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RESUMO

O canto popular brasileiro vem, aos poucos, adquirindo status de objeto de estudo
perante os meios académicos. Como tema, tem despertado o interesse de varios
pesquisadores engajados nos assuntos relacionados a voz e a cangao. O presente
trabalho se coloca como mais uma contribuicdo para o aprofundamento deste campo
de pesquisa, pois pretende, por meio da andlise do comportamento vocal em
Caetano Veloso, compreender algumas das maneiras pelas quais a voz se presta a
explicitacdo dos conteudos inscritos nas cangdes. Para tanto, faremos uso de dois
referenciais teéricos: A Semiotica da Cancao, pratica descritiva desenvolvida por
Luiz Tatit, que se propde a analisar as interagdes entre melodia e letra no interior da
cancao, e a Analise Semittica do Canto Popular, método de analise desenvolvido
por Regina Machado que pretende averiguar os sentidos produzidos por meio das
manobras vocais realizadas pelos cantores no momento da performance. O trabalho
de analise se baseia na escuta de fonogramas, selecionados de acordo com critérios

pré-estabelecidos.

Palavras-chave: musica popular, canto, cangédo, semiotica.



ABSTRACT

Little by little, Brazilian popular singing has been acquiring the status of study object
among scholars. Researchers engaged on studies about subjects related to voice
and songs have been evoked by this issue. The aim of this research was to bring a
contribution to get deep into this study topic using songs composed by Caetano
Veloso. Through the analysis on voice behavior, it was possible to understand some
ways, in which voice can be used to make explicit the ideas found in these songs.
Thus, two theoretical references were used: Semiotics in Songs, a descriptive
practice developed by Luiz Tatit, which analyzes interactions between the melody
and the lyrics of the song, and The Analysis of Semiotics in Popular Songs, a method
of analysis developed by Regina Machado. The latter, intends to investigate the
feelings produced by the maneuvers of the voice performed by the singers in the
moment of their performance. The analysis of this research was based on the
listening of phonograms selected according to pre-established criteria.

Keywords: popular music, voice, song, semiotics.
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INTRODUCAO

A cancéao popular, realizagdo artistica presente em praticamente todas as
culturas de nosso planeta e em todos os periodos da histéria da humanidade,
abrange um amplo espectro de expressdes. Das “cantigas de amor” dos trovadores
da Idade Média ao rap contemporaneo, sem mencionar toda uma infinidade de
manifestacdes encontradas na metade oriental do globo, a cancao popular se insere
na experiéncia de todos. Mesmo quando revestida de sons instrumentais, complexa
polifonia ou sofrendo interferéncia da mais avangada tecnologia de gravacao, ela
ainda se configura como uma das mais simples formas artisticas. No entanto,
quando analisamos de perto os seus componentes, percebemos sutilezas que

geralmente ndo se evidenciam a primeira vista.

Os segredos de seu artesanato ndo estdo sob o dominio de musicos ou
poetas. Ela nasce do impulso artistico espontaneo, originado no intimo deste
“‘desespecialista” por natureza, o qual Luiz Tatit (1996) chama de “cancionista”. Este
sim tem o poder de amalgamar melodia e letra de tal forma que temos a sensagao
de que uma n&o poderia existir sem a outra. Sua intencdo ndo é musicar poemas de
suposto valor literario — embora isso também ocorra no universo cancional — mas
detectar compatibilidades entre musica e texto. E para isso busca nas entoacdes
proprias da fala o material basico para construir sentidos plausiveis dentro de suas
criagcdes. Desta forma, acaba por apresentar “uma proposta de integracao e nao

uma proposta de justaposi¢ao de linguagens paralelas” (TATIT, 2007, p. 104).

Mas a cancao nao € em si um objeto autbnomo. Ela depende de um meio
sonoro adequado para transmitir seu plano de expressdo'e seu plano de contelido?.
Como dito anteriormente, uma determinada cancéo surge do esforco empreendido
pelo compositor-cancionista no sentido de reproduzir as entoagbes da fala, fixando-
as como melodias e, nao raro, acaba transformando-se em partitura. Sao
incontaveis os Songbooks e Fakebooks com o registro completo das cangdes de

consagrados cancionistas, cujo langamento, geralmente muito posterior as suas

' Conceito herdado da linguistica estrutural de Hjelmslev. Em semiética o plano de expressédo
representa o cédigo (verbal, icénico, gestual) através do qual o conteddo é expresso. Na cangao o
plano de expressao refere-se ao plano sonoro.

2 Representa a mensagem ou ideia que o plano de expressao transmite.
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respectivas gravacoes, vem eternizar uma obra que € fruto da habilidade adquirida

no préprio oficio de inventar cangoes.

Porém, a génese da cancao ndo se da no papel impresso. A partitura
ainda ndo é a cancao. Esta se mantém em estado de laténcia até encontrar uma voz
que a materialize, revelando assim os seus contornos e a sua mensagem. A voz,
portanto, ndo é somente o veiculo por exceléncia da cancdo, por ser o0 Unico
instrumento capaz de conduzir melodia e letra a0 mesmo tempo, mas é também
parte de sua substancia. Segundo Finnegan (2008, p. 24), “a letra de uma cangéao
em certo sentido ndo existe a menos e até que seja pronunciada, cantada, trazida a
tona com os devidos ritmos, entonacdes, timbres e pausas: tampouco a cangao tem
musica até que soe na voz’. E quando o intérprete mobiliza um complexo conjunto
de recursos sonoros e variados modos de emissdo no momento em que canta, a voz
também se pde a servico da explicitacdo dos conteudos inscritos na cancao. Ela
pode cantar, falar, entoar, gritar, sussurrar, prantear ou suspirar. Machado (2012, p.
39), quando fala sobre a compatibilizacao do gesto vocal com a cangao, afirma que
“a percepgao do significado passa a existir ndo apenas na relagdo melodia/letra,
mas sobretudo na presenca do componente vocal, que traduz este eixo central com

gestos diversos e que extrapola a natureza pura da voz”.

Além do componente vocal, podemos também acrescentar a gestualidade
do corpo e 0s aspectos visuais que ndo raro vém se somar ao todo da cangao. A voz
denuncia a existéncia de um corpo. Mesmo que este ndo esteja presente - como nas
transmissdes radiofénicas ou na audicdo de fonogramas -, ainda assim esta
subentendido. Tornou-se praticamente inconcebivel a auséncia do elemento visual
na construgéo interpretativa da cancao, principalmente ap6s o advento das midias
audiovisuais, como o cinema e a televisdo. Tatit (2011, p. 129) comenta que, nos
tempos atuais, o artista € obrigado a expandir o seu gesto interpretativo para além
da relacdo melodia/letra no interior da cancdo. As encenacgdes, 0s trajes e os efeitos
de luz simulam uma situacdo de comunicacdo e também contribuem para a

formagéo dos sentidos.

Todos estes elementos constituem o fenbmeno que convencionou-se
chamar de performance. Zumthor (2005, p. 69) a define como sendo “virtualmente
um ato teatral, em que se integram todos os elementos visuais, auditivos e tateis que

constituem a presenca de um corpo e as circunstancias na qual ele existe”. Ou seja,
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nao apenas a musica e a letra, nem somente a voz, mas o corpo inteiro faz parte da

cancao quando a mesma esta sendo performatizada.

A renomada antropodloga inglesa Ruth Finnegan é uma das pesquisadoras
que procura abordar a cangéo, ndo sob a ética musical ou literaria, mas sim como
performance. Em seu texto O que vem primeiro: o texto, a musica ou a

performance?3, ela afirma o seguinte:

Uma cangdo — ou um poema oral — tem sua verdadeira existéncia
nao em algum texto duradouro, mas em sua performance: realizada
em um tempo e espago especificos através da ativagdo da musica,
do texto, do canto e talvez também do envolvimento somatico, da
danca, da cor, de objetos materiais reunidos por agentes co-
criadores em um evento imediato (FINNEGAN, 2008, p. 23-4).

O presente trabalho, no entanto, ndo tem por objetivo abordar todos os
aspectos que a performance abrange. Nele privilegiaremos apenas aqueles
componentes que podem ser captados e percebidos por meio da escuta, ou seja, 0s

elos de melodia e letra e 0 comportamento vocal.

Em relagdo a escuta, Barthes (1990, p. 224) menciona o fato de que, ao
ouvirmos uma voz, temos a possibilidade de, além de reconhecer a sua
procedéncia, perceber o estado psicolégico em que se encontra o seu dono. Neste
sentido, ela nos transmite, ndo s6 uma imagem do seu corpo fisico, mas também de

suas emocoes.

O cantor, como intérprete, pode recriar estes estados emocionais por
meio de seu comportamento vocal, com o intuito de explicitar determinados
conteudos que ele julga serem relevantes dentro da cancdo. Essa intencdo acaba
por refletir-se nas suas escolhas quanto ao andamento, tonalidade, uso dos registros
e da tessitura.

O presente trabalho tem como objetivo principal verificar como se
processa esse fendmeno em Caetano Veloso. Em outras palavras busca-se, por
meio desta pesquisa, entender a maneira pela qual este intérprete opera sobre os
elos de melodia e letra, desestabilizando-os e reconfigurando-os com o objetivo de
apresentar a sua visao interpretativa dos conteudos da cangéo.

3 Artigo apresentado em maio de 2006, no /I Encontro de Estudos da Palavra Cantada da
Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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Mas para que possamos alcancar tal objetivo, € necessario que tenhamos
a nossa disposicao um instrumento de andlise que possa observar a realizacao
vocal nos seus mais diversos aspectos, quer sejam estes fisicos, técnicos ou
interpretativos. Elegemos, portanto, a pratica analitica desenvolvida por Regina
Machado - cujos principais postulados tedricos encontram-se expostos em sua tese
de doutorado e no livro A Voz na Cancao Popular Brasileira: um estudo sobre a

vanguarda paulista, também de sua autoria.

Faz-se ainda necessario um instrumental teodrico adjunto, que nos
possibilite descobrir quais sdo esses conteudos intrinsecos a cangcdo, a serem
revelados por meio da voz. Para tanto, faremos uso do modelo te6rico elaborado por
Luiz Tatit, que busca desvendar os sentidos inscritos na cancao por meio da analise

das interacdes entre melodia e letra.

No primeiro capitulo, portanto, procuraremos descrever 0s principais
pressupostos teodricos destas duas praticas descritivas, que servem de suporte para
a presente pesquisa, além de tragcarmos um paralelo entre as duas teorias no

sentido de descobrir como elas dialogam entre si.

O segundo capitulo é dedicado a Caetano Veloso. Nele discorreremos
sobre a sua obra a partir da revisao de sua discografia, procurando delimitar quais
foram as principais fases de sua carreira e as suas respectivas caracteristicas
estéticas. No mesmo capitulo, desenvolveremos uma investigacdo com o objetivo de
averiguar quais foram as principais referéncias vocais de Caetano Veloso enquanto

cantor e em que momentos de sua trajetéria essas referéncias se fizeram perceber.

Por fim, o terceiro capitulo sera destinado a analise do comportamento
vocal em Caetano Veloso nas seis cangdes escolhidas dentre todas as faixas dos
vinte e oito discos de estudio produzidos por ele durante a sua carreira. Para tanto,
faremos uso do modelo desenvolvido por Machado (2012), que propde a aplicacéao
da Semidtica da Cancao, acrescida de uma terminologia adequada a percepgao
descritiva do comportamento vocal, como instrumento de analise do canto popular.
Primeiramente, no entanto, procederemos a andlise cancional, que parte da
elaboracdo de um protocolo # inicial, no qual serdo observados alguns dados
referentes a gravacao, como andamento, tessitura, instrumentacao, forma e ano.

4 Desenvolvido por José Roberto do Carmo Jr (apud Machado, 2012).
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A partir da percepcdo das caracteristicas do gesto interpretativo de
Caetano Veloso, procuraremos definir a qualidade emotiva de sua voz, ou seja, a
sua orientacao estética e interpretativa, construidas a partir das articulagdes entre
andamento, emissao, vibrato, articulagdo ritmica e entoagdo (MACHADO, 2012).
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1 OS MODELOS DE ANALISE

1.1 ANALISE SEMIOTICA DA CANCAO: LUIZ TATIT

No ano de 1986, Luiz Tatit defendeu sua tese de doutorado na
Universidade de Sao Paulo, intitulada Elementos Semidticos Para Uma Tipologia da
Cancéao Popular Brasileira. Dividida em dois volumes, trazia uma classificacdo de
700 obras do cancioneiro popular nacional, separadas em trés grupos, 0s quais o
autor denominou “categorias persuasivas’. Cada uma destas (decantatoria,
passional e figurativa) possuia caracteristicas préprias no que diz respeito ao
contorno melddico e ao conteudo da letra e estavam de acordo com as estratégias
persuasivas das quais os compositores lancaram mao com o objetivo de obter a
adesao de seus ouvintes (TATIT, 2007).

No entanto, até chegar a estas definicbes, o professor e compositor
percorreu um longo caminho, pautado pela busca incessante de um modelo que

desse conta de esclarecer como se da a construg¢ao dos sentidos nas cangoes.

Em seu livro Todos Entoam: Ensaios, conversas e cangbes (2007), ele
relata que o primeiro insight sobre a génese da cancao lhe ocorreu no final do ano
de 1975, quando passava as férias em um sitio localizado no interior de Sao Paulo.
Ao ouvir uma gravagao de Gilberto Gil cantando “Minha Nega na Janela”, de subito
lhe ocorreu a ideia da possibilidade de toda cangédo popular ter origem nos
processos entoativos da fala. Essa experiéncia é relatada com detalhes no livro O
Cancionista (1995):

De fato, Minha Nega na Janela, a cangdo que eu ouvia, estampava
um texto coloquialissimo e uma entoacao cristalina. Era o Gil falando
sobre os acordes percussivos do seu violdo. Até mesmo a desordem
geral, propria da fala estava ali presente: melodia atrelada ao texto,
sem qualquer autonomia de inflexdo, pouca reiteracdo, nenhuma
sustentagéo vocalica (TATIT, 1996, p. 12).

Tais impressdes colhidas levaram-no a formular o seguinte pressuposto:
as melodias das cangbes populares brotam de um processo entoativo e nao,
necessariamente, musical. Em outras palavras, a origem dos intervalos do contorno
melddico esta nas entoacdes da fala coloquial e isso esta diretamente relacionado

com aquilo que o autor denominou de “eficacia da cangédo”. A fala em seu estado
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bruto possui ritmo irregular, é instavel no que tange as suas frequéncias e esta
destinada ao esquecimento apds cumprir 0 seu papel de transmissao/comunicacao
(VALERY, 1991). Para que ela se transforme em cancdo, deve passar por um
processo de fixagdo ou estabilizagdo de suas alturas, adquirindo, assim, perenidade.
No entanto, o seu ‘“lastro entoativo ndo pode desaparecer, sob pena de
comprometer inteiramente o efeito enunciativo que toda cancéo alimenta. A melodia

captada como entonagao soa verdadeira” (TATIT, 1996, p.13).

Isso explicaria, segundo o autor, a ocorréncia, muito frequente na histéria
da musica popular brasileira, de compositores extremamente produtivos,
possuidores de uma vasta obra, mas com pouquissimo ou nenhum conhecimento
musical ou literario. Alguns deles sequer conseguiam estabilizar as melodias de
suas préprias criagdes, tendo que recorrer muitas vezes a ajuda de terceiros. Outros
sequer sabiam tocar um instrumento de ouvido, ou quando muito conheciam um
namero muito reduzido de acordes. Nao € dificil concluir que a maioria deles era
também incapaz de codificar musicalmente suas cangbes e, assim, antes do
advento da gravacao, sO lhes restava recorrer aos musicos para registra-las no
papel. Para tanto, muitas vezes contavam apenas com a memoria ou, quando muito,

com algumas anotacgdes esparsas, feitas no momento da inspiracéo.

Mediante a existéncia desses fatos, o autor acaba por concluir que a
elaboragdo musical diverge em varios pontos da elaboracdo cancional. O principal
deles seria o fato de que, enquanto na elaboragédo musical a presenca do elemento
entoativo € visto como um intruso, perturbando a sua sintaxe, na elaboracao
cancional ele é a propria matéria das cancoes, a razdo de sua producao intuitiva e
de seu enorme poder de comunicacdo (TATIT, 1999). Esta questao foi o principal
foco de sua pesquisa de mestrado, defendida em 1982, onde abordou a interacao
entre melodia e letra presente na cancao.

Dando prosseguimento aos seus estudos e apoiando-se na Teoria
Semidtica do Discurso elaborada por Greimas, Tatit ingressa no programa de
doutorado em linguistica no inicio da década de 1980 e volta-se, entdo, para a
andlise das relagdes entre enunciador e enunciatario dentro do texto. A partir destas
reflexdes, comeca a perceber paralelos entre a atuagcido do enunciador® sobre o

5 O enunciador é uma das instancias da enunciacdo. Greimas, em seu Dicionario de Semidtica (1993,
p. 171), define o enunciador como sendo “o destinador implicito da enuncia¢do (ou da comunicagéo),
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enunciatario® e a atuagao do destinador” sobre o destinatario®. “Em ambos os casos,
o primeiro actante desenvolve estratégias persuasivas para fazer o segundo
acreditar em seus propositos” (TATIT, 2007, p. 52). Com base nestas constatacdes,
passa entdo a investigar os processos persuasivos pelos quais o compositor
consegue obter a adesdao de seus ouvintes e chega, entdo, as trés categorias
propostas na sua tese de doutorado e desenvolvidas no livro Cangdo: Eficacia e
Encanto, publicado logo apés a defesa.

Esta ideia foi sendo aprimorada no decorrer da produgao dos varios livros
que escreveu e publicou durante as décadas seguintes - dentre os quais podemos
citar Semiotica da Cancdo: melodia e letra (1999) e O Cancionista (1996) —, até
chegar ao termo “tipos de compatibilidade entre melodia e letra”, que aparece pela
primeira vez na obra O Século da Cancéao (2004, p.76). Em Elos de Melodia e Letra,
escrito em parceria com lva Carlos Lopes, Tatit emprega também os termos “niveis
de integracao entre melodia e letra” e “modelos de integracdo da melodia com a
letra” (2008, p. 17). As categorias persuasivas decantatéria, passional e figurativa
corresponderiam, portanto, aos modelos (ou regimes) de integracdo melodia/letra da
tematizacdo, passionalizacdo e figurativizacdo. Estes niveis de compatibilidade
estariam presentes em toda cancao, com variados indices de dominancia. Em outras
palavras, numa can¢ao em que predomina a passionalizacéo, a tematizacao poderia
aparecer ocasionalmente, e vice-versa, configurando o que o autor chama de regime
complementar. Ja a figurativizacao estaria sempre presente, independentemente do
regime dominante, como complementar. Retornaremos a esse assunto mais tarde,
ao darmos mais detalhes sobre a ocorréncia dos trés regimes dentro da cancéo de

forma dominante ou recessiva.

Passaremos, a partir de agora, a descrever as especificidades de cada
um dos regimes de integracao entre melodia e letra.

[...] distinguindo-se assim do narrador”. Portanto, o enunciador atua como uma espécie de destinador
que tenta convencer um destinatario (enunciatario pressuposto) da verdade do texto.

6 E o destinatario implicito da enunciagdo, ao qual o enunciador (destinador) se dirige. Também é
uma das instancias pressupostas pelo enunciado. Tanto o enunciatario como o enunciador pertencem
ao nivel discursivo.

7 Actante do nivel narrativo, que segundo Greimas (1993) comunica ao destinatario valores de
competéncia modal.

8 Também actante do nivel narrativo, recebe do destinador competéncia modal para executar alguma
tarefa (geralmente relacionada a aquisicao de objeto-valor).
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1.1.1 Tematizacao

Quando falamos em tematizacdo, no ambito da analise do discurso,
estamos nos referindo a um dos niveis de concretizagdo dos sentidos. Os esquemas
do nivel narrativo sdo revestidos com temas que serédo posteriormente concretizados
ainda mais com as figuras. De acordo com Fiorin (2009), os temas sao investimentos
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 sao todos considerados categorias
tematicas. A recorréncia de semas pertencentes a uma destas categorias em um
determinado texto recebe o nome de isotopia tematica, que sédo repeticbes de
termos pertencentes a um mesmo tdpico, que servem para dar coeréncia semantica

ao texto.

Na cancéao, a tematizacao ocorre pela repeticdo de “temas” melddicos no
plano de expressao (melodia), que por sua vez relacionam-se com a enumeracao
das qualidades do objeto no plano de conteudo (letra). Nesse regime a
compatibilidade é assegurada pelo fator identidade. Ela se faz presente nos refraos
que se repetem e na recorréncia dos motivos. As reiteracdes sao decorrentes da
aceleracao do andamento, que transforma os contornos melddicos em temas que
sdo processados em cadeia (TATIT, 1996), além de provocarem uma consideravel
reducdo na amplitude dos intervalos. A melodia fica, portanto, limitada a um campo
restrito da tessitura, progredindo de maneira horizontal. Esse processo de involugéo
melddica é assim, descrito por Tatit (2004, p. 182-3):

Quanto maior o numero de tragcos de identidade, mais garantia de
coesao da sequéncia e menos progresso em sua historia interna. A
melodia parece nao ir a lugar nenhum, pois esta sempre retomando o
que ja apareceu antes seja no plano das pequenas unidades — o0 que
chamamos de tematizacdo — seja no plano das partes integrais — o
que conhecemos como refrdo. A dominancia de identidades
corresponde, portanto, a um processo de involugdo melddica.

Esses tracos de identidade na melodia acabam por refletir-se na letra, que
por sua vez apresenta um sujeito em conjuncdo com o objeto ou, em outras
palavras, identificado com este. Tal estado de plenitude leva o sujeito a celebrar e
enaltecer o objeto, que pode ser a mulher amada, o pais, o samba, o violdo, a

natureza ou qualquer outra coisa que seja alvo de seu afeto. As sucessivas
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enumeracgdes das qualidades e caracteristicas do objeto encontram ressonancia na
recorréncia dos motivos melddicos. “Samba de verdo” (Marcos Valle e Paulo Sérgio
Valle) e “Eu quero um Samba” (Haroldo Barbosa e Janet de Almeida) sdo dois bons

exemplos de canc¢bes onde predomina a tematizagao (fig. 1 e 2):

Sé coi nem sO
que a saas pa pra
viu mor Vi sim sou rou lhou mim
ce ca pas o
Vo nun e
mas
FIGURA 1
Eu que fei eu que di
ro um to roa a
sam sO me fei
ba pra mim me acabar me virar me espalhar lo ta assim
FIGURA 2

1.1.2 Passionalizacao

A compatibilidade aqui € assegurada pelo fator alteridade. O Dicionario
Houaiss da Lingua Portuguesa (2001) define o termo como sendo a “natureza ou
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condicdo do que € outro, do que é distinto”. Tatit (2004) se apropria dele para
designar o campo das relacdes sujeito/objeto no nivel narrativo. A alteridade, neste
caso, manifesta-se pelo desejo que o sujeito possui de entrar em conjungdo com o
objeto. A falta deste é sentida por aquele como incompletude, ou seja, o sujeito
entende o objeto como sendo uma parte de si e por isso anseia ardentemente

recupera-lo.

Essa busca empreendida pelo sujeito encontra eco nos contornos
melodicos, que se expandem pelo campo da tessitura, delineando uma trajetoria em
direcdo ao objeto. Os saltos tornam-se frequentes e o andamento se desacelera,
diluindo os motivos e valorizando cada nota do perfil melédico. Consequentemente,
a duracao das notas se prolonga, fazendo com que as identidades entre os temas
desaparecam. Neste sentido, podemos afirmar que, dentro do contexto passional, ao
contrario do que acontece na tematizacdo, a linha melddica evolui, desenvolvendo-
se num sentido mais vertical do que horizontal. Segundo Tatit (2004, p.193), “a
melodia lenta geralmente demonstra conter em si a falta do outro. Por isso parece
evoluir, como se sua missdo fosse encontrar a prépria identidade [...] em algum

momento de seu percurso”.

Na letra, a alteridade se manifesta pelos temas que enfocam situacoes de
abandono ou perda, onde o sujeito encontra-se apartado do objeto. A auséncia do
outro € sentida como saudade, mas desperta em seu portador a esperanga de
conjuncao futura. Ele sente-se conectado ao objeto no plano temporal, embora
ambos estejam afastados no plano espacial. Desta forma, a letra compatibiliza-se
com a melodia, pois esta, na sua insuficiéncia de motivos idénticos, carrega o germe
da desigualdade expresso no texto escrito (LOPES et. TATIT, 2008). As cancdes
“Canto Triste” (Edu Lobo e Vinicius de Moraes) e “Beatriz” (Edu lobo e Chico
Buarque) séo tipicos exemplos de cangbes onde predominam os valores da
passionalizacao (fig. 3 e 4); andamento lento, melodias repletas de saltos, pouca
identidade entre os temas, ampla utilizacdo da tessitura e letras que falam de perda,
saudade, distancia e soliddo:
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sem

paixao

on

com

no céu

luar

con

sem

traa mada

Ah!

pre a

bem

vagar

de

seen

FIGURA 3

atriz

me en

Si

Sim

Be

me pre

an

com os

va sem

naa

Pa

dar

no

chao

FIGURA 4
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1.1.3 Figurativizacao

O conceito de figurativizagdo, no ambito literario, refere-se a um recurso
de linguagem utilizado pelos escritores a fim de criar uma ilusdo de realidade dentro
do discurso. A figura € um termo que remete a algo existente no mundo real, que
pode ser percebido pelos sentidos: arbusto, abelha, lua, azul, frio, macio, azedo etc.,
S&0 coisas ou tragos sensoriais captados pela visao, audi¢éo, olfato, tato ou paladar.
“Assim, a figura é todo conteudo de qualquer lingua natural ou de qualquer sistema
de representagcdo que tem um correspondente perceptivel no mundo natural’
(FIORIN, 2009, p. 91). Por meio da figurativizagdo constréi-se um simulacro de
realidade dentro do texto, com objetivo de criar efeito de plausibilidade. Em outras
palavras, o leitor reconhece a coeréncia da narrativa, pois a figurativizacdo produz
nele sensagbes que lhe possibilitam estabelecer uma correspondéncia entre a
realidade descrita no interior do texto e a sua prépria.

Tatit empresta da Semiotica o termo figurativizagdo para descrever os
processos empregados pelo cancionista para produzir a ilusdo de fala dentro da
cangcdo. Segundo ele, as entoacdes proprias da comunicagdo oral estariam
presentes em todas as canc¢des. Estariam mais evidenciadas, porém, em algumas
do que em outras, dependendo do grau de estabilizacdo de sua melodia. Notamos,
portanto, que determinadas cang¢des possuem uma melodia que se aproxima
fortemente da raiz entoativa, com inflexdes similares as da linguagem coloquial.
Estas muitas vezes carregam as chamadas letras de situagcdo, que séo “aquelas que
simulam que alguém estd falando diretamente com alguém em tom de recado,

desafio, saudagao, ironia, lamentacgao, revelagao etc.” (TATIT, 2004, p. 77).

Os elementos linguisticos que mais evidenciam a figurativizagdo dentro
da cangédo sao os tonemas, inflexdes que finalizam as frases entoativas. Na fala
quotidiana eles se fazem ouvir pelos descensos das frases afirmativas ou pelas
elevagdes nos finais de frases interrogativas, podendo neste caso indicar também
continuidade. Estas subidas e descidas podem ser identificadas, também, nos
contornos dos finais de frases meléddicas e produzem os mesmos efeitos obtidos na
comunicacao diaria. Assim, a sabedoria intuitiva do compositor popular acaba por
forjar, dentro da cancédo, contornos entoativos que sao possiveis de ocorrer na fala
quotidiana. E como as entoacdes podem variar bastante de individuo para individuo,
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ou mesmo de regido para regidao do pais, de acordo com o sotaque local, sao
incontaveis as possibilidades de combinacdes entoativas.

As cangbes “Eu Hein, Rosa” (Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro) e
“Sabe Vocé” (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes) sdo exemplos que ilustram bem esta
tendéncia que a melodia tem de se reportar a fala quotidiana (fig. 5 e 6):

néao
mor? be, eu
A
/ sa
/ .
Vo / sei
/
be cé /
Sa o /
/
que é /
/
oa
FIGURA 5
/7
/ heinyA
/S S/
/ /)
LEw /7 te man ban lo
ca ca sa
- N se de
N2NAN
NAVANY
\sa \ N qu es
raes cru
sa pu
FIGURA 6

A letra da primeira cancao se inicia com uma pergunta, enquanto que a
letra da segunda o faz com uma interjei¢do. Isto acaba tendo reflexo nos contornos

da melodia, que reproduz as possiveis entoagdes deste tipo de situacao locutiva.
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1.1.4 Regime central e regime complementar

Como dissemos anteriormente, Tatit aponta para o fato de que os trés
regimes de integragdo melodia/letra podem estar presentes numa mesma cangao.
No entanto, sempre havera o predominio de um sobre os demais. Dai as expressdes

regime central e regime complementar, atribuidas por ele.

Para descobrirmos qual é o regime central de uma determinada cancao
devemos levar em consideracao, além do andamento e do conteudo da letra, alguns
indicios presentes no contorno melédico. Os saltos, por exemplo, sdo a
manifestacdo da passionalizacdo de uma forma mais local, enquanto que a
transposicdo reproduz os efeitos do salto na dimensao global da cancéo. Eles
refletem a pressa de um sujeito que anseia entrar em conjungédo com o objeto e, por
iSs0, procura encurtar a trajetéria, queimando etapas (LOPES et. TATIT, 2008). Na

cangao “Oceano” (Djavan) temos um claro exemplo de transposicao (fig. 7):

um deser

é toe

mar seus

te

mo

Nim

guém

sabe o que eu fri

SO

FIGURA7

A transposicao aqui é entendida ndo como uma mudancga de tonalidade,
mas sim como uma mudanca de regidao da tessitura. Como podemos ver, a primeira
frase da parte B da cancdo se encontra numa regido bem mais aguda que a ultima

frase da parte A. Isso obriga o intérprete a operar uma mudanca de registro,
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ocorrendo um acréscimo de tensdo na emissao e, por conseguinte, um aumento da

carga dramatica na interpretacao.

Ja as gradacbées e os graus imediatos denunciam a presenca da
concentragdo tematica no interior da expanséo passional. De acordo com Lopes e
Tatit (2008) A gradacdo como recurso complementar reproduz na melodia a
trajetoria delineada pelo sujeito em dire¢cdo ao objeto, por meio de motivos que se
repetem numa ordenagéo vertical (ascendente ou descendente). Entretanto, essa
reiteragdo nao chega a caracterizar uma tematizagéo propriamente dita, ja que esta
se desenvolve no eixo horizontal, sem haver ocupacao da tessitura. No inicio da
cangao “Beatriz” (fig. 8), ja citada anteriormente, temos um exemplo de gradacgao

ascendente:

tré tu

rio ? ra

tris

mo con

te ?

pin

lha ca? laé que é o que é

ra

laé que e ra se

ra se

que e se

ra

se

FIGURA 8

Os graus imediatos, por sua vez, traduzem um tipo de gradagdo mais
pontual, que ocorre de uma nota para outra, obedecendo as leis de formacdo das
escalas. “Canto Triste” (fig. 9), outro exemplo citado anteriormente como tipico de

dominancia do regime passional, se inicia com uma sequéncia de graus imediatos:




ve

ma

nha

pri

vi

tea

da

fos

pre

sem

que

Por

FIGURA 9

30

Esta ordenacdo das notas na forma de escala ocorre, também, na parte final

da canc¢ao “Choro Bandido” (fig. 10), de Edu Lobo e Chico Buarque:

bons ...

rao

se

res

amo

tes seus

aman

dos os

do erra

mo sen

Mes

FIGURA 10

Na letra, tanto a gradagcdo como os graus imediatos equivalem a

determinados conteldos nos quais o sujeito encontra-se num estado de néo-

disjuncao, ou seja, apartado espacialmente do objeto, mas mantendo um vinculo

temporal com ele. “A esperanga de atingir a conjuncéo plena ja vem expressa na

evolucao planejada do percurso melddico: s6 depende do tempo, e o tempo esta sob
controle” (LOPES et. TATIT, 2008, p. 23).
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Quando, porém, a tematizacdo € dominante, ha um evidente predominio
da reiteracdo de motivos e, em muitos casos, esta soma-se a presenca de refrdo,
que é a repeticdo de um trecho da cancgéo. Este representa a concentragdo num
ambito mais global, pois funciona como uma espécie de ndcleo para onde a cangao

sempre retorna, evitando assim a expansao.

No entanto, a expansdo passional pode aparecer num contexto de
dominéncia tematica, assumindo a forma de desdobramento e de segunda parte.
Podemos dizer que o desdobramento € um resquicio de passionalizagao dentro de
um regime de predominancia tematica, pois se manifesta de forma local. Séao
aqueles motivos que emergem dentro de um contexto de reiteragdo tematica, como
um aceno de evolucdo melddica. Em muitos casos esta subita mudanca de
orientacdo da melodia no plano de expressédo esta associada a uma mudanga na
foria® do plano de contelido. Em “Samba de Verdo” (fig. 11), que citamos
anteriormente como exemplo de tematizacdo, percebemos claramente esta

mudanca de diregdo na melodia, refletida no contetdo da letra:

mas

VO

pe cé

nem do em vem

dor lhe

rei mi san dar

pa pen

Nem

sO

co

FIGURA 11
Outra cancao onde podemos perceber esse fendbmeno € “Toda Menina

Baiana” (fig. 12), de Gilberto Gil: Apbs a reiteragdo tematica inicial, a melodia
adquire um outro contorno:

9 Categoria timica que abrange dois termos opostos, um positivo e outro negativo: euforia,
significando alegria, bem-estar e otimismo; e disforia, significando tristeza, melancolia e pessimismo.
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ba

dioa ti

pri

na

Que Deus entendeu de dar a

ma

pro bem pro mal primeira mao Ba

primeira missa primeiro tam

bém

Zi

hi

FIGURA 12

No plano global, temos a chamada “segunda parte”, que muitas vezes

produz uma espécie de contraponto em relagdo a primeira. Na cang¢ao “Eu Quero

Um Samba” (fig. 13), ja citada anteriormente como exemplo de tematizagéo, temos

bem delimitadas a primeira parte, totalmente calcada na reiteracdo motivica, e a

segunda, mais afeita as expansdes melddicas e aos alongamentos das notas.

quan

A noi

té

ai...

doo

tein

sam

tei

sol

ca...

raa

raiar

ba a

ba....

FIGURA 13

Quando nos referimos ao terceiro modelo (figurativizacdo), temos que

levar em consideracgao o fato de que em toda e qualquer cangéo ela estara presente,

pois é o proprio germe da cancao. Por isso, entendemos sempre a figurativizagao
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como regime complementar a tematizagdo e a passionalizagdo, havendo casos,

também, em que ela é o regime dominante.

1.2 ANALISE SEMIOTICA DO CANTO POPULAR: REGINA MACHADO

A elaboracao de uma pratica descritiva do comportamento vocal com o
intuito de compreender como se produzem os sentidos por meio do canto e que, ao
mesmo tempo, fuja da mera adjetivacdo, tem sido o foco da pesquisa desenvolvida
pela professora Regina Machado desde sua dissertacdo de mestrado e que se
amplia para a sua tese de doutorado. Em ambos os trabalhos, ela elabora um
inventario das principais vozes da cancao popular brasileira, cujas influéncias
acabaram por constituir uma sélida tradi¢cdo ao longo do século XX, além de analisar
importantes obras do cancioneiro popular brasileiro.

Partindo do pressuposto de que a presenca da voz, em qualquer que seja
a natureza do discurso, ja € em si portadora de sentido, a pesquisadora propde a
observacdo dos niveis que compdéem o fenébmeno vocal por meio da analise
semidtica. Para tanto, utiliza-se da Semiética aplicada a cang&o popular de Luiz Tatit
e acrescenta a ela uma terminologia especialmente adequada a descricdo do
comportamento vocal (MACHADO, 2012).

1.2.1 Niveis da voz

No que diz respeito aos procedimentos de analise do comportamento
vocal, a autora divide a voz em trés niveis: Fisico, Técnico e Interpretativo. Ao adotar
esta divisdo, um tanto quanto didatica, a autora tem como objetivo compreender as
articulagdes internas a performance vocal, mesmo reconhecendo a ténue linha que
separa estas categorias (MACHADO, 2011). No quadro seguinte, estao descritos os

elementos que compdem cada um desses niveis:



Niveis da Voz

Nivel Fisico

Nivel Técnico

Nivel Interpretativo

Extensao: Toda a gama
de notas que uma voz é
capaz de produzir
Timbre: Componente
fisico que diferencia e
particulariza uma voz e
que, no canto popular,
possibilita a identificacao
do intérprete.

Registros Vocais: Séao
ajustes produzidos pela
musculatura que
possibilitam a voz atuar
nas mais variadas
regides da tessitura.
Dividem-se em trés:
Basal, Modal (peito,
glético e cabecga) e
Elevado (falsete, flauta).

Tessitura: Gama de
notas produzida com
mais naturalidade e
menos esforgo.
Emissao: Refere-se aos
lugares de ressonancia
da voz. Através de
procedimentos técnicos
(respiracao, controle
muscular) podemos
reforcar ou atenuar a
presenga de harmdnicos
graves ou agudos,
dependendo de quais
ressoadores utilizamos

na projecao vocal.

Articulacdo Ritmica: E
a maneira como o
intérprete articula
melodia e letra no
ambito da cancéo,
construindo
significagcdes que irdo
contribuir na explicitacao
dos conteudos.

Timbre Manipulado:
Sao alteracdes que o
cantor efetua no seu
timbre natural com o
intuito de produzir
determinados efeitos ou
mesmo caracterizar um
personagem, fazendo
surgir outras “vozes”

dentro da voz.
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Todos os componentes descritos acima estao presentes na performance

vocal. Cabe ao cantor usa-los e equilibra-los de acordo com a sua compreensao da

relagdo melodia/letra dentro da cancdo, destacando ou minimizando determinados

conteudos. A esta agéo a autora da o nome de gesto interpretativo.

1.2.2 Regimes de integracao melodia/letra e comportamento vocal

Outro procedimento basico nesta forma de anélise é o da transposicao

dos tipos de integracdo entre melodia e letra para a voz. Assim, tematizacao,
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passionalizacao e figurativizacdo no plano de expressao e no plano de contetudo da
cancgao orientariam as escolhas dos procedimentos técnicos e interpretativos pelo
cantor na explicitagdo dos sentidos produzidos dentro da obra (MACHADO, 2012).
Sobre isto a autora escreve:

Uma voz em consonancia com os elementos da passionalizagéo
desenvolve-se por uma extensdo melddica ampla, faz uso de
elementos de dindmica na realizacdo 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
consonancia com o género musical (samba-cangéo, 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 ornamentagcbes vocais, como
apogiaturas, glissandos e portamentos, eram frequentemente
utilizados por intérpretes cujas vozes apontavam indices elevados de
passionalizagdo e cuja formagao vocal havia ocorrido antes da Bossa
Nova. [...]. Seguindo nessa linha de raciocinio, pudemos averiguar
que uma voz tematizada, poderia percorrer uma ampla extenséo
melddica. Mas a simplificacdo técnica da emissdo, bem como a
articulagédo ritmica, era o que a diferenciava fundamentalmente da
voz passionalizada. [...]. Por esse caminho, pudemos perceber que
predominava nas vozes tematizadas a presenca da articulagao
ritmica valorizando as acdes locais, de forma a minimizar os espacgos
para 0os excessos melddicos ou para os trejeitos dramaticos. Quanto

a figurativizagdo — na qual o limite entre canto e fala €
frequentemente rompido e o sujeito da enunciacdo marca presenca
viva pela voz do intérprete — poderia aparecer como uma

caracteristica complementar tanto da voz passional quanto da voz
tematizada. (MACHADO, 2012, p. 158 - 61).

Percebemos, na citacdo acima, que é possivel tracarmos alguns paralelos
entre os referidos regimes quando aplicados a canc¢ao e ao comportamento vocal. A
passionalizacao vocal, por exemplo, pode aparecer como regime recessivo em uma
performance onde predomina o comportamento vocal tematizado e vice-versa. A
figurativizagdo vocal apresenta-se como complementar aos outros dois regimes,

evidenciando a presenca do enunciador por meio da fala.

1.2.3 Qualidade emotiva da voz

Por fim, apds a andlise do comportamento vocal nos seus trés niveis,
chega-se a definicdo da qualidade emotiva da voz, que segundo Machado (2012) é
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a sua orientacao estética e interpretativa, ou seja, sua identidade, que se constréi a
partir das articulagbes entre andamento, emisséo, vibrato, articulagdo ritmica e
entoagcdo. Em sua tese de doutorado a autora, fazendo uso da terminologia
elaborada por Luiz Tatit para identificagdo dos regimes de integragéo entre melodia
e letra, define seis tipos de qualidade emotiva da voz:

Qualidades emotivas das vozes

Quando predominam as duragdes vocalicas
Passional sendo, na maioria das vezes, recoberta por algum
tipo de vibrato e pela utilizacdo de diversos sub-

registros.

Quando aos valores da Passionalizacdo soma-se
Passional Figurativizada | a presenca da fala.

Quando aos valores da Passionalizagdo somam-
Passional Tematizada se 0s ataques consonantais

Quando predominam os ataques consonantais,
Tematizada com pouca expansao pelo campo da tessitura e

utilizagao restrita dos sub-registros.

Quando as reiteracbes e aos recortes ritmicos,
Tematizada Passional somam-se a expansao pelo campo da tessitura e

duracdes vocalicas.

Tematizada Quando soma-se a fala aos valores da

Figurativizada tematizacao.

1.2.4 Comportamento vocal e construcao dos sentidos

Quando falamos de uma abordagem mais ampla da cancdo, no sentido
de encara-la, ndao apenas como o resultado da juncdo de melodia e letra, mas
incluindo os aspectos sonoros e visuais de sua performance, estamos direcionando
0 nosso foco para o seu plano de expressdo, ou seja, aquele sobre o qual o
intérprete ir4 atuar com o objetivo de explicitar os conteldos inscritos na obra. O

plano de expressdo na cancdo nao se resume, portanto, apenas as formas do



37

contorno melddico ou a sonoridade das diversas combinacbes de consoantes e
vogais, mas inclui a sua manifestacao sonora através da voz e visual por meio da

gestualidade corporal do intérprete.

No que se refere ao comportamento vocal, que é o foco do presente
trabalho, esta atuacdo pode ocorrer de diversas formas, de acordo com algumas
escolhas prévias que o intérprete faz. A escolha do andamento por exemplo, é uma
das maneiras de o cantor denunciar uma certa predisposigcdo, a enfatizar
determinados tipos de conteudo em detrimento de outros. Um andamento lento, por
exemplo, pode colocar em destaque os aspectos disforicos da letra, enquanto que
0s aspectos euforicos seriam trazidos para o primeiro plano pela aceleragdo. A
escolha da tonalidade, por sua vez, levaria o intérprete a explorar uma determinada
regidao de sua tessitura, fazendo uso de certos registros, que apontariam para um
maior ou menor indice de passionalizagdo ou tematizacdo dentro da cancéao
(MACHADO, 2012).

A exploragao dos registros, juntamente com a manipulagéao do timbre e da
articulacao ritmica, sao também recursos dos quais o cantor langa mao no momento
da performance, com o objetivo de produzir significagdo. Podemos dar, aqui, alguns
exemplos da utilizacdo destes trés recursos, comecando pela exploragdo dos
registros: Se o cantor decide cantar determinadas notas que pertencem ao pelo
registro de cabega em registro de peito, ou seja, sem mudanca no ajuste fonatério,
notar-se-4& um acréscimo consideravel de tensdo a emissao, 0 que ocasionarad um
aumento de dramaticidade em sua interpretacdo. Ja a exploracao da regiao médio-
grave da voz traz a tona a presenca da fala que subjaz a toda e qualquer cancao,
pois € exatamente esta que a maioria das pessoas utiliza para falar. O estado
relativamente relaxado das pregas vocais nesta regido produz a impressédo de
naturalidade da emissao e, dependendo do volume sonoro, pode também produzir a
sensacao de intimidade e sensualidade, quando o canto for suave, ou forca e

determinacao, quando o canto for mais intenso.

No que se refere a manipulagdo do timbre, pode-se conseguir
determinados efeitos sonoros por meio do uso de alguns padrbes vocais tais como
growl, fry e o chéro (cry). O emprego de tensao laringea e do golpe de glote, bem
como a metalizagdo do timbre e a quebra vocal, sdo alguns dos diversos recursos

utiizados para manipular o timbre, resultando em sonoridades exoticas,
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extravagantes ou apenas caricatas. Tais efeitos tém como objetivo emular a voz de
um cantor famoso, caracterizar algum personagem, obter um efeito de originalidade

ou simplesmente criar estranhamento.

Finalmente, por meio da articulagéo ritmica, o cantor organiza e redistribui
os tempos do discurso musical de acordo com seu entendimento particular do texto.
Em outras palavras, ele “articula frases e periodos, a partir da percepcao ritmica da
melodia e do proprio texto (letra), fundindo ou dissociando esses elementos,
destacando ou minimizando a maneira como aparecem na Ccomposicao”
(MACHADO, 2011 p. 71). Desta forma, o cantor pode investir nos prolongamentos
vocalicos tipicos do canto passional, ou entdo, na utilizacdo de uma regularidade
ritmica “quadrada” mais préxima da abordagem tematica ou, ainda, adotar um
procedimento oposto a este, privilegiando uma ritmica mais recortada e irregular
tipica da fala quotidiana, com insercédo de padrdes entoativos.

Nesta busca da traducdo dos conteldos da cancdo, o intérprete, ndo
raras vezes, ira distanciar-se consideravelmente daquilo que o compositor tinha em
mente ao fazer a cancdo. S&o recorrentes, na histéria da cang¢do popular
midiatizada, casos de releituras diametralmente opostas a interpretacao contida no
registro fonografico original da obra. Nestes casos, ocorre uma espécie de mudanca
de lugar por parte de determinados conteudos, que passam a ocupar uma posicao
privilegiada, enquanto que outros sdo relegados a um segundo plano. Essa
transformacao, em alguns casos, é operada, ndo apenas pela voz, mas também
pelo arranjo, que como parte do plano de expressao possui um papel fundamental
na explicitagdo dos sentidos.

Um dos primeiros artistas a realizar esse tipo de acao foi Jodo Gilberto.
Com sua leitura minimalista de classicos de Ary Barroso, Dorival Caymmi, Geraldo
Pereira e Herivelto Martins, entre outros, o intérprete e compositor foi 0 grande
mestre da arte de revelar conteludos escondidos nas cangdes durante o periodo da
Bossa Nova, fazendo uso de todos os procedimentos descritos acima para produzir
sentidos através do canto. E notério e, praticamente, uma lenda da musica popular
brasileira, o relato das transformag¢des que conscientemente operou em seu timbre,
no sentido de reduzir o volume da emisséo para adequar sua voz a sonoridade do
violdo. Obviamente que os objetivos ndo eram s6 de ordem acustica, mas também

estética, pois em varios momentos declarou que nao estava satisfeito com os
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exageros interpretativos cometidos por certos cantores da época. Isso pode ser
constatado, claramente, pela auséncia de ornamentagcado ou vibrato no seu canto,
pela escolha da regido médio-grave da tessitura como lugar privilegiado de
execucgao e por uma articulacao ritmica que enfatiza os ataques consonantais.

Essa postura reflexiva sobre a maneira de cantar, tocar e arranjar teve um
tremendo impacto, ndo s6 sobre os cantores da propria geracdao de Joao Gilberto,
mas também sobre os artistas responsaveis por uma outra revolugdo musical que

ocorreria quase uma década mais tarde: a Tropicalia.

Dentre estes artistas destacamos aqui, Caetano Veloso, objeto central de
nossa pesquisa, que herdou do mestre, ndo sé o canto econémico, como também o
habito de efetuar releituras intimistas de obras do passado, langando mao, nestes
casos, do principio da “triagem”. A este procedimento, intercala-se outro totalmente
oposto, onde Caetano deixa-se guiar pelo principio da “mistura”, introduzindo
elementos estranhos ao universo da MPB tradicional, tais como instrumentos

amplificados, géneros musicais estrangeiros e toda a sorte de experimentacao vocal.

Vale aqui ressaltar que a pratica da releitura tornou-se uma constante
durante o periodo da Tropicalia, como parte do projeto proposto pelos integrantes do
movimento de unir presente, passado e futuro, ressuscitando estéticas antigas e

misturando-as as linguagens de vanguarda (FAVARETTO, 1996).

No capitulo seguinte falaremos um pouco mais sobre a sua carreira e
obra, além de discorrermos sobre alguns aspectos de sua dicgdo '° particular.
Faremos, também, um inventario de suas principais influéncias musicais e vocais, as
quais contribuiram para compor o seu estilo composicional multifacetado e seu gesto

vocal extremamente rico e diversificado.

10 Utilizaremos aqui o termo da mesma forma que Tatit (1996), para significar, além da maneira de
cantar, a maneira de dizer, musicar, gravar e, principalmente de compor.
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2 CAETANO VELOSO

Caetano Veloso sempre resistiu a todo e qualquer rétulo que ao longo de
sua carreira a critica e a opinido publica quiseram Ihe atribuir. Talvez ndo tanto pelo
simples fato de querer ser unico ou original, mas porque sempre foi um
experimentador por natureza. Gostava de “entrar e sair de todas as estruturas”, de
acordo com suas proprias palavras no discurso inflamado que proferiu no Il Festival
Internacional da Cancado, em 1968. Preferia passear pelo estilo de outros
compositores a forjar uma dicgao unica, como fez o seu maior idolo, Joao Gilberto.
E é exatamente esta peculiaridade que faz com que sua obra soe tao rica,
miscigenada e original (TATIT, 1996). Tropicalista por exceléncia, Caetano levou até
as ultimas consequéncias o aspecto antropofagico do movimento, devorando e

assimilando todas as diccoes.

Desde o inicio, cultivou o anseio de que a musica popular brasileira
incorporasse a sua estética as transformacbes que estavam ocorrendo em nivel
mundial, tanto em termos musicais quanto tecnoldgicos. E prezava, ao mesmo
tempo, pela recuperagao de algumas dic¢des esquecidas e desprezadas pela “MPB
oficial”, que na década de 1960 exercia uma espécie de patrulhamento ideoldgico
sobre as producbdes que nao se alinhavam as suas ideias. Caetano apreciava a
modernidade dos Beatles, Rolling Stones e Jimi Hendrix, mas ndo desprezava o

samba canc¢ao dos anos 40/50, ou mesmo o ié-ié-ié da Jovem Guarda.

No presente capitulo iremos falar sobre as diversas fases de sua carreira,
tendo como foco principal a sua producao discogréafica, sem qualquer pretensao de
andlise mais aprofundada. O recorte realizado concentrou-se sobre os discos de
estudio, incluindo-se aqueles feitos em parceria com Gal Costa (Domingo, 1967),
Gilberto Gil (Tropicalia 2, 1993) e Jorge Mautner (Eu Ndo Peco Desculpas, 2002).
Foram mencionados, também, alguns discos ao vivo e trilhas de filmes compostas
por Caetano, quando houve a necessidade de oferecer ao leitor uma base
cronolégica. Dados histéricos, a respeito da vida do compositor, foram
acrescentados tendo como objetivo, unicamente, a contextualizagdo de algumas

obras.

A segmentacdo de sua obra em fases distintas se deu por meio da
constatacdo das mudancas e transformacdes que se processaram ao longo de sua
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carreira, levando-se em consideracdo o0 estabelecimento de parcerias, 0
direcionamento estético, as posturas politicas e existenciais adotadas e as tematicas
recorrentes em cada periodo abordado. A partir dessa verificagcdo chegamos a
definicdo de cinco fases:

1) 1957-1973: definicdo da linguagem cancional, caracterizada pela
experimentacao, visando a ampliacao dos limites formais da cancao.

2) 1974-1982: fase de maior popularidade, caracterizada pela
consolidagdo e afirmagdo de sua persona artistica (parceria com A

Outra Banda da Terra).
3) 1983-1988: decantacao da linguagem (triagem).

4) 1989-2005: consagracdo artistica, caracterizada pela extrema
elaboracdo musical e prestigio internacional (parceria com o duo
Ambitious Lovers e com Jaques Morelembaum).

5) 2006-2012: nova fase de decantagéo (parceria com a Banda Cé).

Ao final do capitulo faremos um inventario das principais referéncias
vocais absorvidas pelo compositor durante o periodo que se situa entre a sua
infancia e as primeiras apari¢ées nos meios de comunicacdao de massa, tendo como

suporte literario entrevistas, biografias e os préprios escritos do compositor.

2.1 1957- 1971: CAMINHANDO CONTRA O VENTO

Delimitamos o ano de 1957 como sendo o marco zero da trajetéria de
Caetano como cancionista por ser, segundo Wisnik (2005), o ano em que compds
sua primeira cang¢ao. A letra vinha de um poema de autoria de Nestor da Costa
Oliveira - seu professor de portugués do ginasio, em Santo Amaro —, intitulado
“Ciclo”. Dai até a exploséo de originalidade em “Alegria, Alegria”’, dez anos depois,
muitas outras cangdes foram escritas, nas quais o seu oficio foi sendo aperfeicoado
e seu estilo pessoal moldado. Essa fase inicial, que se estende das primeiras
cancgdes até o disco Araca Azul (1973), caracteriza-se pela intensa busca por uma

linguagem cancional apropriada a expressao de sua arte.
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Para que possamos entender melhor esse processo, devemos levar em
consideracao, ndo somente a “aventura” tropicalista, mas também a experiéncia do
exilio como vivéncias fundamentais para a formagao da diccéo particular de Caetano
Veloso.

2.1.1 As primeiras cancoes

A primeira cancao de Caetano a alcangar alguma proje¢dao no cenario da
MPB foi a singela “De Manh&”, gravada pela irma Maria Bethania, em 1965, no lado
B de seu primeiro compacto. Com a repercussao positiva de sua performance no
musical Opinido, onde executava a cancgao “Carcara”, também presente no referido
compacto, Bethania passou a ser requisitada para outros projetos que incluiam,
além de musicais coletivos, shows individuais. Nestes, a cantora sempre encontrava

uma maneira de incluir cancdes de autoria do irmao.

Nessa época, Caetano j4 possuia varias composi¢cdes. Algumas delas
seriam, porém, registradas em disco em periodos muito posteriores a sua criacao,
como a supracitada “Ciclo”, de 1957, gravada por Bethania somente em 1983.
Havia, ainda, a melancélica “Sol Negro” - que integrou o repertorio do primeiro LP
de Bethania (1965) -, 0 amargurado samba-can¢ao “Sim, Foi Vocé€” - gravado por
Gal Costa (na época Maria da Graca) no seu primeiro compacto (1965) -, a engajada
“Samba em Paz” e a épica “Cavaleiro”, estas duas ultimas pertencentes ao primeiro
compacto duplo de Caetano, langado na mesma época que os discos mencionados
anteriormente.  Pode-se ouvir, nestas primeiras cancdes, muito da estética
nacionalista vigente na MPB da década de 1960, além de uma poética que muito
lembrava o estilo de Vinicius de Moraes, Baden Powell e dos colegas Edu Lobo e

Geraldo Vandré.

Mas foi com o sucesso estrondoso de vendas do primeiro compacto de
Bethania que Caetano comecgou a ficar conhecido como compositor. Tal éxito
resultou na regravagcdo de “De Manh&” por artistas de enorme prestigio, como
Wilson Simonal e Elizeth Cardoso. Segundo Calado (1997, p. 77) “a inusitada
onomatopeia que fecha a letra (E foi por ela/ Que o galo cocorocé) funcionou como
diferencial em meio a todas as variacdes de bossa nova que tocavam no radio

naquele momento”.
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Dentre todas essas obras da juventude ha uma que se destaca pela sua
originalidade e frescor: a cancao “Clever Boy Samba”. Em sua letra, cujo contetudo
satiriza o comportamento dos playboys de Salvador, podemos detectar alguns
elementos pouco comuns nas cang¢des do periodo, como nomes préprios referentes
a personalidades do meio artistico nacional e internacional, expressdes em inglés e
uma narrativa muito mais identificada com a irreveréncia da Jovem Guarda do que

com a sisudez da musica de protesto:

Pela Rua Chile eu desco

Sou belo rapaz

Cabelo na testa fecha muito mais
Vou fazer meu ponto ali

No Adamastor

Mesmo subdesenvolvida

Eu vou fazendo a doce vida

As brigittes vao passando

E eu Belmondo

Sigo na lambreta

E os brotos vao ficando pra tras
Sem silencioso fecha muito mais
No Farol da Barra

Em falta de Copacabana

Vou queimar a pele

No fim de semana

Entro no cinema

E o filme é com Delon

Aprendo o sorriso

Mas nem sei se o filme é bom
"Come to Me My Melancholy"
Samba agora € assim

Se nao é bossa nova

N&o esta pra mim

Pra mim Joao Gilberto

E Orlandivo é uma coisa s6

De tarde a semana inteira

Dou meu show de capoeira

Na piscina do late se faz sol

O Nelson Gongalves

Sei que jéa ficou pra tras

Ser desafinado fecha muito mais
Adoro Ray Charles

Ou "Stella by Starlight"

Mas o0 meu inglés

N&o sai do good night
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Aqui ja podemos notar os primeiros sinais da iconoclastia modernizante
que tomaria conta de seu estilo composicional nos anos posteriores. Algumas
palavras contidas nesta cangdo ressurgiram posteriormente na revolucionaria
“‘Alegria, Alegria”, fato que denuncia uma outra caracteristica de seu estilo: a
apropriacdo, de ordem intertextual, de materiais contidos em sua prépria obra,

configurando ciclos de criacdo que se renovam periodicamente.

Em 1966, um ano apds o langamento de seu primeiro compacto, ainda
residindo em Salvador, Caetano inscreve duas de suas cancdes em dois festivais,
obtendo boas colocagbes e mesmo premiacdes. A cangao “Boa Palavra” obtém o
quinto lugar no Il Festival Nacional da Musica Popular da TV Excelsior, enquanto
que a cancao “Um Dia” recebe o prémio de melhor letra no Il Festival da Musica
Popular Brasileira da TV Record. Estas cancdes, escritas nos moldes tradicionais e
atendendo aos parametros daquilo que na época convencionou-se chamar de
“‘musica de festival” sdo bastante representativas da primeira safra de composicoes
de Caetano, cujo estilo ainda estava muito preso a heranca da Bossa Nova e a
ideologia de retorno as raizes da musica brasileira, pregada pela ala artistica

engajada da época.

Tais caracteristicas se fazem presentes nas 12 faixas que compdem o
album Domingo, primeiro de sua carreira e gravado em parceria com Gal Costa.
Produzido e arranjado por Dori Caymmi, ferrenho defensor do nacionalismo na
musica popular brasileira, o disco € todo calcado numa sonoridade bossanovista,
econdmica e minimalista, tendo como instrumento base o violdo e contando com
uma participagao discreta dos naipes de sopros e cordas na maioria das faixas.
Como num disco de Tom Jobim, a percussao é executada com extrema delicadeza
e as cangdes sdo de curta duragdo. O volume da voz de ambos os intérpretes €

pequeno e a interpretacao € despida de qualquer arroubo interpretativo.

Tal espirito passadista, no entanto, ja nao fazia parte dos ideais estéticos
que ha algum tempo vinham sendo cultivados pelo compositor. No texto escrito na
contracapa do disco, Caetano dava pistas do projeto que aos poucos ia adquirindo
forma em sua mente:

Acho que cheguei a gostar de cantar essas musicas porque minha
inspiragao agora esta tendendo para caminhos muito diferentes dos
gue segui até aqui. Algumas cancgbes deste disco sdo recentes (“Um
Dia”, por exemplo), mas eu ja posso vé-las todas de uma distancia
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que permite simplesmente gostar ou nao gostar, como de qualquer
cangao. A minha inspiragdo ndo quer viver apenas da nostalgia de
tempos e lugares, ao contrario, quer incorporar essa saudade num
projeto de futuro (VELOSO, 1967, apud CALADO, 1997, p. 95-6).

Em entrevista para o Jornal do Brasil'’, Caetano, ao referir-se ao disco,
afirma: “foi uma documentacado do que eu ja tinha feito e que n&o correspondia ao

que eu fazia na época. Ja estava com o germe do Tropicalismo na cabega”.

Tais anseios de mudanga se insinuam em alguns versos, que hoje
adquirem um tom profético, como naqueles que finalizam a cangéao “Um Dia”: /Eu
nao estou indo-me embora/Td s6 preparando a hora de voltar/. Na primeira cang¢ao
do disco — surpreendentemente a que mais projecao alcangou - vemos resumido em
um verso a ambicdo que motivava o artista em sua busca pelo novo: /Meu coragao

vagabundo quer guardar o mundo em mim/.

2.1.2 A Tropicalia

Inaugurada com a apresentagcao da cancao “Alegria, Alegria”, juntamente
com “Domingo no Parque”, de Gilberto Gil, no lll Festival da Musica Popular
Brasileira da TV Record, a fase tropicalista durou pouco mais de um ano (de outubro
de 1967 a dezembro de 1968), mas deixou profundas marcas na musica popular
brasileira de modo geral, além de definir (ou indefinir) a peculiaridade da diccéo
cancional de Caetano Veloso.

Sao desse periodo o primeiro disco solo do compositor e o0 historico
aloum manifesto Tropicalia ou Panis et Circencis. Ambos, juntamente com o
segundo album solo de Gilberto Gil (Gilberto Gil, 1968), fixaram as bases da arte
tropicalista e serviram para demonstrar os principais pressupostos da filosofia

estética e politica do movimento.

Orientada pelo principio da mistura (TATIT, 2004), a Tropicélia procurava
diluir, num mesmo caldeirdo, as linguagens de vanguarda (poesia e musica), a
musica cafona, o rock e a MPB, visando a renovag¢do da musica popular brasileira
por meio da dissolucdo dos géneros musicais e da eliminacdo das dicotomias e

1 Depoimento concedido & jornalista Marcia Cezimbra, em 16/06/1991 (apud LUCCHESY et.
DIEGUEZ, 1993, p. 264).
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juizos de valor que reinavam absolutos na MPB da década de 1960. Em outras
palavras, “O tropicalismo deu a entender que a cancao brasileira é formada por
todas as dic¢des — nacionais ou estrangeiras, vulgares ou elitizadas, do passado ou
do momento — e ndo suportaria qualquer gesto de exclusao” (TATIT, 2004, p. 103).

Tal principio norteia as interacbes entre o0s elementos
(melodia/letra/arranjo) que compdéem as 12 cangdes do disco tropicalista Caetano
Veloso (1968). Ali estao as frases justapostas e as bruscas mudancas de ambiéncia
no arranjo, como em “Tropicélia”; a parddia explicita e o cafonismo de “Onde
Andaras” e “Paisagem Util’; a poesia concreta e o atonalismo latente de “Clara” e a

superposic¢ao de ritmos e instrumentos dispares de “Eles” e “Alegria, Alegria”.

A antropofagia embutida no gesto tropicalista iria permear toda a
producgéo posterior de Caetano, levando-o a adotar uma postura inclusiva na selegéo
dos materiais para suas composi¢des, 0 que imprimiu um carater extremamente
informativo e multifacetado a sua produgcdo. Em seu trabalho sobre o disco Araca

Azul, Dietrich afirma:

No nosso entender, o tropicalismo é a chave para a compreensao de
toda a obra de Caetano Veloso, ndo apenas das composicdes da
fase tropicalista propriamente dita, mas também das suas producdes
pré e pds-tropicalistas (DIETRICH, 2003, p. 29).

2.1.3 A fase londrina

O periodo compreendido entre a sua prisdo, o exilio em Londres e o
retorno ao Brasil ndo foi, como se poderia supor, de recolhimento artistico, mas sim
de intensa producdo. Durante os dois anos e meio passados no exterior, Caetano
langou praticamente um disco por ano, nos quais o gesto tropicalista ainda se faz
sentir, ndo mais por meio de ostensiva experimentagdo, mas pela fusdo de géneros
e releituras inusitadas, inauguradas anteriormente com “Coragéo Materno”, do disco

Tropicalia ou Panis et Circencis.

A sombra de tristeza que se abateu sobre o compositor, em decorréncia
de sua prisdo, esta presente em varias cangées do segundo disco homdnimo -
conhecido como o album branco de Caetano -, gravado no interldio entre o exilio e
a libertacao e lancado em agosto de 1969. Quer seja pelos protestos inconformados
de “Irene” - /Eu quero ir minha gente/Eu ndo sou daqui/ - , ou pelos versos sombrios
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de “The Empty Boat” - /From the stern to the bow/Oh, my boat is empty/Yes, my
heart is empty/ -, passando pelo tom desesperancado da interpretagao de “Carolina”
e terminando com o tom de despedida da citagdo de Fernando Pessoa em “Os
Argonautas” - /Navegar é preciso/Viver ndo € preciso/ -; tudo leva a crer que uma
ferida fora aberta e que levaria certo tempo para cicatrizar.

No entanto, nem tudo é escuriddo. A euforia carnavalesca de “Atras do
Trio Elétrico”, o romantismo a /la Jovem Guarda de “Nao Identificado” e o prazer
contido na livre exploragéo da palavra em “Acrilirico” representam, no seu conjunto,
o contraponto luminoso do disco. Lucchesi e Dieguez também reconhecem a

presenca dessa dualidade:

As 12 faixas se agrupam em dois planos, como duas sao as cores da
capa (branco e preto). E inegavel que a prisdo disseminou na
experiéncia subjetiva de Caetano fantasmas associados a
sentimentos de morte, soliddo, medo, que irdo se opor a
renascimento, interagdo e coragem. As duas forcas antagénicas sao
resgatadas pelo processo de criacao. Desse modo, o LP é o
resultado simbdlico do confronto entre a pulsdo de vida (Eros) e a
pulsdo de morte (Tanatos) [...] (DIEGUEZ et. LUCCHESY, 1993, p.
46).

Ja no album seguinte (Caetano Veloso 1971), predomina o clima sombrio
e geélido de Londres, onde Caetano se encontrava exilado, como se a pulsdo de
morte tivesse se saido vitoriosa no conflito presente no disco anterior. A propria arte
da capa, na qual um Caetano carrancudo, barbudo e com os labios ressecados se
encolhe de frio dentro de um casaco de pele de ovelha, denuncia o conteddo. Em
alguns momentos, ele relembra a prisdo, como em “A Little More Blue”: /One
morning they came around to take me to jail/l smile at them and said — all right/But
alone in that same day’s night i cried and cried again/. Em outros, fala sobre o
sentimento de soliddo experimentado no exilio, como em “London, London”: /I am
lonely in London without fear/I'm wandering round and round here, nowhere to go/.
Expressa, ainda, saudades de casa, como em “Maria Bethania”: /Maria Bethania,
please send me a letter/| wish to know things are getting better/. H4 momentos de
queixa explicita, como em “If You Hold a Stone” - /Eu ndo sou daqui/Eu nao tenho
amor/Eu sou da Bahia/de Sao Salvador/ -, mas também de pequenos focos de

esperanga, como no verso /I'm as sure of the past as I'm certain about tomorrow/, da
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cancdo “Shoot Me Dead”, e na promessa de retorno contida na letra de “Asa

Branca”, Unica cancao em portugués do disco.

A sonoridade obtida € bem mais leve que a dos discos anteriores, com
Caetano pela primeira vez assumindo o violdo base e dispensando a guitarra
elétrica, que se faz ausente nos arranjos deste e do disco seguinte (Transa),
retornando somente em Araca Azul, de 1978.

No disco Transa, gravado em Londres em 1971 e langado no Brasil em
1972, a pulsdo de vida fala mais alto. Reafirma-se o seu eu e a identidade brasileira,
como fica patente na letra de “You Don’t Know Me”: /Nasci |a na Bahia de mucama
com feitor/12. Assim, o compositor empreende um movimento de reconquista do
espaco perdido e de negacao dos limites que lhe foram impostos (LUCCHESI et.
DIEGUEZ, 1993). E o retorno da parédia, da mistura, da multiddo de referéncias e
da volupia criativa. Em outras palavras, com Transa, Caetano retoma o projeto que
havia sido bruscamente interrompido com a prisdo, como se vislumbrasse uma luz

no fim do tanel para suas ambi¢des de renovacgao.

O disco teve a diregcdo musical de Jards Macalé'® e foi gravado “como se
fosse um show, em duas ou trés sessdes” (VELOSO, 1997, p. 457). A banda era
composta, além de Caetano e Macalé nos violées, por Moacir Albuguerque no baixo,
Aureo na bateria e Tutty Moreno na percussdo, mantendo-se essa configuragdo

instrumental inalterada durante todo o disco.

Dentre as faixas, destaca-se “Nine Out of Ten”, onde pela primeira vez na
musica popular brasileira é citado o reggae jamaicano, numa vinheta tocada no
inicio e no fim da gravacdo. A frase “I'm alive”, repetida diversas vezes durante a
cancgao e reiterada em portugués, reforgca o carater afirmativo do disco. Merece nota,
também, o caldeirdo de intertextualidades em “Triste Bahia”, onde Caetano mistura

versos do poeta Gregério de Mattos com trechos de sambas de roda.

2 Verso extraido da cangdo "Maria Moita”, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, que originalmente
fazia parte do repertério do musical Pobre Menina Rica, estreado em 1964.

B Em seu livro Verdade Tropical (1997) Caetano menciona a célebre apresentacdo de Macalé no
Festival internacional da Cancéo da TV Globo, defendendo a cancéo “Gothan City”, de sua autoria,
em que o intérprete reviveu o clima de happening das apresentacoes tropicalistas, recebendo as
vaias correspondentes do publico.
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2.1.4 Araca Azul

Primeiro disco solo de Caetano ap6s o retorno ao Brasil, e o primeiro
integralmente produzido pelo cantor, Araca Azul (1973), de acordo com Calado
(1997), significou a retomada de um projeto interrompido em decorréncia de sua
priséo, que originalmente se chamaria Boleros e Sifilizagéo.

No disco, Caetano toca todos os instrumentos, com excecdo da faixa
“Epico”, encomendada ao maestro Rogério Duprat, autor do imponente arranjo
executado por orquestra. H4 também a participagdo de Edith Oliveira, conhecida
como “dona Edith do prato” — figura importante do samba-de-roda do recéncavo

baiano -, cantando e percutindo prato com uma colher.

Radicalizam-se ainda mais as experimentagbes que vinham sendo
realizadas desde o segundo disco do artista, introduzindo-se em varias faixas efeitos
sonoros manufaturados em estidio, como fade ¥, sobreposicdo de vozes,
distorgbes, inversdes sonoras e reverb’®. Tais recursos artificiais ja haviam sido
usados de forma ocasional nos discos anteriores'®. Aqui, no entanto, eles assumem

a frente no conjunto de procedimentos experimentais.

Araca Azul também representou uma ruptura por parte do compositor com
a forma-cancao tradicional. Tal divércio ja vinha sendo arquitetado desde o primeiro
disco solo, fato que pode ser comprovado pelas ousadias formais presentes em
“Batmacumba” (Tropicalia ou Panis et Circensis, 1968) e “Acrilirico” (Caetano
Veloso, 1969). Nada se compara, no entanto, com a polifonia caédtica de vozes
faladas em “De Conversa” (faixa 2) e com a exploracdo exaustiva do idioma em “De
Palavra em Palavra” (faixa 6). Ha também o concretismo de “Julia/Moreno” e a
sucessao aparentemente insélita de temas em “Sugar Cane Fieds Forever”. Com
excecdo de “Tu me Acostumbraste”, do compositor cubano Frank Dominguez, todas
as outras faixas apresentam, em algum nivel, rupturas com aquilo que até aquele

momento se entendia como sendo a forma convencional da cancao.

14 Efeito criado em estldio, que permite que a intensidade de um determinado som seja gradualmente
diminuido ou aumentado. Muito usado na finalizagdo (fade out) ou inicio (fade in) de gravacdes de
cangao popular.

50O termo refere-se ao efeito fisico das ondas sonoras refletidas de forma reiterativa em ambientes
amplos. Tal efeito pode ser recriado de forma artificial em estudio.

6 Sdo dignos de nota as colagens sonoras presentes em “Panis et Circencis” (1968) e
“Acrilirico”(1969).
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Todos os discos anteriores de Caetano, incluindo a fase no exilio,
sdo discos de cancbes. Até mesmo os happenings tropicalistas
aconteciam sob o mote de cancdes, e Caetano havia deixado o
Brasil ap6s um estrondoso sucesso: a cangdo “Alegria, Alegria”.
Todos esses fatores bastam para aceitar que seus
enunciatarios/ouvintes  acreditavam ter firmado com o
enunciador/compositor um contrato, reiterado em todos os seus
gestos, de que este seria um compositor de cangbes. [...]. Ao
apresentar ao seu publico a anti-cancdo, a cancao fragmentada e
desmistificada, Caetano provoca a ruptura deste simulacro
(DIETRICH, 2003, p. 80).

Tal quebra de contrato nao ficou, de modo algum, impune e o publico
reagiu de forma aversiva a proposta do disco, como relata o préprio Caetano em seu
livro Verdade Tropical:

A reacao do publico foi veemente: o disco bateu recordes de
devolucdo. Transa tinha tido uma boa acolhida (sobretudo por causa
da regravacado do velho samba de Monsueto Menezes “Mora na
Filosofia”) e o fato de eu estar de volta ao Brasil ainda era noticia.
Além disso eu fizera um show ao lado de Chico Buarque no Teatro
Castro Alves, em Salvador e esse show [...] foi transformado num
disco ao vivo que vendeu muito. Tudo isso levava as pessoas a
procurarem meu disco novo nas lojas. Ao chegar em casa, a maioria
nem sequer aguentava ouvir a primeira faixa até o fim: voltava
correndo ao vendedor para tentar devolver o disco (VELOSO, 1997,
p. 486-7).

2.2 1974 - 1983: O AVESSO DO AVESSO

No segundo quinquénio de 1970 comegam a aparecer 0s primeiros sinais
da abertura politica que se efetivaria na década seguinte. O principal evento
sinalizador da redemocratizacao que estava por vir foi a sancao da lei que, em 1979,
concedia anistia a todos os que haviam cometido crimes politicos desde setembro
de 1961, o que possibilitou o retorno de muitos exilados ao Brasil. O mesmo periodo
assistiu, também, ao fortalecimento dos sindicatos de trabalhadores, ao surgimento
do PT, ao arrefecimento da censura e ao aumento crescente da discussdo em torno

de temas como homossexualidade, racismo, direitos da mulher, aborto, entre outros.

De acordo com Lucchesi e Dieguez (1993), essa atmosfera mais
democratica na qual o pais ingressava possibilitou a Caetano uma maior

diversificacdo de temas a serem abordados nas cangdes e permitiu uma
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comunicacao mais intensa com o publico, que agora mostrava-se mais antenado e

receptivo as novidades.

O periodo caracterizou-se, ainda, pelo intenso investimento do compositor
na ampliagdo de seu publico, realizando entrevistas nos diversos veiculos de
comunicagao, clipes e shows televisivos. Foi a fase onde Caetano estabeleceu-se
definitivamente como artista e persona publica, construindo perante a midia uma

imagem polémica e controversa, que o acompanharia até os dias de hoje.
2.2.1 Sob o império dionisiaco

Originalmente concebidos para serem um unico album, os discos Joia e
Qualquer Coisa, langados simultaneamente em junho de 1975, funcionam como
uma sintese dos processos criativos que Caetano vinha desenvolvendo até aquele
momento e dizem muito acerca do tipo de abordagem que o compositor futuramente

reservaria para as cangdes de outros e para as suas proprias.

Analisando os dois projetos como um todo, podemos notar que o “passo a
frente”, ou seja, o impulso de renovagdo, que se processa por meio da
experimentacdo efetuada no plano da expressédo (letra/melodia/forma/arranjo), &
encontrado, principalmente, nas cangbes de sua prépria autoria, como em “Asa,
Asa’, “Pipoca Moderna”, “Tudo, Tudo, Tudo”, “Gravidade”, “A Tua Presenca
Morena”, “Qualquer Coisa” e “Da Maior importancia”. Ja a abordagem das cancoes
alheias se da, geralmente, na forma de releitura intimista, tendo como referéncia
mestra o idolo Jodo Gilberto. E o caso das versdes “bossa nova” de “For No One”,
“Eleanor Rigby” e “Lady Madonna”, dos Beatles, e das reducbes minimalistas para
voz e violao de “Samba e Amor”, “Madrugada e Amor” e “Help”. Tais procedimentos,
mesmo nao constituindo-se como regra'’, sdo bastante recorrentes na discografia
de Caetano e formaram, durante certo tempo, uma das caracteristicas de sua diccao

autoral.

7 Ha, por exemplo, a releitura de “Eu Quero Essa Mulher Assim Mesmo”, samba de Monsueto
Meneses transformado em um rock progressivo no disco Araca Azul (1973).
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Lucchesi e Dieguez (1993) lancam mé&o das categorias apolineo e
dionisiaco’®, formuladas por Nietzsche, para classificar as diferentes sonoridades
encontradas nos dois discos. Segundo os autores, ha um predominio da expressao
apolinea em Joia, com sua economia de recursos, resultando em muitas pecas
curtas e simétricas, de primoroso acabamento, cujas letras se aproximam da poesia
concreta. Ja em Qualquer Coisa, o furor dionisiaco toma conta, com sua diversidade
de releituras, géneros e linguas, sua profusdo de instrumentos e sua
heterogeneidade. O préprio Caetano reconhece tal dicotomia ao comparar os dois
albuns: “O Joia era a minha relacdo com o trabalho limpo, pequenas pecas bem
acabadas, com a liberdade de Araca Azul. [...]. Cada faixa era uma joia. Qualquer
Coisa era o vale-tudo, bateria, confusao”®.

No ano seguinte ao langamento desses albuns, Caetano engaja-se numa
experiéncia musical coletiva ao lado dos colegas Gilberto Gil, Gal Costa e a irma
Maria Bethéania. O projeto, intitulado Doces Barbaros, tinha por objetivo, a principio,
a comemoracao dos 10 anos de carreira de cada um de seus componentes em um
show que percorreria varias cidades do pais. Tal objetivo se concretizou, gerando
inclusive um disco ao vivo, juntamente com um filme-documentario dirigido pelo
cineasta Jom Tob Azulay. Antes do fim da turné, porém, o projeto foi interrompido

devido a prisao de Gilberto Gil e do baterista Chiquinho Azevedo, por porte de

maconha.

Como ja havia acontecido em outras ocasides, quando se viu cerceado
em suas aspiracdes - como na desclassificagéo de “E Proibido Proibir’ no Ill FIC ou
no exilio forcado -, Caetano aposta novamente na afirmacdo radical do eu com o
pulsante Bicho, langado em maio de 1977. No disco transborda a postura dionisiaca,
detectada em Qualquer Coisa e expandida em Doces Barbaros.

Em Bicho, Caetano da uma pausa no cerebralismo das experimentagdes
contidas nos discos anteriores e convida o ouvinte a se entregar aos prazeres do

corpo. Ele (o corpo) esta presente no incentivo a danca de “Odara” e “Two Naira

8 Refere-se aos deuses da mitologia grega Apolo e Dioniso. O primeiro representaria o espirito da
ordem, da racionalidade e da harmonia intelectual, e o segundo, por sua vez, o espirito da vontade,
do extasé e da espontaneidade.

9 Depoimento concedido a Marcia Cezimbra para o Jornal do Brasil, em 16/06/1991 (apud
LUCCHESY et. DIEGUEZ, 1993, p. 266).
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Fifty Kobo”, é sugestionado em “Um indio”, “Olha o Menino” e “Gente” e descrito em

detalhes em “Tigresa” e “Ledozinho”.

O flerte com a disco music, extremamente em voga no periodo, torna-se,
desta forma, um desdobramento l6gico de suas pretensdes artisticas para aquele
momento. Wisnik (2005), quando se refere ao Bicho Baile Show, disco ao vivo
gerado a partir do album homénimo — quando Caetano divide o palco com a Banda
Black Rio — faz a seguinte afirmacéo:

Contemporéneo ao surgimento dos primeiros grandes bailes funk no
Rio, o Bicho Baile Show era um espetaculo dancante, em que se
transformava a plateia dos teatros em pista, retirando-se as cadeiras.
[...]- Essa adesdo ao mundo das discotecas, do “frenetic Dancin’
Days” vinculando a expressao de um fendmeno de massas a
vitalidade da cultura negra, ndo é novidade nas carreiras de Caetano
e Gil. Na verdade, é o elo fundamental que esta na base do interesse
de ambos pelo carnaval de rua da Bahia [...] (WISNIK, 2005, p. 95).

No que se refere ao ultimo trecho do relato exposto, vale lembrar que o
disco Muitos Carnavais, uma espécie de coletdnea de marchinhas feitas por
Caetano para a festa na Bahia, foi langado no mesmo ano que Bicho, comprovando
o movimento de aproximacdo que naquele momento o compositor vinha

empreendendo em dire¢do a cultura de massa.

Obviamente que este fato ndo passou despercebido pela critica
especializada, que o perseguia de forma pertinaz a partir de entao:

Partindo de uma visao superficial e idealizada do tropicalismo, os
termos correntes da critica faziam crer que tanto Caetano, com
Bicho, quanto Gil, com Refavela, tinham abandonado a posicao de
vanguarda “para se entregar a curticdo de sua propria beleza”.
Quando, na verdade, o que esses criticos estavam fazendo era
reeditar a mesma polarizacdo dos tempos dos festivais, adotando
uma posi¢cao que o tropicalismo ja julgara ter exorcizado (WISNIK,
2005, p. 94).

2.2.2 A Outra Banda da Terra

Langado em julho de 1978, O disco Muito é o primeiro de uma sequéncia
gravada por Caetano em parceria com A Qutra Banda da Terra?0. O album surgiu a

20 Formada pelos musicos Arnaldo Branddo (baixo), Vinicius Cantuaria (bateria), Tomas Improta
(piano) e Edu Gongalves.
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partir de um show feito no teatro Clara Nunes, no Rio de Janeiro, que ja contava

com a participacao do referido grupo.

Segundo Tatit (1995), Caetano encontra nesse disco a diccao que vinha

buscando persistentemente desde o inicio da carreira:

A essa altura, Caetano ja era dono de uma vasta obra cuja qualidade
e diversidade seriam suficientes para consagrar qualquer artista.
Nesse instante, porém, empreende uma escalada rumo ao gosto
popular e ao gosto jovem, munido de uma banda perfeitamente
integrada com suas repentinas mudancas de género (rock, seresta,
samba, reggae), apresentando shows muito bem ensaiados, fazendo
excursdes por todo o Brasil e incluindo, a cada disco dai para frente,
diversas cangdes especialmente preparadas para as emissoras de
grande audiéncia” (TATIT, 1995, p. 277).

O album, no entanto, foi bastante pichado pela critica, que acusou-o0 de
ser “desigual’” e estar abaixo do “padrdo de qualidade” vigente. Atualmente
considerado um classico, contém algumas cancdes que se eternizaram no repertorio
da MPB, como “Sampa” e “Terra”. Ha também a espléndida releitura de “Eu Sei Que
Vou Te Amar’, cuja ampliagdo da tessitura em uma oitava potencializa a

passionalizacdo inerente a cancao.

Os préximos discos, feitos em conjunto com A Qutra Banda da Terra,
seguem mais ou menos a linha adotada em Muito, no sentido de ndo possuirem um
“conceito” definido e cultivarem, ao contrario, uma heterogeneidade “espontanea”,
de acordo com as palavras do proprio Caetano. A fusao dos ritmos caribenhos com
rock e bossa nova caracteriza a sonoridade desta fase, considerada pelo compositor

como a de maior felicidade musical de sua carreira (VELOSO, 1997).

Segundo Wisnik (2005) um clima de “desprendimento e sensualidade”
predomina nos temas abordados nesses trabalhos, desconhecendo o “coragédo de
eterno flerte” do compositor as diferencas entre os sexos, langcando seu olhar sobre

“‘meninos e meninas”, como atestam as cangdes “Menino do Rio” e “Beleza Pura”.

O primeiro desses trabalhos é Cinema Transcendental, langado em
novembro de 1979. O album teve uma boa recepgcédo por parte da critica e um
desempenho comercial bem melhor que aquele conquistado pelo disco anterior. A
grande quantidade de obras-primas reunidas, como “Orag¢ao ao Tempo”, “Menino do
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Rio”, “Beleza Pura”, “Trilhos Urbanos” e “Cajuina” sdo a comprovagdo do elevado

grau de maturidade artistica que o compositor apresentava naquele momento.

Em seguida veio o sucesso comercial Qutras Palavras, langcado em marco
de 1981, que atingiu a vendagem de 100.000 copias, garantindo o primeiro disco de
ouro da carreira de Caetano. Destaque para a faixa-titulo, onde o compositor reedita
0 jogo exploratério do idioma em Qualquer Coisa, criando palavras inéditas
(/parafins, gatins, alphaluz, sexonhei da guerrapaz/) e estabelecendo novas relagbes

entre elas.

O segundo disco de ouro veio com Cores e Nomes (1982). Praticamente
uma continuacdo de Outras Palavras, teve a participacdo de seu filho, Moreno
Veloso, na época com 9 anos de idade, na faixa “Um canto De Afoxé Para o Bloco
do lI€”. Ha também “Sina”, cang¢ao de Djavan composta especialmente para Caetano
gravar e a releitura intimista de “Sonhos”, do compositor Peninha, que sera

analisada no terceiro capitulo do presente trabalho.

Por fim, encerrando a parceria com A Outra Banda da Terra, temos o
disco Uns (1983), um dos preferidos de Caetano, de acordo com declaragdes feitas
ao Jornal do BrasiP'. Aqui ele flerta, pela primeira vez, com o Brock (Rock Brasileiro
oitentista), na faixa “Eclipse Oculto”, com seus teclados sintetizados, solos de
saxofone e marcacao da bateria no estilo punk/rock. H4 também o hit “Vocé é Linda”
e o samba-enredo “E Hoje”, que havia levado a escola de samba Unido da llha &

vitéria no ano anterior.
2.3 1984-1988: MISTURA E TRIAGEM

Em seu livro O Século da Cancgéo (2004), Tatit utiliza os conceitos de
triagem e mistura para descrever 0s processos de decantacao e assimilacao que, de
tempos em tempos, se instalam na musica popular brasileira. A triagem esta
associada ao gesto bossa nova, que se caracteriza pela eliminacdo de todos os
possiveis excessos que possam ser encontrados na cancao, quer seja nos arranjos,
na instrumentagcdo ou mesmo na interpretagdo. J& a mistura esta contida no gesto

tropicalista e se caracteriza pela abertura a todas as influéncias que possam

21 Entrevista concedida a Marcia Cezimbra para o Jornal do Brasil, em 16/06/1991 (apud LUCCHESY
et. DIEGUEZ, 1993, p. 268).
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contribuir para que a cancao brasileira evolua como linguagem e para que se torne,

em decorréncia disso, mais funcional e universal.

Ao observarmos os procedimentos estéticos deflagrados por Caetano
Veloso no decorrer de seus discos, podemos notar que 0s processos de mistura que
vinham sendo efetuados desde o seu primeiro album solo, de 1968 - principalmente
Nno que concerne ao arranjo e ao instrumental -, atingiram um grau maximo de
saturacdo em meados da década de 1980, com o album Velé (1984). Nos discos
subsequentes podemos notar, por contraste, uma espécie de recuo estratégico
identificado com os processos de triagem, onde reduziu-se o instrumental ao
minimo, a ponto de resumir-se a um unico violdo. Veremos a seguir, de forma mais

detalhada, como se deram esses processos.

2.3.1 O auge da mistura

Lancado em junho de 1984, apds uma série de apresentagdes do show
homénimo pelo Brasil, o disco Velé representou uma nova guinada estética na
produgdo de Caetano. Marca a estreia da Banda Nova??, possuidora de uma
sonoridade calcada no pop/rock oitentista, que dominava o circuito da musica de
ampla circulacdo do periodo. Tal orientagcdo se faz ouvir na propria textura dos
arranjos, que, como aponta Martins (2012), se apoiam bastante no aparato
tecnoldgico, abusando do emprego de sintetizadores e efeitos produzidos

eletronicamente.

Essa atitude mais roqueira, também detectada nas letras das cangdes, ja
vinha se insinuando desde o disco anterior, do qual a faixa “Eclipse Oculto”, citada
anteriormente, é o exemplo mais claro. Em entrevista a revista Amiga, o compositor

revela:

O que eu tomei como base foi o clima de duas can¢des do Uns que
eu adoro: “Eclipse Oculto” e “Peter Gast”. Essas duas cangdes séo
as cangbes mais modernas do Uns, juntamente com “Uns”, que é
uma cangado que eu adoro também, sobretudo “Eclipse Oculto” e
“Peter Gast”, nessa ordem, porque “Eclipse Oculto” é a cangédo que
eu mais gosto do Uns, e é uma das minhas cangdes que eu mais
gosto de sempre. Eu disse assim, se eu fizer as coisas como saiu
“Eclipse Oculto”, eu vou fazer um repertério como eu quero. Tanto

22 Fomada pelos musicos Toni Costa (guitarra), Marcelo Costa (bateria), Tavinho Fialho (baixo),
Ricardo Cristaldi (teclados), Marcal (percussao) e Zé Luiz (sax e flauta).
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que sdo as duas cancdes que estdo no show. Mas elas que me
impulsionaram para o estilo das cangdes que estdo no show e no
disco?.

A cancao “Podres Poderes”, por exemplo, é um tipico exemplo do estilo
de cancao de protesto que vinha sendo feita naquele momento por bandas de
punk/rock®* e que teria o auge de sua producdo na segunda metade da década de
1980. Nela, Caetano faz uma critica contundente a falta de capacidade da nacéo de
se libertar dos seus piores e mais reticentes vicios, como a corrup¢ao, a impunidade,

o conformismo e a submissao a governos ditatoriais.

Obviamente que, mesmo sendo o0 rock o género predominante no disco,
h& ainda espaco para outros, como o frevo (“Vivendo em Paz”), o reggae (“Nine Out
of Ten”) e a balada pop (“Shy Moon”). Ha ainda o experimentalismo de “Pulsar’
sobre poema de Augusto de Campos, a poesia neobarroca de “O Quereres” e 0s

jogos de palavras de “Lingua”, uma homenagem ao nosso idioma.

2.3.2 A triagem

Como vimos no tépico anterior, o disco Veld corresponde ao auge de uma
fase caracterizada pela mistura, operada através da fusao de ritmos e sonoridades
dispares, que vinha se processando desde o final da década de 1960,
intensificando-se na década seguinte e culminando num processo de irreversivel
saturacdo musical em meados da década de 1980. Com vistas ao restabelecimento
do equilibrio, Caetano langa dois albuns, nos meses de agosto e setembro de 1986,
totalmente orientados pelo gesto bossa nova. Sao eles, respectivamente,
Totalmente Demais (1986), gravado ao vivo no Copacabana Palace, e Caetano
Veloso (1986), gravado em estudio. No primeiro, ele realiza releituras de cang¢des
diversas do repertorio nacional e estrangeiro apenas com voz e violao, executando,

pela primeira vez, duas de suas cangdes (“O Quereres” e “Vaca Profana”) despidas

23 Depoimento concedido a jornalista Ana Lucia Novais para a revista Amiga, em 12/12/1984.

24 A cangao “Inutil”, do grupo “Ultraje a Rigor”, langada no ano anterior, € um claro exemplo desse tipo
de cangdo. * Depoimento concedido a jornalista Ana Lucia Novais para a revista Amiga, em
12/12/1984.

24 A cancgao “Inutil”, do grupo “Ultraje a Rigor”, langada no ano anterior, € um claro exemplo desse tipo
de cangéo.
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de todo aparato instrumental e tecnoldgico presente nas gravagdes originais®®. No
segundo, ha mais releituras de cangbes suas no estilo “voz e violao” e uma
surpreendente versdo acustica de “Billie Jean”, de Michael Jackson. Percebe-se,
portanto, que Caetano nesse momento opera uma acao de triagem sonora, visando
resgatar os contornos essenciais de seu trabalho. Tatit, referindo-se a esse

procedimento, afirma:

Toda vez que um cancionista [...] sente necessidade de fazer um
recuo estratégico para recuperar as linhas de forca essenciais de sua
producao, o principal horizonte que tem a disposicao é a bossa nova.
Ela oferece elementos para decantar o gesto fundamental dos
artistas dos sedimentos passionais, maneiristas, ou mesmo viciosos,
que muitas vezes imobilizam o trabalho musical. Ndo se trata de
compor como Tom Jobim ou cantar como Jodo Gilberto, mas sim de
descobrir os fatores basicos e determinantes do proprio estilo
(TATIT, 2004, p. 81).

Os resultados positivos desse recuo estratégico podem ser constatados
no album Caetano (1987), lancado no ano seguinte, no més de setembro. Aqui, 0
compositor demonstra um maior amadurecimento como produtor, obtendo uma
sonoridade que se distingue pelo equilibrio entre elementos acusticos e eletrdnicos
(MARTINS, 2012).

Ha um certo sabor revisionista no disco, como se o compositor fizesse um
balango de sua carreira até aquele momento, fato que pode ser constatado por meio
da audicao de suas faixas: Os diversos procedimentos estéticos adotados no
decorrer de sua discografia sdo revisitados em “O Ciume”- impregnada de uma
nordestinidade que ja havia sido explorada em “Asa Branca”, “Triste Bahia” e “Epico”
- e em “la Omin Bum”, que remete ao experimentalismo e a economia formal do
disco Joia (1975). Aparece, também, a utilizacdo antropofagica dos ritmos
caribenhos em “VYamo’ Comer” - procedimento bastante recorrente nos discos feitos
em parceria com A QOutra Banda da Terra (“Sim Nao”, “Nine Out of Ten”, “Verdura” e
“Quero Ir a Cuba”) -, a releitura jodogilbertiana tipica de “Valsa de Uma Cidade” e

mais uma cangao sobre o Bloco do /lé Aiyé?%: “Depois Que o llIé Passar”. Por fim, na

25 “O Quereres” Faz parte do disco Vel6 (1984) e “Vaca Profana” foi gravado por Gal Costa no disco
Profana (1985).

26 A primeira cangao feita em homenagem ao bloco foi “Um Canto de Afoxé Para o Bloco do lI€”,
presente no disco Cores, Nomes (1982).
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faixa “Giulietta Masina”, Caetano faz emprego da auto-referéncia, citando trechos de

cangdes suas (“Lua, Lua, Lua”, “Ledozinho” e “Cajuina”).
2.4 1989-2004: MENOS ESTRANGEIRO NO LUGAR QUE NO MOMENTO

Os discos langados no periodo compreendido entre o final da década de
1980 e primeira metade da década de 2000 caracterizam-se pelo apuro musical e
técnico, em grande parte devido a arrojada producéao de Arto Lindsay - que trabalhou
com Caetano de 1989 a 1991 -, e a sofisticacdo dos arranjos instrumentais de
Jaques Morelenbaum, produtor e diretor musical de seus discos e shows durante
quase toda a década de 1990 e parte dos anos 2000.

Foi um periodo de muitas premiacdes, tanto nacionais como
internacionais?’, shows em importantes casas de espetaculo no exterior?®, além de
algumas participagdes em trilhas sonoras de filmes estrangeiros®. E a época dos
discos em lingua estrangeira (Fina Estampa e A Foreign Sound), produzidos com o

objetivo de inserir-se no mercado internacional de musica.

Nesta fase Caetano consolida sua imagem de artista cosmopolita e passa
a ser reconhecido internacionalmente como artista simbolo do Brasil, tendo sua obra

bastante divulgada no exterior.
2.4.1 A parceria com Arto Lindsay e Peter Scherer

Em junho de 1989 Caetano langca o album Estrangeiro, produzido pelo
duo Ambitious Lovers - formado pelos musicos norte-americanos Arto Lindsay e

Peter Scherer -, de producao arrojada e acabamento sofisticado, seguindo o modelo

27 Prémio Shell e Sharp de musica (1989), Grammy de melhor album de World Music por “Livro”
(1999), Grammy Latino de melhor dlbum de MPB por “Livro” (1999), Grammy Latino de melhor album
de MPB por “Eu N&o Peco Desculpa” (2003). Disponivel em <
http://www.caetanoveloso.com.br/biografia.php >. Acesso em 20 jul. 2016.

28 Shows no Town Hall em Nova lorque (1991), no Royal Albert Hall em Londres - juntamente com
Gil, Gal e Bethania (1994) -, no Beathe Beacon Theater em Nova lorque (2002), no Carnegie Hall em
Nova lorque (2004), e no Teatro Cité de La Musique em Paris (1999). Disponivel em <
http://www.caetanoveloso.com.br/biografia.php >. Acesso em 20 jul. 2016.

29A cancéo “Tonada de Luna Llena” do disco Fina Estampa foi incluida na trilha sonora do filme La
Flor de Mi Secreto, do director espanhol Pedro Almoddévar. Outro filme de Almodévar a ter a
participagdo de Caetano foi Hable con Ella, no qual o cantor interpreta a cangdo “Cucurrucucu
Paloma”, no proprio set de filmagem. Participa também da trilha sonora do filme Frida, interpretando a
cancdo “Burn It Blue’”, num dueto com a cantor Mexicana Lila Downs. Disponivel em <
http://www.caetanoveloso.com.br/biografia.php >. Acesso em 20 jul. 2016.
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norte-americano de alto padrado tecnoldgico. Na opinido de Lucchesi e Dieguez
(1993, p. 205), Estrangeiro € um disco onde “a qualidade sonora e ritmica casam
perfeitamente com as expectativas de um publico tanto nacional quanto

internacional, sem que a nada Caetano tivesse que renunciar’.

Nele reedita-se o gesto tropicalista da mistura, alternando-se arranjos
calcados na sonoridade sofisticada do duo — uma mistura de new wave, synthpop,

soul, funk e rock progressivo —, como nas faixas “Estrangeiro”, “Jasper” e “Os Outros
Romanticos”, com outros mais identificados com géneros nacionais (“Etc.”,
“Branquinha” e “Genipapo Absoluto”) e com os ritmos caribenhos (“Outro Retrato” e
“Meia Lua Inteira”) tdo caracteristicos da fase anterior a j& comentada triagem. Tal
reinvestimento no movimento vivenciado em 1967 é confirmado pela prépria capa do
disco, que reproduz a pintura de Hélio Heichbauer, feita naquele ano para a
montagem de O Rei da Vela, peca que, juntamente com o filme Terra em Transe,

fomentaram em Caetano as primeiras ideias tropicalistas.

O disco também inaugura um ciclo teméatico, que se perpetuaria nas letras
de varias cangdes escritas na década seguinte. Nelas o compositor apresenta suas
reflexdes a respeito do cenario politico e socioeconémico do Brasil no final da
década de 1980 e limiar de 1990, dentro de um contexto de intensificacdo da
globalizacdo da economia e de dissolucdo das utopias surgidas nos anos 1960
(WISNIK, 2005). As faixas “O Estrangeiro” e “Os Outros Romanticos” sdo claros

exemplos deste tipo de cangéo.

O segundo fruto da parceria de Caetano com Arto Lindsay, dessa vez
sem Peter Scherer, foi 0 disco Circuladd, langado em novembro de 1991. Desta vez

0s arranjos mostram-se menos ambiciosos e a sonoridade acustica predomina.

Na faixa de abertura, “Fora da Ordem”, Caetano volta a tematizar o Brasil
em face da “Nova Ordem Mundial”, que se estabeleceu no mundo apds a queda do
comunismo na Europa. Ja na faixa titulo, ele volta a investir no regionalismo
nordestino, inaugurado com “Asa Branca” (Caetano Veloso 1971). Ambas as faixas
definem a dupla identidade do album. Lucchesi e Dieguez confirmam essa
perspectiva ao afirmarem que “De um lado, Caetano tematiza a reorganizagao

politico-econémica do mundo; do outro, a nordestinidade que atravessa sua obra”
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(1993, p. 209). A faixa “O Cu do Mundo” alinha-se a primeira, enquanto que as

faixas “Boas Vindas”, “Baido da Penha” e “A Terceira Margem do Rio”, a segunda.

2.4.2 Tropicalia 2

Em agosto de 1993 é lancado o aguardado disco Tropicalia 2, uma
parceria entre Caetano e Gilberto Gil, assinando ambos a producdo do disco,
juntamente com Liminha. O album comemora os 25 anos da Tropicélia e os 30 anos

de amizade entre os dois compositores.

Desta vez a proposta do disco ndo é mais de ruptura radical, como
ocorreu em Tropicalia ou Panis Et Circencis, mas sim de tributo ao movimento sem
qualquer pretensado de retomada. Todos os ingredientes que sao identificados como
préprios da referida estética, no entanto, encontram-se presentes no repertorio:
colagens sonoras em “Rap Popconcreto”, poesia concreta em “Dada”, assimilacao
antropofagica em “Wait Until Tomorrow” e, em “Nossa Gente”, a legitimagdo de uma
cangao pertencente a uma faixa de audicdo desprezada nos meios intelectuais,

como é caso do axé music.

Na cancédo “Haiti”, composta pela dupla, retoma-se a discussao da
situacao sociopolitica do Brasil, como ja havia feito Caetano em “Fora da Ordem” e
“Estrangeiro”. Tatit, no prefacio do livro Tropicalia, Alegoria, Alegria, langca mao dos
conceitos de fratura e sutura para comparar os dois discos tropicalistas:

Tropicalia 1 nasceu num pais enrijecido por maniqueismos que se
infiltravam nos setores artisticos coibindo diversas formas de criacao.
Em relagdo a essa ordem, nitida e definida, o tropicalismo introduziu
a fratura. Tropicalia 2 foi concebida num Brasil democratico,
heterogéneo e avancado sob certos aspectos (como o estético por
exemplo, mas incapaz de equacionar seus problemas e de conciliar
suas diferencas num projeto de alcance internacional). Em resposta
a este estado de degradacgao, Caetano e Gil propuseram a sutura [...]
(TATIT, 2000, p. 11-2).

2.4.3 A parceria com Jaques Morelenbaum

O disco Fina Estampa (1994) marca o inicio definitivo da parceria entre
Caetano e o violoncelista e produtor Jaques Morelenbaum. Esta colaboracao, na
verdade, ja havia comecado no disco Circuladd, de 1991, no qual Morelenbaum
dividia com Caetano a autoria dos arranjos das faixas “Circuladd de Fuld” e “Itapud”.
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No novo trabalho o musico assume toda a producdo musical e € também é autor de

praticamente todos os arranjos.

Composto de um repertorio de classicos do cancioneiro latino-americano,
relidos sob uma perspectiva bossanovista, o disco possui uma sonoridade
extremamente cool, com uso dosado de cordas, sopros € percussdo, em arranjos
que, segundo Paiano (1994), seguem dois caminhos: procuram evocar a atmosfera
das orquestras latinas das décadas de 30 e 40, evitando, porém, a imitacao pura e
simples - como em “Rumba Azul”, “Capillito De Aleli” e “Mi Cocodrilo Verde” -, ou

apostam na reinvencgao radical, como em “Maria Bonita” e “Recuerdos De Ypacarai”.

Podemos afirmar, assim, que o projeto Fina Estampa sempre esteve, de
certa forma, enunciado na discografia de Caetano, ja que a pratica de incluir
cangdes do repertorio hispano-americano em seus discos foi e ainda € uma
constante na obra do compositor®?, desde a gravagéo de “Las Tres Carabelas” para

o disco coletivo Tropicalia ou Panis Et Circencis, de 1979.

E muito clara na obra de Caetano a tendéncia a explorar uma
possivel identidade “latino-americana”. A sua interpretacao tende
sempre a suavizar as diferencgas e ressaltar as semelhangas entre as
cangbes da América espanhola e as cangdes brasileiras (DIETRICH,
2003, p. 84).

No ano seguinte Caetano sairia em turné pela Europa e algumas cidades
brasileiras apresentando o repertério do disco. O show deu origem ao album Fina
Estampa ao Vivo (1996), no qual seriam incluidas algumas cangbes brasileiras
pouco conhecidas, como “O Samba e o Tango” (Amado Regis), “Labios que Beijei”
(Alvaro Nunes e Leonel Azevedo) e “Vocé Esteve Com Meu Bem” (Jodo Gilberto),
além de outros classicos latino-americanos, como “Cucurrucucu Paloma” (Tomas

Mendez), cangédo que sera analisada no terceiro capitulo deste trabalho.

Durante essa excursao surgem as primeiras ideias para um novo projeto,
que teria novamente a direcao musical de Jaques Morelenbaum. Caetano relata, em
entrevista para o jornal Folha de Sao Paulo’’, que nessas viagens pelas cidades

europeias, geralmente feitas de Onibus, ele e sua equipe ndao paravam de ouvir a

30 As outra cangdes foram “Cambalache” (Enrique S. Discépolo) em Caetano Veloso (1969), “Tu Me
Acostumbraste” (Frank Dominguez) em Araca Azul (1973), “Drume Negrita” (Eliseo Grenet) e “La Flor
De La Canela” (Chabuca Granda) em Qualquer Coisa, “Custa Abajo”’(Carlos Gardel) em Totalmente
Demais (1986) e “Mano a Mano” (Carlos Gardel) em Circuladé ao Vivo (1992).

31 Depoimento concedido ao jornalista Mario Vitor Santos para a Folha de Sdo Paulo, em 15/04/1998.
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colecao de discos gravados por Miles Davis e Gil Evans, especialmente o album
Quiet Nights, com cangbes de Tom Jobim e outros brasileiros. Surgiu, entdo, o
desejo de reproduzir a sonoridade cool de Miles no trabalho seguinte, perpetuando o
nivel de sofisticacao atingido em Fina Estampa.

No mesmo periodo, Caetano vinha trabalhando juntamente com
Morelenbaum na elaboragdo da trilha sonora do filme Tieta do Agreste, de Cacéa
Diegues, baseado na obra de Jorge Amado. Na ocasido, teve a oportunidade de
trabalhar com a banda Did4%, responséavel pelo som percussivo de varias faixas da
trilha. Decide unir, entdo, no préximo trabalho, a sonoridade das orquestras de cool
jazz dos anos cinquenta a percussao contagiante dos blocos afro das ruas de
Salvador.

O resultado da unido pode ser conferido no disco Livro, langado em
novembro de 1997. O titulo, segundo Oliveira (2013), remete a autobiografia de
Caetano, intitulada Verdade Tropical, lancada quase que simultaneamente ao

album.

De fato, a caracteristica mais marcante dos arranjos sdo os grandes
grupos de percussao, ora acompanhando harmonias que remetem a bossa nova,
executadas pelas cordas, ora servindo de base para o intrincado jogo ritmico dos
metais. A sonoridade obtida em alguns momentos lembra bastante a musica dos
trios elétricos do carnaval de rua de Salvador, como se pode observar nas faixas
“Onde o Rio E Mais Baiano”, “Ndo Enche” e “Alexandre”. Em faixas como “Livros” e
“How Beautiful Could a Being Be”, a presenca da guitarra distorcida de Pedro S3,
em meio a ostensiva percussao, denuncia a influéncia do mangue beat de Chico

Science.

H& ainda a autorreferente “Vocé E Minha” - dedicada a Paula Lavigne e
propositalmente parecida com a romantica “Vocé E Linda” -, a serialista “Doideca” -
que busca imitar o ritmo da dance music por meio de instrumentos acusticos -, a
buarqueana “Os Passistas” e a poesia de Castro Alves transformada em rap, em “O

Navio Negreiro”.

32 Bloco afro de Salvador formado somente por mulheres.
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Segundo Bosco (2008), Livro é um disco que tematiza a relagcdo entre
cancao e literatura, o que fica evidente nas referéncias que faz a Alexandre, O

grande, a Castro Alves e a escrita, na letra da cangao “Livros”.

No ano seguinte, Caetano sai em excursao pelo Brasil com o show Livro
Vivo, que da origem ao disco Prenda Minha (1998), onde ele registra as cangdes
que ficaram de fora do album Livro e que foram executadas, no entanto, no
respectivo show. O album se torna o mais bem-sucedido comercialmente de sua
carreira, alcangando a vendagem de um milhdo de cépias, alavancada pelo subito

sucesso da regravagao de “Sozinho”, de Peninha.

Em julho de 2000, entra novamente no estudio, lancando projeto inédito
no final do ano, intitulado Noites do Norte. Oliveira (2013) o considera como o
epilogo da fase cameristico-percussiva que marcou Fina Estampa e Livro e 0
prélogo da fase indie-rock da triologia que seria gravada em parceria com a banda
Cé. Desta vez somente algumas faixas sdo produzidas juntamente com Jaques
Morelenbaum, sendo as demais divididas com seu filho, Moreno Veloso, e com o
guitarrista Pedro Sa. E evidente, em algumas cancdes, a diferenca entre ambas as
parcerias: Percebemos a méao de Morelenbaum, por exemplo, na escrita sofisticada
dos arranjos de cordas e sopros nas faixas “Noites do Norte” e “Michelangelo
Antonioni”, que fazem um interessante contraste com a crueza da combinacao
baixo-guitarra-bateria-teclado-violdo nas faixas “Rock’'n Raul”’ e “La”, as mais

roqueiras do disco.

Como ja havia feito em “Haiti”, Caetano volta a abordar o tema da
situacao do negro no Brasil, sé que desta vez pelo viés da escravidao, sobre o que

ele comenta:

Interesso-me por esse assunto desde menino. Ndo parei de me
interessar. Mas quando eu ia comecar a fazer esse novo disco eu s6
pensava nos sons: queria fazer experimentagbes com o modo de
gravar a voz com percussdo. Eu nem sabia que cancgdes iria cantar
ou compor. Mas, assim que recebi de presente o livro Minha
Formacdao, fiquei maravilhado com Joaquim Nabuco. [...]. Quando
Joaquim Nabuco entra nas lembrancas do abolicionismo — ele que foi
um dos lideres mais notdveis da campanha da aboli¢do -, faz uma
reflexdo sobre uma lembranca da infincia, quando o assunto da
escravidao apareceu para ele como um problema a ser resolvido.
Fiquei apaixonado por um texto magnifico que comega dizendo: “A
escravidao permanecera por muito tempo como a caracteristica
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nacional do Brasil”. [...]. Eu achei que ali estava um texto de
densidade e beleza, uma expressao profunda do Brasil®.

O texto citado acabou sendo musicado na integra por Caetano, o que
resultou na cangao “Noites do Norte”. A mesma tematica aparece em mais duas
faixas do disco: “13 de Maio”, cujo arranjo leva a assinatura de Moreno Veloso, e
“Zumbi”, esta ultima de Jorge Ben Jor. Outras faixas que merecem destaque sao
“‘Rio”, um chorinho em homenagem a cidade - como “Sampa”, em homenagem a
Sao Paulo -, e “Zera a Reza”, com sua poesia neobarroca caracteristica, encontrada

em tantas outras letras do compositor.

Ha ainda outros dois discos que podemos reputar como pertencendo a
esta penultima fase. O primeiro € Eu Ndo Peco Desculpas (2003), feito em parceria
com o compositor e escritor Jorge Mautner, seu amigo desde a época do exilio.
Suas cancdes sao, majoritariamente, leves e debochadas, algumas pincadas do
repertdério composto por Mautner em parceria com Nelson Jacobina nas décadas
anteriores e outras feitas pela dupla de Mautner e Caetano especialmente para o
disco:

O disco saiu na época perfeita, porque teve tempo de amadurecer.
Nao falamos de amargura, mas de alegrias. Comecei a sentir o
mundo estranho quando os talibas destruiram os budas do
Afeganistéo e estive em Nova lorque no dia 11 de setembro. Isso e
outras questdes me trouxeram uma amargura que sé se interrompeu
quando vi Mautner cantando o “Hino do Carnaval Brasileiro” num trio
elétrico. Dai surgiu o disco®*

Caetano divide a producao do disco com Alexandre Kassin, musico que
conheceu através de seu filho, Moreno, e o responsabiliza pelo tom de parddia dos

arranjos°.

Por fim, temos Foreign Sound (2004), disco onde ele retoma a parceria
com Jaques Morelenbaum na producédo. O album € composto, exclusivamente de
cangdes anglo-americanas, relidas pelo viés tropicalista. Afora as abordagens

33 Depoimento concedido ao jornalista Geneton Moraes Neto para a Revista Continente, em janeiro
de 2001.

34 Caetano Velo, em entrevista concedida a jornalista Beatriz Coelho Silva, em 28/08/2002.

35 Disponivel em
<http://caetanocompleto.blogspot.com.br/search/label/Eu%20n%C3%A30%20pe%C3%A70%20descu
Ipa> Acesso em 23 jul. 2016.



http://caetanocompleto.blogspot.com.br/search/label/Eu%20n%C3%A3o%20pe%C3%A7o%20desculpa
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reverentes de “Smoke Get In Your Eyes” e “Body and Soul”, todos os demais
arranjos sao impregnados da mistura antropofagica que permeia a sua obra. Ha
toques de bossa-nova em “So In Love”, marcha-rancho em “The man | Love” e
samba em “Cry Me a River” e “Come As You Are”. Mas o disco ndo se resume
somente a versdes abrasileiradas de standards. H& ainda a citagdo do arranjo de
Rogério Duprat para “Baby” em “Diana” e de “Corisco”, da trilha sonora de Deus e o
Diabo na Terra do Sol, em “it's Alright Ma ('m Only Bleeding)”, além da tradicional

provocagao, por meio da inclusédo de “Feelings”, de Morris Albert/Louis Gaste.
2.5 2006 — 2012: A BOSSA NOVA E FODA (SEGUNDA TRIAGEM)

A fase mais recente de Caetano caracteriza-se por um novo movimento
de depuragcdo, que nao se limita a sonoridade, estendendo-se também aos
processos criativos envolvidos na elaboragdo cancional. Como se operasse uma
segunda triagem, Caetano abre mao do intrincado contraponto e das harmonias
sofisticadas que caracterizam os arranjos de Jaques Morelenbaum e adere a crueza
e a objetividade da linguagem do indie-rock. Saem 0s grandes agrupamentos

instrumentais e permanecem apenas o trio basico guitarra/baixo/bateria.

Tal reviravolta, segundo Oliveira (2013), é devida, em grande parte, a
continuada interlocucdo com musicos da nova geracao, como o produtor Alexandre
Kassin, o filho Moreno Veloso e, principalmente, o guitarrista Pedro Sa, seu
colaborador constante desde o disco Livro. Nao podemos deixar de considerar a
linguagem instrumental da Banda Cé — tendo como integrantes, além de Pedro S&
na guitarra, Marcello Callado na bateria e Ricardo Dias Gomes no baixo e teclados -,
formada especialmente para acompanhar Caetano nos projetos mais recentes,
como principal fator desencadeador da guinada estética do compositor. Em
entrevista ao site Guitar Talks, Pedro Sa, ao falar sobre a influéncia do disco BBC
Sessions, da banda Pixies, sobre a sonoridade da Banda Cé, compara a abordagem
instrumental “seca” desse disco a forma de tocar de Jodo Gilberto: “O rock tem um
lado basico, e esse lado basico tem a ver com isso que a gente ta falando. A coisa
bruta, basica. E onde tem uma interseccdo com a bossa nova. Uma coisa

econdmica™®. Teixeira (2015, p. 25) confirma essa hipotese ao afirmar que “com

36 Entrevista concedida ao jornalista Samil Chalupe para o site Guitar Talks, em 04/12/2014.
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Pedro S4, Caetano almeja fazer com o modelo de banda de rock brasileira o que
Jodo Gilberto fez com o samba. Assim outra vez amarraria 0 rock a musica

brasileira”.

Soma-se a isso a influéncia da poética coloquial dos rappers brasileiros
da atualidade, como Mano Brown, com suas girias e palavrbes, e temos os
ingredientes que compdem a linguagem da nova fase de Caetano Veloso (Oliveira,
2013).

2.5.1 A trilogia Cé

Os trés discos produzidos entre 2006 e 2012, em parceria com a Banda
Cé, integram o que os criticos passaram a chamar de trilogia Cé. Obviamente cada
disco possui suas particularidades sonoras e tematicas, ja que as propostas
estéticas foram se modificando no decorrer dos trabalhos. No entanto, ao
analisarmos a trilogia como um todo, percebe-se que, enquanto os dois primeiros
tendem para a triagem, o terceiro e ultimo tende a encaminhar-se novamente para a

mistura.

Em Cé (2006), primeiro disco da trilogia, temos a imersao de Caetano na
linguagem do rock alternativo, com todas as suas imperfei¢coes, arestas sonoras e
sua rusticidade poética. A maioria das canc¢des possui um material tematico restrito,
que se repete no decorrer da faixa, sem grandes desenvolvimentos ou variagbes
melddicas. Os arranjos sdo econdmicos e o instrumental se resume a secao ritmica

guitarra/baixo/bateria e algumas intervengdes de teclado.

Lancado dois anos apds a separacao entre o compositor e a atriz Paula
Lavigne, Cé, segundo Bosco (2008), € um disco bastante pessoal, na medida em
que parte das letras referem-se as varias etapas da separacdo, como a fase do luto
(“Minhas Lagrimas”), do ressentimento (“‘Rocks”), dos sentimentos ambiguos
(“Odeio”) que constituem o processo de libertacao do luto (“Outro”) e do perdéo (“Eu
Nao Me Arrependo”). Oliveira (2013) aponta também a sexualidade, ora latente
(“Musa Hibrida”, “Um Sonho”), ora explicita (“Outro”, “Homem”, “Porqué”), como um
dos nucleos tematicos do disco, associada a liberdade recém conquistada e, apés o

[uto inicial, assumida.
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Apés excursionar pelo pais com o show homénimo, que gerou o CD/DVD
Cé — Multishow Ao Vivo (2008), Caetano inicia um novo projeto, o qual denominou
Obra Em Progresso. Programou-se uma série de ensaios abertos semanais no
Teatro Oi Casa Grande, Rio de Janeiro, onde varias cangbes eram apresentadas ao
publico, que por sua vez tinha a permissao de opinar sobre as mesmas, objetivando
a selecao de um repertorio que faria parte do préximo disco. Criou-se também um
blog homénimo, que funcionou como um espaco de interacao entre Caetano, Banda
Cé e publico, onde discutiam-se, entre outras coisas, 0s arranjos, o conceito do
disco e as tematicas das cancdes. Tal empreitada, considerada por muitos como
inovadora e inédita no pais, resultou no album Zii e Zie (2009), segundo da trilogia.

De acordo com Teixeira (2015, p. 59), “se em Cé, é Pedro S& quem guia
Caetano pelos caminhos do rock indie contemporaneo, em Zii e Zie, é a vez de
Caetano assumir de novo a dianteira para conduzir uma banda de rock aos dominios
do samba”. Ele é o ritmo predominante no novo trabalho, sintetizado nos riffs da
guitarra de Pedro S4, e agora apelidado de transamba. O prefixo “trans” remete ao
disco Transa, primeira experiéncia de Caetano com uma banda fixa, mas pode
significar, também, “para além” do samba. E Caetano novamente reinventando o
género, assim como o fez Jodo Gilberto na década de 1950. Porém desta vez a
levada, em vez de ser condensada na batida do violdo, é distribuida pelos
instrumentos da banda de rock. Em outras palavras, permite-se fazer samba “com
guitarra, baixo elétrico, piano Rhodes e bateria; sem cavaco, pandeiro, cuica ou
tamborim, que permanecem apenas como inspiradores de timbres e células ritmicas”
(TEIXEIRA, 2015, p. 62). Assim, “subverte-se o primado da percussao, substituindo-
a pela guitarra em forma de riff” (OLIVEIRA, 2013, p. 7).

O disco elege o Rio de Janeiro, com toda a sua beleza e feiura, seus altos
e baixos, suas contradi¢cdes e conflitos, como seu mote tematico principal. Por suas
letras desfilam personagens, paisagens, lugares e comportamentos tipicamente
cariocas. A paquera na praia (“Sem Cais”), O menino de rua (“Perdeu”), a vida
noturna (“Falso Leblon”), a morena de biquini (“A Cor Amarela”) e a “Lapa” surgem
como representacdes das diversas facetas da cidade. Ha também a regravacéo de
“Incompatibilidade de Génios”, de Jodo Bosco e Aldir Blanc, agora transformada em
transamba, e “Tarado Ni Vocé€”, claramente inspirada em “Tarado”, de Jorge

Mautner.
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Encerrando a trilogia, temos Abracaco (2012), ultimo disco gravado em
parceria com a Banda Cé. Menos atrelado a um conceito que os dois anteriores, 0
aloum mostra-se bastante heterogéneo em termos de tematica e sonoridade.
Enquanto Cé volta-se para a constru¢cdo de um rock minimalista e Zii e Zie para a
sintese ritmica do samba através dos instrumentos tipicos do rock, Abracaco procura
se utilizar dos frutos obtidos por meio da pesquisa musical efetuada anteriormente
para revestir de novas roupagens sonoras ritmos como o carimbd, o samba-cancao

e o funk.

Uma atmosfera de celebracdo impera neste ultimo trabalho com Pedro
Sa, Marcello Calado e Ricardo Dias Gomes. E ha motivos de sobra para se
comemorar. Primeiramente, pelos 70 anos de Caetano, um artista cuja longevidade
no cenario artistico brasileiro deve-se principalmente a sua enorme capacidade de
reinvencdo, a qual se sustenta por meio de dois gestos opostos, porém
complementares: o gesto tropicalista (mistura) e o gesto bossanovista (triagem). Em
segundo lugar, comemora-se a vitalidade da musica popular brasileira, que tem na
Bossa Nova a sua expressado mais universal. Por fim, o sucesso da empreitada rumo

ao novo, iniciada em Cé e concluida de forma brilhante em Abracaco.

Aqui Caetano guia-se muito mais pelo principio da mistura que pelo da
triagem. Abracacgo, na opinido de Teixeira (2015), é um disco de singles, na medida
em que ndo ha uma narrativa detectavel na sequéncia das cangées que o compdem.
Inicia com uma apologia ao movimento que deu “régua e compasso” a musica
popular brasileira: “A Bossa Nova €& Foda”. Em seguida, temos a euforia festiva de
“Abragaco”, seguida da profunda melancolia de “Estou Triste”. Segue-se o carimbd
‘O Império da Lei”, clamando por justica pelos assassinatos decorrentes das
disputas de terras no Para. Duas faixas a frente, temos a longa reflexdo sobre a vida
de Carlos Mariguella, em “Um Comunista”, envolta em musica de andamento lento e
solene. Em “Funk Melddico”, Caetano novamente redime um segmento musical
desprezado pela critica, em sua segunda incursdo pelo funk carioca®’. Ha ainda
faixas onde Caetano retrocede as fases pré-Banda Cé, como em “Quero Ser Justo”,
“Vinco” e “Quando o Galo Cantar”. Sdo estas ultimas cancdes que poderiam estar
em qualquer um dos discos das décadas anteriores, como se Caetano estivesse

87 A primeira foi no disco Recanto (2011), de Gal Costa, na faixa “Miami Maculelé”, também de
sua autoria.
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fazendo uma retrospectiva antes da despedida, a qual acontece por meio da
homenagem festiva de “Parabéns”, penultima faixa do disco, e do romantismo

deslavado de “Gayana”, composta pelo amigo Rogério Duarte.

2.6 REFERENCIAS VOCAIS

Ao empreendermos uma pesquisa direcionada a analise do
comportamento vocal, faz-se premente um trabalho de andlise no sentido de
identificarmos quais foram as influéncias que, no decorrer da histéria do investigado,
contribuiram para a construgdo da qualidade emotiva de sua voz.

Tratando-se de Caetano Veloso, estas se mostram bastante
diversificadas, assim como € multifacetada a sua diccdo cancional. Tatit, ao tentar

defini-la, escreve:

Caetano ao compor e ao interpretar, prefere viajar pelas diccoes de
outros cancionistas, encarnando seus dons. Gosta de ser Jorge Ben
Jor, Roberto Carlos, Chico Buarque, Carmem Miranda, Vicente
Celestino, Peninha, Jodo Gilberto, gosta de ser um pouco de cada
um. Quando volta a ser Caetano sua obra esta miscigenada e
fortalecida por muitas diccdes. Isso sem contar a constante absorcéo
que faz da mdusica popular internacional, dos Beatles a Michael
Jackson, de Mick Jagger a Prince, passando por Bob Dylan, Bola de
Nieve, Bob Marley, Stevie Wonder (TATIT, 1995, p. 263).

O ecletismo presente na sua linguagem composicional se manifesta
igualmente no seu gesto vocal, cuja orientagdo estética e interpretativa foi sendo
moldada por mdultiplas influéncias, provindas das mais diversas fontes.
Discorreremos a partir de agora sobre algumas dessas possiveis influéncias.

Segundo Calado (1997), a musica sempre foi algo muito presente no
ambiente familiar do compositor durante sua infancia e adolescéncia em Santo
Amaro da Purificacdo. Além das vozes do radio, constantemente ligado na Radio
Nacional, Caetano cresceu ouvindo sua mae, Claudionor Viana Velloso, entoar em
casa cancdes antigas, do seu tempo de menina. Dona “Cand”, como era conhecida,
foi quem ensinou a Caetano muitos dos classicos do cancioneiro popular nacional,
que ele viria a reproduzir no programa de competicdo musical Esta Noite Se
Improvisa, muitos anos depois. Na poesia da cangao “Genipapo Absoluto”, ultima
faixa do disco Estrangeiro (1989) — na qual o compositor, como em tantas outras
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cangles, relembra Santo Amaro —, Caetano reconhece essa influéncia primeira ao
dizer /Tudo sao trechos que escuto: vém dela/Pois minha mae € minha voz/. Em

depoimento presente no DVD do show Circuladé Ao Vivo, o compositor relata:

“Cabelos Brancos” ou “Juramento Falso” sdo cangdes que eu sei
desde menino, e muitas outras que minha mae cantava e eu
aprendia com ela. E como ela via que eu gostava, ela gostava de que
eu gostasse, entdo me ensinava mais. [..]. Eu sou mesmo
influenciado pelo estilo dela cantar. Eu também sei imitar ela
cantando, muito bem.

A audicao diaria dos cantores e cantoras do radio, desde a mais tenra
infancia, também contribuiu para que o compositor desenvolvesse critérios de
apreciacao musical, que norteariam, tanto as suas futuras escolhas estéticas, quanto
a maneira de cantar. Em seu livro Verdade Tropical, ele dedica varias paginas ao
idolo Orlando Silva, comparando o seu canto ao de Mario Reis e Vicente Celestino,
chegando a confessar que “o amaciamento da emissdo e a flexibilizagdo do
fraseado que Orlando Silva legou a Joado Gilberto foram e sdo meu critério
preferencial de julgamento do canto” (VELOSO, 1997, p. 294). Mais adiante o
compositor reconhece a influéncia de Silvio Caldas e do cantor/ator Roberto Faissal
sobre a concepcao interpretativa de “Coragao Materno”, gravada no disco Tropicalia
ou Panis et Circencis (1968). Em alguns momentos de sua carreira Caetano
procurou evidenciar tais referéncias: na forma de homenagem, caso da regravacao
de “Labios que Beijei” para o disco Fina Estampa ao Vivo (1995); de parddia, como
em “Onde Andaras” e “Paisagem Util”, do tropicalista Caetano Veloso (1968) e em

“Lealdade”, do disco Totalmente Demais (1986).

Na adolescéncia, durante a temporada que passou no Rio de Janeiro, na
casa das primas Maria de Lourdes e Margarida, ele teve a oportunidade de assistir
as apresentacées de alguns de seus idolos no auditério da Radio Nacional. A
maioria deles eram artistas nacionais, como Angela Maria, Cauby Peixoto, Ivon Curi
e Nora Ney. Mas havia ocasides em que artistas vindos de fora também se
apresentavam, como a cantora portuguesa Ester de Abreu. Calado (1997) relata que
0 adolescente Caetano ficou tdo impressionado com a performance vocal da cantora
que passou a imitar todos os seus trejeitos lusitanos, reproduzindo-os de forma
fidedigna nas interpretacoes de fado, com as quais brindava o publico presente nas
festas promovidas pelo ginasio de Santo Amaro. Este fato possivelmente vem a
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explicar a naturalidade que o cantor sempre apresentou na execugao de ornamentos
vocais, como podemos constatar na gravacdo de “Vampiro” do album Cinema
Transcendental (1979), “Estranha Forma de Vida” do disco Totalmente Demais
(1986), e “Cucurrucucu Paloma” de Fina Estampa Ao Vivo (1995), cancao que sera

analisada neste trabalho.

Mas nenhuma das influéncias até agora citadas se compara ao impacto
causado no jovem compositor pela primeira audicdo da voz de Joao Gilberto. Tal

experiéncia ja foi descrita por ele em inUmeras entrevistas. Eis uma delas:

Eu ouvia um programa chamado Convite Para Ouvir Maysa, na
Radio Mayrik Veiga, e um dia ouvi ela cantar um samba chamado
“Chega de Saudade”. Achei a coisa mais bonita que tinha ouvido na
minha vida. Diferente de tudo. Sinceramente eu quase morro.
Exatamente na mesma semana um colega meu, veio me dizer que
tinha aparecido um cantor que cantava desafinado, inteiramente fora
do tom, era um negdcio diferente porque a orquestra ia para um lado,
e ele para o outro. Mas ele estava muito influenciado, porque a
musica se chamava “Desafinado”. Os acordes dissonantes o tipo de
orquestracao do Tom, a maneira do Jo&do cantar, deram a ele que
nao era uma pessoa muito musical, a ideia de que Joao Gilberto era
desafinado. Eu fiquei muito interessado em conhecer. Umas duas
semanas depois me mostraram o disco do Jodo cantando
“‘Desafinado”. Ai eu vibrei, vi que era genial e fiquei encantado.
Desse dia em diante passei a me preocupar mais com musica que
com o resto das coisas. Foi isso que me deu vontade de me
profissionalizar, combinado com o encontro com Gilberto Gil, que
também tinha sofrido 0 mesmo impacto com o aparecimento do disco
de Jodo Gilberto™®

Sao fartas na literatura sobre Caetano as evidéncias a respeito da
influéncia do canto econémico do icone da Bossa Nova sobre a sua voz. “Jodo era a
informacao principal, a principal referéncia, além de ser a principal fonte de fruicdo
estética” (VELOSO, 1997, p. 70). Ele, que a principio queria ser cineasta,
“converteu-se imediatamente ao violao e ao canto moderno de seu contemporaneo”
(CALADO, 1997, p. 36) assim que o descobriu. Podemos citar aqui algumas, entre
tantas as gravacgdes, em que Caetano claramente referencia-se na voz do intérprete
baiano para compor a sua prépria dicgdo: “Coragao Vagabundo” (Domingo, 1967) e
as releituras de “Valsa de Uma Cidade” (Caetano, 1987) e “Na Baixa do Sapateiro”
(Livro, 1997).

38 Depoimento concedido a José Eduardo Homem de Mello (apud FONSECA, 1993, p. 70).
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O culto a Jodo Gilberto conduziu-o a audicdo de Chet Baker, cantor e
trompetista vinculado ao cool jazz do final da década de 1950, “cujos vocais sem
vibrato e de timbre andrégino exerciam, mais do que as belas e discretas
improvisagdes no trompete, um fascinio indizivel” (CAETANO, 1997, p.47) sobre o
compositor. Em entrevista ao jornal Folha de So Paulo, no dia 11/08/1985 (apud
FONSECA, 1993, p. 68), Caetano fala sobre a sua apreciacao pelo disco Chet Baker
Sings (1954) e das muitas horas que passava ouvindo-o. Em outra entrevistas?,
comenta ter achado sua propria voz muito parecida com a do cantor de jazz na

primeira parte da gravagao de “Onde Andaras” para o disco Caetano Veloso (1968).

Por fim, as experiéncias estéticas provindas do contato com o criativo rock
do final da década de 1960 - a principio por meio dos discos e, posteriormente, pela
frequéncia nos shows ao vivo enquanto morava em Londres - também
desempenharam importante papel na formacao da identidade vocal multifacetada de
Caetano:

Muitos me perguntam em que medida a musica inglesa me
influenciou nesses anos londrinos. O fato é que a mais funda
influéncia do pop inglés se dera antes de eu sonhar em ir a Londres:
0s Beatles no pré-tropicalismo. Os muitos shows de rock que vi na
Inglaterra mais serviram para, por um lado, desmistificar as
producbes do “primeiro mundo”, e, por outro para habituar-me com
suas conquistas técnicas. [..]. Mas houve uma descoberta
importante no show business inglés para mim naquela estada: os
Rolling Stones. Esse grupo, em que eu nao prestava muita atencao
enquanto estava no Brasil, € que s6 conhecia de gravagdes, ao ser
visto ao vivo me arrebatou. [...]. Em Londres, vi de Led Zeppelin a
Tiranosaurus Rex, de Incredible String Band a Pink Floyd, de John &
Yoko a Hendrix, de Dylan a The Who. Mas o show dos Stones era o
teatro dionisiaco (VELOSO, 1997, p. 438-40).

Essas experiéncias eram compartiihadas com os companheiros
tropicalistas, em especial Gilberto Gil e Gal Costa. A incorporagao da estridéncia do
rock as suas performances, ndo somente no que se refere aos instrumentos e as
roupas, mas também ao canto, pode ser constatada nas apresentacdes das cancdes
“Questdo de Ordem” e “Divino, Maravilhoso”, defendidas, respectivamente, por Gil
no Il Festival internacional da Cancao da TV Globo e Gal no IV Festival de Musica
Popular Brasileira da TV Record. Podemos afirmar que houve uma influéncia mutua

39 Depoimento concedido a jornalista Marcia Cezimbra para o Jornal do Brasil, em 16/05/1991
(apud LUCCHESI et. DIEGUEZ, 1993).
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entre os colegas de movimento, ja& que todos compartilhavam do gosto pelas
novidades provindas do neo-rock inglés e da idolatria as figuras miticas de Janis

Joplin e Jimi Hendrix.

Em Caetano, a estridéncia pode ser ouvida, principalmente, nas
interpretacdes das cancdes em lingua inglesa dos discos que gravou durante o exilio
e, também, em faixas como “Wait Until Tomorrow”- releitura tropicalista da cancao
de Jimi Hendrix para o disco Tropicalia 2 (1993) - e “Come As You Are”, de Kurt
Cobain, no disco Foreign Sound (2004).
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3 AS ANALISES

Por se tratar de um trabalho voltado para a analise do comportamento
vocal, a escolha dos seis fonogramas analisados neste capitulo obedeceu aos
seguintes critérios: abordagem técnica da voz, referéncias vocais presentes na
interpretacdo e diversidade na exploracdo dos recursos vocais. Aplicados os

critérios, chegamos no seguinte repertorio:

1) “Onde Andaras” (Caetano Veloso e Ferreira Gullar), 52 faixa do disco
Caetano Veloso (1968).

2) “Mora na Filosofia” (Monsueto Menezes), 5% faixa do disco Transa
(1972).

3) “Sonhos” (Peninha), 112 faixa do disco Cores, Nomes (1982).
4) “O Ciume” (Caetano Veloso), 92 faixa do disco Caetano (1987).

5) “Cucurrucucu Paloma” (Tomas Mendez), 42 faixa do disco Fina

Estampa ao Vivo (1996).

6) “A Bossa Nova é Foda” (Caetano Veloso), 12 faixa do disco Abracaco
(2012).

Por meio desta selegéo, procurou-se abranger todas as fases da carreira
de Caetano Veloso, objetivando a constatacdo de possiveis mudangas em sua

qualidade vocal e a verificagdo de seu amadurecimento como intérprete.

O recorte realizado concentrou-se nos discos solos e de estudio do
compositor ficando, pois, de fora, os discos gravados ao vivo, as trilhas sonoras, os
albuns coletivos e aqueles em parceria com outros cantores. Achamos, no entanto,
pertinente ao trabalho, incluir pelo menos uma cang¢ao cujo registro tenha se dado
ao vivo, para averiguar se as condutas vocais percebidas nas gravagdes de estudio
se mantém na performance realizada fora dele. Tal gravacdao foi “Cucurrucucu
Paloma”, cancao mexicana, através da qual abordaremos, também, a presenca da
produgcdo cancional latino-americana na realizacao de Caetano como intérprete. A

oportunidade, ainda, de aplicarmos a Semidtica da Cangédo na descricao analitica de
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uma cancao em lingua estrangeira, demonstra a flexibilidade do modelo criado por
Luiz Tatit.

Dentre o total de cancdes escolhidas, trés sao autorais e as demais de
outros compositores. Desta forma, foi possivel esquadrinhar o comportamento vocal
em Caetano Veloso, tanto interpretando suas préprias composicées, como relendo
obras de outros. Em relacdo a cada uma das cangdes nao autorais, foi acrescentada

a analise de um segundo fonograma, referente ao registro original das mesmas:

¢ “Mora na Filosofia” na interpretacédo de Marlene
e “Sonhos” na interpretagcao de Peninha.

e “Cucurrucucu Paloma” na interpretacao de Harry Belafonte.

Desta maneira, foi possivel verificar o quanto Caetano, na releitura que
realizou destas cancdes, afastou-se da interpretagdo original ou compatibilizou-se

com ela. Passemos, entao, as analises.

3.1 “ONDE ANDARAS”
(Caetano Veloso e Ferreira Gullar)

Faixa 5 do seu primeiro LP individual - o tropicalista Caetano Veloso, de
1968 -, “Onde Andaras” foi composta em parceria com o poeta Ferreira Goulart, que
fez a letra atendendo a um pedido de Maria Bethania, que pretendia incluir uma

cancao de fossa no seu primeiro disco.

A atmosfera “cafona” do conteudo, é reforcado pela musica, referenciada
em géneros pré-bossa-nova, como o beguine (parte A) e o samba-cancgao (parte B).
A orquestracdo do maestro Julio Medaglia, repleta de clichés orquestrais tipicos
desses géneros, acaba por sublinhar a passionalidade kitsch pretendida por seus

autores (Campos, 1974).

“Onde Andaras” (Caetano Veloso e Ferreira Gullar)

1 Onde andaras nesta tarde vazia

2 Tao clara e sem fim
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3 Enquanto o mar bate azul em Ipanema
4 Em que bar, em que cinema, te esqueces de mim
5 Enquanto o mar bate azul em Ipanema

6 Em que bar, em que cinema, te esqueces...

7 Eu sei, meu enderego apagaste do teu coracao
8 A cigarra do apartamento,

9 O chao de cimento existem em vao

10 Nao servem pra nada a escada, o elevador

11 J& n&o serve pra nada a janela,

12 A cortina amarela, perdi meu amor

13 E é por isso que eu saio pra rua

14 Sem saber porque.

15 Na esperanca talvez de que o0 acaso
16 Por mero descaso me leve a vocé.
17 Na esperanca talvez de que o acaso
18 Por mero descaso

19.Me leve...eu sei.

Sobre a cancao

O tema predominante neste samba-cancao, de forma A B A’, é, sem
duvida, o da disjungdo amorosa. Do ponto de vista narrativo, o sujeito € virtual, pois
“quer” encontrar o objeto, mas ndo “sabe” onde ele esta. Este anseio acaba se
refletindo nos contornos tortuosos da melodia, que com seus saltos intervalares e
quase nenhuma recorréncia, desenha claramente um percurso de busca, que se
expande de forma consideravel pelo campo da tessitura (18 semitons). As notas
alongadas no final das frases e as pausas entre os segmentos contribuem para a
criacdo de uma atmosfera de queixa, onde transparecem 0s processos de
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figurativizagdo, que por meio dos tonemas?*® se insinuam em varios momentos,
dando veracidade ao enunciado. Dividiremos o primeiro trecho da cang¢do em trés

segmentos (fig. 14):

pa
tea em | nema
da too ba zul
sem mar
ras quan
de an nes rae fim... en
cla
On ta zia... tao
tar va
de
FIGURA 14

No primeiro segmento de A (fig. 15), temos a interpelagcéo central dirigida
ao proéprio ser ausente (“Onde andaras”), cujo amplo espectro dos intervalos (dois
saltos ascendentes seguidos de um descendente) reforca a tensao passional
implicita na pergunta.

/\
[
/ ras
de'a/n nes
/\
/ -
on ta / 2|a../
[ ]
tar/ va /
[ [/
[ ]
FIGURA 15

40 Inflexdes que finalizam as frases entoativas. Sdo de trés tipos: ascendente (cujo efeito é de
indagacao), descendente (cujo efeito é de asseveragao) e suspensiva (cujo efeito é de continuidade).
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Segundo Lopes e Tatit (2008, p.167) “os saltos intervalares dinamizam a
curva melddica, pois queimam etapas e, com isso, traduzem certa ansiedade do
sujeito [...] em percorrer em menos tempo a linha do canto”. A ascendéncia da
melodia na palavra “vazia” reforgca o carater de pergunta do trecho e, ao mesmo
tempo, solicita uma continuidade pelo fato de as duas ultimas silabas permanecerem

na mesma nota.

O segundo segmento (fig. 16) apresenta elevagcdo da linha melddica
seguida de tonema descendente, que primeiramente tem por objetivo configurar uma
asseveragao, mas que de certa forma soa como um eco da curva melddica na aflita

indagacéao inicial.

FIGURA 16

O terceiro segmento (fig. 17) inicia-se com uma progressiva elevagao da
linha melddica em direcdo ao topo da tessitura por meio de gradacdes. Elas
denunciam o elo a distancia, apesar da disjuncao espacial. A gradacéo estabelece
uma certa previsibilidade dentro do regime de integracdo melodia e letra
caracterizado pela passionalizacdo. A ocupag¢dao do campo da tessitura se da de
maneira paulatina, compatibilizando-se com os contetudos onde o sujeito, apesar de
apartado do objeto, mantém um intenso vinculo temporal com este. Neste caso, o
dominio seria o da ndo-disjuncao (LOPES et. TATIT, 2008), ou seja, o sujeito ja esta
em busca do objeto, ou pelo menos tomando as providéncias para recupera-lo.
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FIGURA 17

Na letra sdo descritos 0os elementos da natureza que compde o0 cenario
desta tarde “clara” e “sem fim”, porém “vazia”’, segundo a lente disférica do
enunciador. Os aspectos tranquilos da paisagem de Ipanema contrastam com a
aflicao interior do enunciador, que passa a levantar hipéteses sobre possiveis locais
onde se encontraria naquele momento o seu amor. Neste ponto vemos surgir na
melodia algo que Tatit (1996) chama de “enumeragédo entoativa”, ou seja, motivos
que se reiteram para descrever elementos de mesma categoria no texto (fig. 18). As
palavras “Ilpanema”, “bar”’ e “cinema” se referem a localizacbes espaciais, onde o
objeto das afeicbes do enunciador poderia estar. Elas vao se compatibilizar, assim,
com as recorréncias tematicas da melodia onde, no entanto, ainda predominam a

paixao e o sentimento de falta
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FIGURA 18

Todo este trecho é permeado por figuras caracteristicas da orla maritima
carioca (mar, azul, clara, Ipanema), configurando o que aqui poderiamos chamar de
uma espécie de isotopia “litoranea”. As isotopias s&o recursos figurativos que
servem para provocar a ilusao de realidade dentro do texto e sao préprias do nivel
discursivo (FIORIN, 2009).

Nota-se também a ocorréncia de um salto de 4 semitons nas palavras “em
que”, ponto nevralgico da indagagado. O salto mais uma vez reforga o teor passional
da pergunta, além de proporcionar ao ouvinte a informagao figurativa inerente a
mesma. O que ocorre logo em seguida é uma acentuada descendéncia indicando
asseveragao. Podemos dizer, portanto, que mesmo que o contexto geral seja de
interrogacéo, a parte final do segmento comporta-se como uma afirmagdo. Esta
sensacao € corroborada pela convexidade da melodia, cuja nota final “mi” é também
a nota que inicia o trecho. A repeticdo do segmento nao chega a ser ipsis litteris,
pois no momento em que deveriam ser cantadas as ultimas palavras (“de mim”) tem
inicio a parte B, o que interrompe a esperada asseveracao (fig. 19). A omissédo do
pronome obliquo “mim”, por sua vez, provoca um inesperado efeito de auséncia do
enunciador na frase. Este “esquecimento” acaba por entrar em ressonancia com a
letra, criando uma espécie de jogo de palavras: “Em que bar, em que cinema, te

esqueces... (de mim)”.
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FIGURA 19

Nesta parte central, o sujeito passa a externar todo o seu sentimento de
falta, por meio de melodias cada vez mais angulosas. A tonalidade maior (L4 M)
transforma-se em menor, tornando-se mais propicia a expressdo dos afetos da
paixdo. O teorico alemao do periodo barroco, Johan Mattheson*', citado por Gatti,
descreve a tonalidade de La menor como sendo lamentavel, respeitosa e serena. O
compositor barroco, Johann Joachim Quantz*?, também citado por Gatti, classifica,
por oposicao, as tonalidades maiores como mais adequadas a expressdo do que €
alegre, enérgico, sério e sublime, prestando-se as menores a expressao do que é

encantador, melancélico e delicado.

ApGs o salto inicial, que aqui ndo possui outra funcao além de reforgar a
afirmacao “eu sei”, a melodia precipita-se para o grave, em asseveragao enunciativa
(fig. 20). Antes de sua conclusao, porém, projeta-se novamente em dire¢cdo ao pico
inicial da melodia, num protesto apaixonado, postergando a finalizacao asseverativa
do segmento. A descontinuidade melédica predomina através de saltos intercalados
por graus imediatos em movimento descendente, que recompdem as etapas

queimadas.

Aqui também dividiremos o segmento em quatro trechos, de acordo com
a disposicao das sentencas:

41 Das neu-eréffnete Orchestre (1713), sobre a teoria dos afetos.
42 Versuch einer Anweisung die Fléte tranversiere zu spilen (1752), espécie de manual de
interpretacao para flautistas.
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FIGURA 20

Logo em seguida, o enunciador passa a fazer uso de uma estratégia
passional muito comum nas cangdes disforicas, que € “a desvalorizagcado de tudo o
que nao venha em funcédo da conquista principal: a conjungdo amorosa” (TATIT,
1996, p. 192). O sujeito passa a desvalorizar sua propria casa (“apartamento”) e
tudo o que ela possui (“escada”, “elevador”, “janela”, “cortina amarela”). O
aconchego do lar, um dia idealizado como ninho de amor, ja ndo possui 0 mesmo
significado de antes, afinal o ser amado nao esta mais ali (“perdi meu amor”). Esta
espécie de enumeragao se reflete como recorréncia tematica na melodia, no inicio
do segundo segmento, com a silaba tdénica ocorrendo sempre sobre a mesma faixa
de frequéncia (fig. 21). Mesmo desempenhando um papel secundario dentro do
regime global de integracdo melodia/letra, a tematizacdo denuncia, aqui, certa
nostalgia de um passado euférico, onde sujeito e objeto estiveram em conjuncgéao.

No nivel discursivo isso se configura como figuras concretas (“escada”,
‘janela”, “cortina amarela”), testemunhas de um amor que ja ndo existe. De acordo
com Barros (1988), o uso desse recurso de linguagem cria efeitos de realidade

dentro do texto.



84

chao

de

do ta o men

ra par to to

ci

gar a men e em

Xis véao

ci tem

FIGURA 21

Em seguida, a melodia dirige-se para a regido grave da tessitura, numa nova
asseveracao (fig. 22). No segmento 3 verificamos o mesmo contexto melédico
asseverativo do segmento 1, s6 que agora em outra tonalidade (Fa # m).

3

ser le

ve (o] va

nada dor

es

ca

FIGURA 22
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O segmento 4 inicia-se com um pequeno descenso em graus conjuntos,
que aqui tem o Unico objetivo de dar impulso a linha meléddica. Esta se projeta
descontroladamente em diregdo ao apice da tessitura, que coincide com a palavra
‘janela” (fig 23). Esta é encontrada em muitas cangdes de amor estando, em
algumas delas, associada a valores euféricos, representando o elo de conjuncao
com a vida, a natureza e com a prépria pessoa amada. Como exemplo destes usos,
podemos citar as cangbes “Corcovado” e “Janelas Abertas”, de Tom Jobim, e
“Esperando na Janela”, de Gilberto Gil. Aqui, porém, ela apresenta-se totalmente
destituida de qualquer conotacdo euférica, assim como tudo mais ao redor do
sujeito, que se encontra totalmente preso a propria dor.

Na realidade, € mais precisamente neste segmento que o sujeito constata
a impossibilidade da conjungéo pois, apds atingir o extremo da tessitura, a melodia
comeca a distender-se por gradacdes, em direcdo a asseveragao final do trecho:
“perdi meu amor”. De acordo com Tatit e Lopes (2008, p.148) “a sutil restituicdo das
faixas gradativas em orientacdo descendente [...] funciona como admissao
concessiva do enunciador, de que, afinal s6 pode contar com o caminho em direcao

ao objeto desejado”.

3 4
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FIGURA 23
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Na terceira parte da cangéo (A’), a melodia ndo se altera em relagao a
primeira parte (A), enquanto que no texto o enunciador aparentemente rompe com a
situacao estatica e “sai para a rua”. Este fato, no entanto, ndo chega a indicar que o
sujeito migrou da instancia modal do /ser/ para a do /fazer/, pois ele mesmo admite
que o faz “sem saber por que”. Mantém-se numa condicao de passividade, contando
apenas com a possibilidade de que o destinador “acaso” o leve até o objeto. E é
justamente pelo fato de o sujeito ndo possuir a competéncia modal do saber que as
ultimas palavras da cangao (“eu sei”) soam, no minimo, pouco convincentes. E, se
acrescentarmos a isso o fato de que o acorde que esta sob a ultima palavra (“sei”) €
o | grau do tom homénimo menor acrescido de sétima maior, ou seja, nao pertence
ao campo harmoénico de La M, torna-se explicavel a sensag¢do de contradicdo que

permanece no ar apds o término da cangao.

Analise do comportamento vocal

Andamento: 68 - 64 bpm

Tonalidade: A (l& maior)

Tessitura: 18 semitons

Instrumentacdo: violdo, contrabaixo, afoxé, meia-lua, prato, cordas, violino,
fluguelhorn.

Forma: AB A’

Ano: 1968 (LP Caetano Veloso — faixa 5)

A evidente incorporacdo de uma estética passadista, presente em todos
os planos desta cancao, incluindo o arranjo, faz-se ouvir na propria voz de Caetano.
Sem abandonar completamente o seu timbre caracteristico, que tem na emissao
econ6mica de Jodo Gilberto a sua maior referéncia — e no caso desta gravacao,
Chet Baker, conforme declaragdes ja citadas neste trabalho - ele evoca, em
determinados momentos, o canto passional tipico da tradicao da seresta, num misto
de homenagem e deboche, bem ao estilo tropicalista.

Na primeira parte da cancao, utiliza uma articulagdo caracterizada pela
desconstrucao do andamento, por meio do prolongamento de algumas silabas, tais

como as que estdo destacadas nas palavras “mar” e azul” (frase 5), “bar” e “cinema’
(frase 6), o que acentua a percepcao da distancia presente no percurso melodico e
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reforca a impressao de elo entre sujeito e objeto (MACHADO, 2012). O conteudo da
letra s6 faz aumentar esta sensagéao (“Enquanto o mar bate azul em Ipanema, em
que bar em que cinema te esqueces de mim”), pois indica que a disjungédo € apenas

espacial.

Por outro lado, sua emissao mostra-se bastante contida durante todo o
segmento, fazendo uso de um vibrato quase imperceptivel nos finais de frase. Nota-
se, portanto, uma nitida intengéo, por parte do intérprete, de ndo enfatizar demais o
elemento passional neste primeiro trecho, deixando para a parte B o extravasamento
das paixdes, 0 que cria um contraste entre as duas se¢des. A opcao por tal
procedimento esta em total conformidade com o contetdo da letra neste trecho, que
apesar de apresentar elementos disféricos, € bem mais leve que o conteudo da
parte central. Podemos entdo dizer que, na parte A da cangéo, o texto é levemente
dessemantizado, ou seja, apesar de a disforia estar presente, ela ndo é expressa
por termos pesados ou expressoes dramaticas, o que encontra correspondéncia na

interpretagédo de Caetano.

A partir da frase 7, o conflito definitivamente se instaura no plano de
conteudo, com o enunciador exteriorizando toda a sua frustragdo e magoa. No nivel
interpretativo, ocorre uma nitida mudanca de padrao entoativo por parte do cantor
que, além de escurecer o timbre de forma bastante acentuada, passa a inserir
alguns elementos tipicos do canto dramatico pré-Bossa Nova, tais como, “erres”

rolados nas palavras “cigarra”, “apartamento”, “servem”, “serve”, “cortina” e “perdi”
(frases 8, 10, 11 e 12); apogiaturas nas palavras “coragao”, “apartamento’,
“elevador” e “nada” (frases 7, 8, 10 e 11) e mordente na palavra “cortina” (frase 12).
Estas inflexdes e ornamentagdes, tdo frequentes no canto de intérpretes de samba-
cangdo da década de 40/50, como Orlando Silva, Nelson Gongalves e Dalva de
Oliveira, sao tipicas da voz passional e, de acordo com Machado (2012), algumas
delas sédo encontradas, também, no canto de intérpretes de décadas posteriores que
passaram ao largo das influéncias da Bossa Nova, como Angela Maria e Cauby

Peixoto.

Ao imitar tais trejeitos vocais, Caetano procura explicitar toda a dor da
perda expressa na letra, e o faz de forma deliberadamente datada, o que causa o
efeito de pastiche, beirando a satira.
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No dultimo terco da cancdo, o conteudo da letra novamente se
dessemantiza, encontrando correspondéncia na voz de Caetano, que retoma a
emissao contida do inicio da interpretacdo. Retornam, no entanto, também, os
prolongamentos vocalicos, agora ainda mais pronunciados, o0 que s0 vem a
aumentar a eficacia da integracdo melodia e letra do ultimo segmento da cancao
(“Na esperanca talvez de que o acaso por mero descaso me leve a vocé”). O sujeito
ainda alimenta uma esperanga de conjuncao futura, perfeitamente expressa nas

gradacodes da curva melédica do trecho.

3.2 “MORA NA FILOSOFIA”
(Monsueto Menezes)

O compositor, cantor e baterista Monsueto Meneses teve as suas
primeiras composi¢des gravadas na década de 1950, por artistas como as irmas
Linda e Dircinha Batista, Virginia Lane e Raul Moreno.

A partir da segunda metade da década de 1960, ocorreu um processo de
redescoberta de sua obra, que resultou em regravacdes feitas por alguns nomes
importantes da MPB da época. Dentre elas, podemos citar as gravagdes de “Mora
na Filosofia” feitas por Maria Bethania para o seu disco de estreia em 1965 e por
Caetano Veloso para o disco Transa (1971); a gravagao de “Me Deixa em Paz” por
Milton Nascimento para o disco Clube da Esquina (1972) e “Eu Quero Essa Mulher
Assim Mesmo”, gravada também por Caetano Veloso para o disco Araca Azul
(1972).

O samba “Mora na Filosofia”, feito em parceria com Arnaldo Passos,
recebeu o0 seu primeiro registro em disco no ano de 1954, num compacto da cantora
Marlene. Foi um sucesso no carnaval de 1955, sendo a sua letra eleita como uma

das cinco melhores daquele ano.

Segundo o Dicionario Online Cravo Albin de Musica Popular Brasileira, a
expressao “mora” era muito comum na giria carioca da época, significando
“perceba”, “entenda”, “compreenda”. Portanto, ao dizer “mora na filosofia”, o eu lirico
adverte a amada a ndo provoca-lo com a traicdo e a dor amorosa, convocando, ao
mesmo tempo, como enunciador, 0 enunciatério-ouvinte a refletir sobre as

desvantagens de se entregar ao masoquismo de uma paixao nao correspondida.
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Para analisar as relagdes entre melodia e letra na cangao, optamos pela
escuta da gravacao feita pelo proprio Monsueto, por considerarmos a probabilidade
de estar mais identificada com o projeto inicial do compositor. O fonograma esta
presente em seu unico LP, de 1962, intitulado Mora na Filosofia dos Sambas de

Monsueto e langado pela gravadora Odeon.

Em relagcdo ao comportamento vocal, esta sera feita a partir da chamada
andlise por comparacdao. Ou seja, iremos contrapor a interpretacdo de Caetano
Veloso contida no LP Transa a ja citada gravacao da cantora Marlene.

“Mora na Filosofia” (Monsueto Meneses e Arnaldo Passos)

1 Eu vou lhe dar a deciséo

2 Botei na balanca e vocé ndo pesou
3 Botei na peneira e vocé ndo passou
4 Mora na filosofia

5 Pra que rimar amor e dor?

6 Se seu corpo ficasse marcado

7 Por labios ou méos carinhosas

8 Eu saberia

9 A quantos vocé pertencia

10 Nem vou me preocupar em ver

11 Seu caso néo é de ver pra crer
12 T4 na cara!

Sobre a cancao

De acordo com a leitura que Barros (2005) faz de Greimas, este autor
define o esquema narrativo canbnico como sendo o encadeamento l6gico de
percursos narrativos. Sua fungao principal é “ser a organizacéo de referéncia, a
partir da qual sdo examinadas as expansdes e variacdes e estabelecidas as
comparagoes entre narrativas” (BARROS, id, p.38). Tais percursos sao divididos em
trés tipos: percurso do destinador manipulador, percurso do sujeito e percurso do
destinador-julgador. No primeiro, o destinador manipula um destinatario-sujeito para
fazer algo. No segundo, o sujeito manipulado passa a agir no sentido de executar a
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tarefa proposta pelo destinador. Por fim, no terceiro, o destinador julga a acao do
sujeito e 0 sanciona positiva ou negativamente. Barros (1988) ilustra esse esquema

com a seguinte representagao:

Percurso do Percurso do
destinador- manipulador Percurso do sujeito destinador-julgador
Destinador— Destinatario Sujeito — Objeto Destinador — Destinatario

O percurso do destinador-julgador, por sua vez, compde-se de dois
programas narrativos: o de sanc¢ao cognitiva, ou interpretacdo, e o de sancao
pragmatica, ou retribuicdo (BARROS, 2005).

No programa de interpretacao, o sujeito do fazer é julgado pelo destinador
de acordo com o sistema de valores ao qual este estaria vinculado e com os quais 0
sujeito estaria em conformidade ou ndo. Estes valores podem estar implicitos ou
explicitos no contrato inicial firmado entre ambos os actantes. Para tanto, o
destinador aplica as modalidades veridictérias do ser e parecer ao fazer do sujeito,
com o objetivo de determinar se suas ac¢des sao verdadeiras ou nao. Desta forma,
os estados resultantes do seu fazer podem ser considerados verdadeiros (que
parecem e sao), falsos (Que nem parecem e nem Sa0), mentirosos (que parecem,

mas nao sao) e secretos (que nao parecem mas sao).

O programa de retribuicdo, por sua vez, pressupbe 0 programa de
interpretacdo e é a ultima etapa de todo o esquema narrativo. Nele, o sujeito é
recompensado ou punido, de acordo com o cumprimento ou ndo da tarefa

estabelecida pelo contrato.

Na letra da cangdo em questdo, tudo leva a crer que as duas primeiras
fases da organizacao narrativa ja ocorreram e de que nos encontramos ja na terceira
fase, mais especificamente, no momento da sancédo cognitiva. O enunciador, se
tomado como um actante do nivel narrativo, encarna aqui a figura do destinador-
julgador, que avalia a performance do sujeito e o considera ndo cumpridor do
contrato. Conclui-se, portanto, que a manipulacdo (primeira fase) nao foi bem
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sucedida, pois na segunda fase, a da acdo, o sujeito ndo agiu de acordo com a
direcdo dada pelo destinatario.

Nas primeiras frases desta cancéo, o “eu lirico” comunica a um segundo
personagem (que aqui recebe, simplesmente, a denominagéo de “vocé”), com quem
tem uma relacdo amorosa, que ja possui o resultado da apreciacdo que fez de seu
comportamento, além de enumerar os tipos de processos avaliativos aos quais ele
foi submetido. Suas atitudes foram “pesadas” e “peneiradas”, ndo sendo aprovadas.
Na “pbalanga” do destinador-julgador elas ndo apresentaram peso suficiente para
merecerem a atribuicdo de valor e a sua “peneira” ndao depurou delas nada de

verdadeiro ou legitimo.

Aqui podemos notar, também, um claro sincretismo actancial, no qual o
destinador também desempenha o papel de sujeito e a mulher, de objeto. No
entanto, o valor que o sujeito procura no objeto, que aqui definimos como sendo a
“fidelidade”, revela-se inexistente, 0 que coloca o sujeito a um passo da disjuncao,

no estagio denominado “ndo-conjungao”.

Ha ainda uma terceira situacao actancial que pode ser abstraida da letra
desta cangédo: Podemos atribuir ao “Eu” o papel de sujeito de estado, enquanto que
0 “Vocé” desempenharia o papel de sujeito do fazer.

Aqui, também, o principal valor em jogo é o da “fidelidade”. O sujeito de

) )

estado “eu” espera que o sujeito do fazer “vocé” cumpra com a sua parte no
contrato, mantendo-se fiel a ele. Essa espera, no entanto, que Greimas*® chama de
espera fiduciaria, é alimentada por simulacros que muitas vezes sao construidos e
passam a existir apenas na imaginacdo de uma das partes envolvidas no referido
contrato. A outra parte simplesmente ignora esse “dever” que lhe é atribuido e
acaba, involuntariamente, traindo a confianca que o outro lhe depositou. A
consequéncia principal desta ruptura de contrato € a crise de confianca que se abate
sobre o sujeito de estado, deixando-o vulneravel aos mais diversos sentimentos
passionais (TATIT, 2001), pois encontra-se nesse momento destituido de seu

anteparo modal e, portanto, a um passo da disjuncao.

A tensao provocada por esta crise fica evidente ja no inicio da cancao,
pois apds a descendéncia afirmativa do primeiro verso, ha um salto de 12 semitons

43 BARROS, Diana Luz Pessoa de. Teoria do discurso (1988).
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que transporta a segunda frase melddica para o extremo agudo da tessitura, cujo
texto contém justamente a contundente sentenca decorrente da avaliacdo do
destinador (fig. 24).

Aqui, mais uma vez, o plano de expressdo coloca-se a servico da
explicitacdo dos conteudos, ilustrando por meio de processos figurativos o
sentimento de decepcdo que a constatacado da infidelidade do outro desperta no

enunciador.

IBotei na balan

\

—

ca pe

VO nao sou

Eu

vou de \ ou

lhe a \ sdo

dar

I
I
I
I
\ I
I
I
[
/
[

FIGURA 24

O Zziguezague da melodia inicial esta reproduzido de forma um pouco
mais concentrada nos dois motivos subsequentes, que por sua vez encontram-se
em alturas diferentes dentro do plano vertical. Tal recorréncia, que adquire neste
trecho o carater de enumeracao enunciativa, justifica-se pelo fato de os versos 2 e 3
carregarem, justamente, a descricdo dos processos avaliativos do “pesar” e do
“peneirar’, sob o0s quais o sujeito da acao foi submetido. Aqui a recorréncia, no
entanto, ndo € um indicativo de dominancia tematica, pois os motivos claramente
progridem no eixo vertical da tessitura, por meio de gradacdes. Além do mais, o
alongamento de determinadas silabas, como nas palavras “balanga” e “peneira”, s6
vem reforcar o efeito passional que o conflito entre os actantes do nivel narrativo

produz no plano de expressao.

Podemos constatar, também, que as descendéncias melddicas no final
dos versos 2 e 3 (fig. 25) ndo chegam a configurar asseveracéao, e sim continuidade,
por duas razdes: 1) A ultima silaba da palavra “pesou” que finaliza o verso 2 recai
sobre o IV grau do modo menor, ou seja, a subdominante. Ao falar sobre as funcdes
harmonicas em sua dissertacdo de mestrado, Freitas (1995) define a subdominante
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como sendo aquela que produz o efeito de afastamento do repouso que caracteriza
a ténica. Este afastamento implica em “movimento”, que por sua vez provoca a
sensacao de “continuidade”. Assim, o tonema descendente da finalizacdo do
segundo verso nao representa asseveragao, e sim continuidade. 2) A ultima silaba
da palavra “passou”, que finaliza o verso 3, também estda sobre um acorde
inconclusivo (lll grau do modo menor). Neste caso a sensagao de continuidade
provém, no entanto, muito mais do fato de que a descendéncia, além de ser
pequena, nao dirige-se para o grave, localizando-se na regido média da frase

melddica.

Botei na balan...

ca pe botei na penei...

Vo nao sou rae pas

cé VO nao sou

FIGURA 25

A palavra “mora” repousa sobre um intervalo descendente localizado na
regidao grave da tessitura, cujas notas mantém entre si uma distancia de sete
semitons. Tais caracteristicas sonoras fazem com que o imperativo soe mais como

um convite a reflexdo do que como um apelo apaixonado (fig. 26).

A paixao logo se manifesta, no entanto, na frase seguinte, com o salto de
4 semitons, na palavra “rimar”, em direcdo ao agudo. Apesar de ndo ser um salto
muito amplo, ele acaba por tornar-se expressivo em decorréncia do contexto
melddico onde, excetuando-se algumas silabas (“mora, “filosofia” e “dor”), a maioria
das notas se mantém na mesma faixa de frequéncia, e também por sofrer um

prolongamento justamente na sua nota mais aguda (“rimar”).
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mar

Mo na filosofi pra que ri amor e

\ or

FIGURA 26

A partir da segunda metade da cancdo, o comportamento melédico se
desorganiza por completo e passa a evoluir sob o0 signo da descontinuidade. Nao ha
mais nenhum sinal das identidades detectadas na primeira parte, e o contorno da
melodia parece ilustrar a ansiedade causada pelos sentimentos de desiluséo e
frustracdo que a eminéncia da perda do objeto desperta no sujeito.

Na melodia, os sinais figurativos do sentimento de frustracao do primeiro
actante, resultante da perda de confian¢a no outro e em si mesmo, S40 nUMerosos.
Em varios momentos a melodia atinge o pico da tessitura, como nas palavras
“carinhosas” (fig. 27), no verso 7, e “eu” (fig. 28), no verso 8. A palavra “eu”, em
particular, recebe um prolongamento (o maior de toda a canc¢ao) que produz o efeito
figurativo que Tatit (1986, p. 37-38) descreve como sendo a “lamentagéo dolorosa

do sentimento que esta por vir (o /crer/ se transformando em /néo crer/)”.

ca

ri

Se seu cor ca

po mar por labios ou maos

fi se nhosas

cas

do

FIGURA 27
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Eu....

ri a quantos vocé

sabe a

perten

FIGURA 28

Nos trés ultimos versos temos a interpretacdo veridictéria dos estados
resultantes do fazer do sujeito. Eles sdo considerados falsos pelo destinador, pois
nao parecem e nem sao verdadeiros: /seu caso nao é de ver pra crer, ta na caral/. O
verso 10 (/Nem vou me preocupar em ver/) inicia o veredicto final com as suas notas
soando, em grande parte, numa mesma faixa de frequéncia, na regido mais aguda
da tessitura, elevando mais uma vez o nivel de tensao (fig. 29). A partir dai, toda a
linha melddica se precipita para o grave, numa asseveracao final (verso 11) que
culmina na fala explicita da ultima frase: /Ta na caral/. Esta encontra-se numa regiao
mais ou menos equivalente ao topo da tessitura, finalizando a can¢gdo num grau

elevado de tensao.

Nem vou me preocu em (ta ca

par na

ra)

ver seu caso nao é de

ver

pra

crér

FIGURA 29
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Analise do comportamento vocal

Marlene

Andamento: 106 bpm

Tonalidade: Cm

Tessitura: 13 semitons

Instrumentacdo: trombone, bumbo, triangulo, agogd, caixa, tamborim, reco-reco e
chocalho.

Forma: Introducéo A A’'B (instrumental) B A’ Coda.

Ano: 1954 (Compacto 78 rpm — lado B)

Concebido sob medida para ser tocado nos bailes de carnaval do inicio
do ano de 1955, o arranjo da gravacao feita pela cantora Marlene apresenta o
padrao instrumental caracteristico dos sambas tocados na festa, com abundante uso
de instrumentos de percussdao. Essa exuberancia ritmica acaba por ter

consequéncias imediatas no que se refere as escolhas vocais da intérprete.

Em primeiro lugar, a voz precisa se sobrepor ao volume dos instrumentos
de percussao, o que obriga a cantora a se utilizar de um registro e de um tipo de
emisséo que lhe permitam fazer-se ouvir sobre o instrumental. No caso da gravacao
em questao, podemos notar o uso exclusivo do registro de peito, associado a uma
emissao frontal metalizada, principalmente nas notas localizadas no extremo agudo
da tessitura. A tonalidade escolhida (D6 m) define um percurso que vai de D43 a
D64, correspondente a regido médio-aguda da voz da cantora. De acordo com
Piccolo (2006), no canto popular a passagem da voz de peito para a voz de cabecga,
nas mulheres, ocorre entre 0 Sol3 e o D64. Portanto, de maneira geral, as notas
desta faixa de tessitura, quando cantadas com voz de peito, demandam um
consideravel esforco de emisséo por parte da intérprete.

A consequéncia imediata deste é o aumento da pressédo subglética,
resultando numa maior intensidade sonora, que no contexto do arranjo em questao,

de andamento rapido, ritmo marcado e profusa utilizagdo de instrumentos de
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percussao, produz um efeito mais proximo da euforia carnavalesca do que do drama

que o conflito expresso na letra da cangéo sugere*4.

A énfase ritmica do arranjo e a periodicidade do pulso estabelecida pelos
instrumentos de percussao acabam por influenciar, também, o tipo de articulagéo
ritmica adotado pela cantora, que privilegia os recortes em detrimento dos
alongamentos vocaélicos. Nota-se, portanto, uma nitida acao por parte da intérprete,
no sentido de ndo enfatizar a dor que a constatagéo da infidelidade da companheira
(o) provoca no enunciador, eximindo-o do papel de vitima. A ocorréncia de vibrato
em notas mais longas e nos finais de frases nao produz, aqui, o efeito de ampliacao
da intensidade dramatica, mas sim a intensificacdo da sensacdo de euforia,

afirmando a postura de “volta por cima” do enunciador.

Esse otimismo reinante na interpretacdo de Marlene pode ser constatado
em varios momentos de sua performance, como na entrada do segundo verso, que
se inicia com uma sequéncia de notas cantadas na mesma faixa de frequéncia (fig.
30), em regido aguda, com uma dinamica em fortissimo, na qual a cantora se utiliza

do registro de peito.

Botei na balan...

ca pe

VO nao sou

ou

FIGURA 30

A recorréncia de portamentos na forma de apojaturas ascendentes,
antecipacées e mordentes pode ser observada ja na parte A da cang¢do, nos

44 Faz-se necessario enfatizar que, nem sempre, notas agudas cantadas com registro de peito
provocam o mesmo efeito. Na analise que faz do comportamento vocal em Elis Regina na cancao
“Na Batucada da Vida”, de Ary Barroso, Machado (2012) constata o efeito contrario, ou seja, de
disforia. Obviamente que o contexto musical do arranjo contribui para essa percepg¢éao: O andamento
€ lento, ocasionando o alongamento de algumas notas da melodia e, além disso, o vocabulario
harménico é repleto de notas de tensao.
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seguintes fonemas (as silabas em negrito sdo as apojaturas ascendentes, as

mailsculas sdo os mordentes e aquela em italico sdo as antecipacées)*:

Eu vou Ihe dar a decisao

Botei na balanca e vocé nao pesou
Botei na PENEIra e vocé nao passou
Mora na filosofia

Pra que rimar amor e dor?

Tais elementos acabam por emular as inflexbes de fala, que aqui
adquirem um aspecto menos dramatico e mais jocoso, como se o enunciador, no
papel de destinador julgador, zombasse da imprudéncia do sujeito “mulher”, num

misto de desdém e desforra.

ApoOs a reexposigao da parte A, cantada por um coro misto, em unissono,
bem ao estilo dos coros de pastoras*®, ouvimos novamente a voz de Marlene, que
agora se utiliza dos recursos citados acima de forma mais econdémica. No verso 6
temos apenas uma ocorréncia de antecipacdo, na segunda silaba da palavra
“marcado”. No verso seguinte temos uma apojatura ascendente, na ultima silaba da
palavra “carinhosas”. Ambas as palavras encontram-se recobertas por vibrato. Tais
acoes, por parte da intérprete, produzem um efeito diferente daquele encontrado no
primeiro trecho, atuando aqui no sentido de reforcar a carga passional que estas
palavras sugerem, estando tal passagem impregnada de isotopias*’ que se

constroem por meio da sensorialidade tatil (marcado, corpo, labios, maos).

Uma nova interferéncia do coro, nos versos 8 e 9, é seguido pelo verso 10
(/Nao vou me preocupar em ver/) com as notas de mesma frequéncia no agudo
novamente cantadas em fortissimo, reforcando a conviccdo do enunciador em

relacdo ao se veredito.

45 Aqui estamos utilizando a terminologia adotada por Piccolo (2006).

46 Coro feminino responsavel por manter a melodia em diversas praticas musicais afro-brasileiras,
como nos sambas de quadra e nos ranchos carnavalescos.

47 Recorréncias de termos pertencentes a uma mesma categoria semantica, ou mesmo topus, que
servem para dar coeréncia semantica ao texto.
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Neste trecho, a cantora Marlene opera algumas modificacoes, tanto na
melodia quanto na letra. Além de colocar “ndo” em lugar de “nem”®, no inicio do
verso 10, a intérprete adiciona uma nota a palavra “ver”, na mesma frase, atingindo,
dessa forma, o extremo grave da tessitura, reforcando o carater asseverativo da
mensagem (fig. 31). Por fim, na penultima frase, ela redefine o movimento
asseverativo ao antecipar a descendéncia melddica e ascender o equivalente a dois
semitons antes da terminag¢do, acrescentando, também, uma nota a palavra final
(crer). Tudo corrobora para o sentimento de certeza do enunciador, em relagéo a
culpa da amada(o), em relacdo ao veredito final, a sua prdpria inocéncia e ao

sentimento de compensacao que a puni¢ao do culpado lhe confere.

Por fim, temos a exclamacgao zombeteira da frase derradeira (/t4 na cara/),
que complementa o clima jocoso do arranjo e confirma a postura de escéarnio do
traido em relacdo ao traidor, colocando-se, enquanto enunciador, bem longe do

papel de vitima.

Nao vou me preocu em (ta ca

par na

ra)

ver Seu caso nao

de pra

ver crér\

er er

FIGURA 31

Caetano Veloso

Andamento: 50 — 74 bpm
Tonalidade: Am
Tessitura: 24 semitons

Instrumentacé&o: baixo, violdo, bateria

48 Na gravagéo de Monsueto (1962) a frase € /Nem vou me preocupar em ver/ em vez de /Ndo vou
me preocupar em ver/. Apesar de ser posterior a gravacao de Marlene (1954), acreditamos que a
versao do compositor estd mais de acordo com a concepgao original da letra.
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Forma: Introdugdo AB A’ B’ A” Coda
Arranjo: Caetano Veloso e Jards Macalé.

A releitura que Caetano Veloso fez, em 1972, para o samba de Monsueto
€ claramente orientada pelo principio da antropofagia osvaldiana de sua, entao
recente, fase tropicalista, realizando as fusdes pelas quais se tornou célebre no
citado periodo: mistura o samba nacional com o rock estrangeiro, os instrumentos
acusticos com os eletrificados e o sussurro bossanovista com o grito roqueiro. E,
mais uma vez, consegue extrair dessa alquimia de substancias aparentemente
dispares um produto Unico e original, perfeitamente coeso em todos os seus

aspectos.

Gravado praticamente ao vivo, em apenas quatro sessbées de estudio, o
disco Transa, onde se encontra o registro da cancao analisada, foi considerado pela
revista Rolling Stone (2007) como um dos melhores da musica brasileira de todos os
tempos, apesar de ter somente duas cang¢des em portugués. Pode, no entanto, ser
considerado um disco de musica brasileira pelo fato de inserir, nas cangdes em
inglés, citagbes de cancgdes brasileiras, conectando o pais ao mundo e explicitando
seu amor a terra natal. Neste alboum mais do que em todos os anteriores, Caetano
exercita a habilidade de efetuar fusdes entre as polaridades acima citadas.

O clima de criatividade e improvisacao que caracteriza o arranjo
extremamente original de “Mora na Filosofia”, permeia a sonoridade de todas as sete
faixas. Assim, embora o foco deste trabalho esteja direcionado a andlise do
comportamento vocal, ndo podemos deixar de tecer alguns breves comentarios
sobre o arranjo, pois nesta gravacao ele dialoga o tempo todo com a voz,

estabelecendo relagdes de sentido com ela.

A introducéo se inicia com o contrabaixo elétrico executando um ostinato
ritmico sobre a nota La, em andamento lento, que se prolonga até o final do segundo
verso da cangdo. No terceiro compasso, o0 violdo entra dedilhando uma melodia
sincopada, construida sobre as notas da tonalidade de L4 m, até estacionar nas
notas La e Sol, intervalo que sera repetido durante toda a parte de A, variando-se
apenas a altura, fazendo uma espécie de contraponto com o contrabaixo. Ha ainda a
participacdo de um segundo violdo, que entra somente no segundo verso, fazendo a

base harmdnica, sem instituir nenhuma conducéo. Esta economia de meios sonoros
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produz todo um clima de mistério e melancolia que mobiliza sentidos bastante

diversos daqueles percebidos na versao original.

Aqui temos as primeiras das muitas fuses efetuadas por Caetano no
arranjo. Ao fazer com que o violdo acustico dialogue com o contrabaixo elétrico,
instrumentos que representariam, respectivamente, a tradicdo e a modernidade, o
compositor mais uma vez demonstra que elementos aparentemente antagbnicos
podem colaborar entre si no sentido de produzir algo novo. Dentro do mesmo
contexto, temos a dureza da célula ritmica estabelecida pelo contrabaixo versus a
malemoléncia das sincopes executadas pelo violdo, que aqui encontram-se diluidas
pelo andamento lento, o que acaba por configurar um género hibrido neste inicio de
cancao, misto de samba e balada de rock.

Com a entrada da voz, na palavra “Eu”, hd uma acentuada variagao de
dindmica, que se da por meio de um efeito provocado em estudio, denominado fade
in, que é o surgimento gradual do som no inicio de uma gravagdo. Somam-se a
esse, mais dois efeitos denominados, respectivamente, de reverb (reverberagéo) e
automacao de pan, que da a impressao de que o som esta se deslocando do meio
para as extremidades do espaco auditivo. Esse experimentalismo tecnolégico,
presente numa cancado aparentemente nao-experimental, pode causar certo
estranhamento no ouvinte, o que, segundo Dietrich (2003, p. 86), é proposital. O
autor menciona que o objetivo de Caetano Veloso era chamar a atengédo do ouvinte
para a oposicao entre o natural e o artificial dentro de uma cancéo, apontando “para
0 paradoxo entre o produto cultural e o produto industrial” e, a0 mesmo tempo,
reafirmando o 6bvio de que “toda a cangao gravada é sempre um produto industrial,
sempre manipulado em estudio” (idem). Nesta gravacdo em particular tais
acréscimos sonoros contribuem para marcar a debreagem*® enunciativa explicitada
pela palavra “Eu”, que na versao de Caetano, além de estar separada do restante da
frase, recebe um alongamento adicional, que nao consta nas demais interpretacoes

mencionadas no presente trabalho.

A partir dai séo verificados varios procedimentos vocais do intérprete no
sentido de configurar um enunciador dominado pela amargura que decorre da
decepcao sofrida. Por meio da manipulagdo do timbre, de bruscas variacbes de

49 Operacéo pela qual a pessoa, 0 espagco e o tempo sdo projetados para fora da instancia da
enunciagdo. A debreagem pode ser enunciativa (eu/aqui/agora) ou enunciva (ele/alhures/entdo).
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dindmica e do uso de alguns portamentos® estrategicamente colocados, além de
adotar uma diccdo languida e pastosa em boa parte da cangao, Caetano constroi
uma interpretagdo que destila cinismo, alternando momentos de sarcasmo e
vulnerabilidade, percorrendo um caminho totalmente diferente daquele trilhado por

Marlene. Passaremos entao, a partir de agora, a descrever algumas dessas acgoes.

Nas duas ocorréncias da palavra “botei”, nas primeiras frases, o ataque &
acrescido de portamento ascendente, que podemos descrever como uma apojatura
de oitava em relagao a nota principal, no verso 2, e de sétima, no verso 3. Ainda no
verso 2 temos uma variacao de dinamica na palavra /balanca/, cuja segunda silaba

€ cantada em pianissimo.

No verso 3 temos as primeiras alteragbes efetuadas na melodia (fig 32),
com a palavra /na/ abaixada em um semitom, o salto de cinco semitons na segunda
silaba da palavra /peneira/ - que expande a tessitura em um tom em relagdo ao
mesmo trecho na gravacgao original - e a consequente descida em graus conjuntos
do restante da frase (/e vocé nao passou/). Se compararmos o contorno meloédico do
verso entre esta gravacao e a de Marlene, veremos que aqui ele adquire um aspecto
de asseveracao, desenhando-se la como uma suspenséo. Cabe assinalar que essas
modificacdes da linha melédica chamam atencao para o percurso, que nas cancoes
passionais representa o elo entre sujeito e objeto.

50 De acordo com o Diciondrio Grove de Musica (1988, p. 736-37) trata-se de “um deslizamento
fluente e réapido entre duas alturas executado sem solugéo de continuidade. [...]. O termo também é
empregado no sentido de port de voix, com sindbnimo para uma appoggiatura ascendente”.
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MELODIA ORIGINAL MELODIA CANTADA POR CAETANO

nei

Botei na penei Botei pe VO

na

rae pas ce

Vo nao sou nao

cé pas

sou

FIGURA 32

Na quarta e quinta frases podemos verificar outros tipos de
procedimentos vocais que reforcam o tom sarcastico do discurso do enunciador: A
palavra “mora” ganha um acento na primeira silaba e uma emissao bastante aerada
na segunda e na palavra “rimar’, além de portamento descendente na primeira
silaba, ouve-se uma nitida modificacdo no timbre, que se apresenta bastante
anasalado na ultima silaba, também recoberta por vibrato.

Em seguida Caetano repete®' os versos 4 e 5 efetuando gestos vocais
bastante parecidos com os da primeira exposicdo. Na palavra “rimar”, no entanto,
que agora encontra-se quatro semitons acima da primeira faixa de frequéncia, ouve-

se uma espécie de ruido no final da emisséo da ultima silaba, como se ocorresse no

51 Cabe aqui ressaltar que essa repeticdo ndo é encontrada nas outras duas gravagdes mencionadas
no presente trabalho. No arranjo de Caetano ela funciona como um vislumbre da Coda, que é toda
construida encima dessa repeticdo, com objetivo de reproduzir o clima de catarse coletiva tipico das
apresentagdes de rock.
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registro basal®?, que comumente chamamos de fry, e que é novamente utilizado no
trecho /amor e dor/, onde consta o grifo. Segundo Piccolo (2006), tal recurso é
geralmente utilizado pelos cantores com a intengdo de demonstrar sofrimento ou
sensualidade, dependendo do conteudo da letra. Aqui ele funciona como um
primeiro sintoma da tristeza que ira tomar conta da interpretacdo de Caetano na

primeira reexposi¢cao da parte A.

Na primeira exposi¢cdo do verso 5, a melodia encontra-se alterada, tanto
em relacdo a gravacdo de Marlene como de Monsueto. Na repeticdo do mesmo

verso ela volta a adquirir o aspecto original (fig. 33):

ASPECTO DA MELODIA NO VERSO 5 ASPECTO DA MELODIA NA REPETIQAO DO VERSO
mar
ri
que mar amor e Pra queri amor e
Pra dor do
or or
FIGURA 33

Com a entrada da bateria, introduzindo a parte B, o andamento se
acelera, a sonoridade do arranjo torna-se mais densa e a levada caracteristica do
samba finalmente se materializa. A voz de Caetano, por sua vez, cresce em termos

52 Registro que contém as notas mais graves da tessitura. E também conhecido como registro pulsatil,
pois possui uma caracteristica acustica semelhante a um “crepitar”’, causado pela sequéncia de pulsos
da fonte glética. Ocorre tanto em vozes femininas quanto masculinas.
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de volume, adquirindo uma articulagao mais precisa durante o verso 6. Por alguns
momentos o cantor parece incorporar a figura punitiva sugerida pelo nivel narrativo,
mas no verso seguinte /por labios ou mé&os carinhosas/ a languidez de sua dicgéao
anterior retorna e se ouve um vibrato bem discreto na palavra /maos/ e na segunda
silaba da palavra /carinhosas/, reforcando novamente o conteddo passional implicito

do verso.

O tom solene do destinador é retomado na palavra /Eu/, que inicia o verso
9, contrastando-se com a sonoridade quase caricata que ele imprime ao verso 10,
por meio de manipulagdo do timbre. A locucao interjetiva seguida de vocativo /Ora
vai, mulher!/5® é cantada com uma emissdo bastante aberta e anasalada, com a
ocorréncia de portamento em praticamente todas as silabas, produzindo a
impressao de desprezo. O desenho melddico correspondente a essa frase obedece
a padrdes entoativos bem evidentes, com o vocativo localizado em seu ponto mais

grave (fig. 34).

Eu

ri a quantos vocé

sabe a

vai per ten

mu

Iher

FIGURA 34

53 Esta frase encontra-se ausente nas demais versdes mencionadas. Trata-se de uma citagdo de
outra cangao de Monsueto: a também melancdlica “Me Deixa em Paz”.
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O padrao caricato retorna na frase que encerra a primeira exposicao (/ta
na cara/), que nesta versao tem as suas alturas fixadas numa mesma faixa de
frequéncia. O componente de fala se faz bastante perceptivel aqui e a frase adquire
ares de ironia devido a emissao fortemente anasalada de Caetano.

No retorno a parte A o arranjo é repetido sem grandes alteracdes, sendo
estas, somente, a entrada do segundo violdo, responsavel pela base harmdnica, no
quarto verso e a sutil aceleragdo do andamento. Ja o comportamento vocal exibe
modificacdes e acréscimos mais significativos: A diccdo do intérprete torna-se ainda
mais pastosa e o0 seu canto sussurrado. A melodia torna-se mais fragmentada, com
a colocacao de pausas em pontos centrais das frases. A presenca de tais condutas
nos leva a concluir que o cantor, nesta primeira reexposicao de A, opta por exprimir
o sofrimento implicito no conteudo da letra, fragilizando intencionalmente a sua

interpretacao.

A reexposicdo de B também transcorre sem grandes modificagdes no
arranjo em relacao a exposicao, salvo o andamento, que ganha em termos de
velocidade. Novamente, momentos de firmeza (/Eu saberia/) alternam-se com o
cinismo (/Ora vai mulher!/) e o sentimento de vulnerabilidade (/A quantos vocé

pertencia/), como se o enunciador ja ndo tivesse mais controle sobre suas emogdes.

No ultima parte da cancao, o andamento se acelera consideravelmente,
na primeira metade de A, e a atuagéo da bateria imprime uma certa “nordestinidade”
ao acompanhamento. Na palavra /Eu/, o timbre de Caetano soa bastante anasalado,
numa referéncia ao sotaque nordestino, convocando uma forga emotiva ancestral

gue amplia o conteudo simbdlico da interpretagéo.

Na segunda metade de A, o instrumental retoma a levada de samba e o
andamento retorna a tempo. Em seguida, tem inicio a Coda, onde a melodia do
verso 5 é transposta uma oitava acima e repetida a exaustdo. O arranjo toma ares
de rock pesado, bem ao estilo de bandas como Led Zeppelin, cujo desenho da linha
do baixo na musica “Dazed and Confused” é citado no final da Coda. Aqui
transparece a influéncia londrina e revela-se a face cosmopolita de Caetano. A maior
parte do tempo sua voz mantém-se no registro de peito, em regido aguda, e a
emissao torna-se gritada, como é comum aos vocalistas de rock. Somente na nota

mais aguda, que coincide com a palavra /rimar/, € que o cantor recorre ao falsete.
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Em alguns momentos ouvem-se algumas notas harménicas muito agudas, que
Piccolo (2006) denominou de notas escapadas, fenbmeno sonoro decorrente da
quebra de voz, que ocorre devido a um esforgo vocal muito grande. Podemos ouvi-
las em quase todas as silabas “a” e na conjuncéo /e/ da frase /amor e dor/. E o
desespero provocado pela ruptura que toma conta do enunciador, ao vislumbrar o

estado de disjungao que se aproxima.
Conclusao

Ao compararmos estas duas interpretacées da mesma cancéo, podemos
verificar claramente como as escolhas vocais dos intérpretes podem produzir
impressoOes diversas nos ouvintes. E se somarmos a isso os elementos referentes ao
arranjo, como andamento e instrumentagdo, teremos dois universos conceituais
distintos, que mobilizardo sentidos muitas vezes diametralmente opostos e
contribuirdo para que, no caso especifico desta cancao, se configurem dois tipos

diversos de enunciador.

Em Marlene, o andamento acelerado, a exuberancia da instrumentacéao e
o ritmo extremamente marcado pela percussdo contribuem para que a sua
interpretagdo adquira um carater euférico. O canto “a plenos pulmdes” e a utilizagéo
do registro de peito, inclusive no topo da tessitura, corroboram esta impresséao.
Desta forma, a intérprete acaba por configurar um enunciador que nao se coloca
como vitima mas que, além de assumir firmemente o papel actancial de destinador-
julgador, em determinados momentos adota um tom de escarnio (/ta na caral!/) em

relacdo ao sujeito culpado.

Caetano Veloso por sua vez, ndo se atém a um unico registro € nem a
uma unica forma de emissédo. Sua voz adquire variadas cores no decorrer da cangao
e, por meio da manipulagédo do timbre, procura emular variados estados de espirito
que traduzem as contradicdes do sentimento amoroso, configurando um enunciador
fragilizado e descompensado, que alterna momentos de cinismo com outros de pura

melancolia.

O andamento lento do arranjo e a pouca énfase na pulsagcédo ritmica
também contribuem para que se instale um clima passional. Nota-se, portanto, um
maior comprometimento por parte de Caetano com os conteudos disforicos da letra,
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que na interpretacdao de Marlene ficam atenuados pelo fato de a cantora vincular o
seu gesto a euforia dos bailes carnavalescos.

3.3 “SONHOS”
(Peninha)

Langada no ano de 1977, num compacto simples que trazia do outro lado
a cancao “Um Grito Parado no Ar”, também de autoria de Peninha, “Sonhos” foi uma
das cancgfes que mais éxito alcangou naquele ano, devido, provavelmente, ao fato
de ter entrado para a trilha sonora da novela Sem Lenco, Sem Documento,
produzida pela TV Globo. Segundo o Dicionario online Cravo Albin da Musica
Popular Brasileira, Peninha ja havia gravado alguns compactos na primeira metade
da década de 1970 e algumas de suas cangdes haviam sido registradas por
cantores que faziam sucesso no periodo, como Anténio Marcos. Mas foi com
“Sonhos” que o compositor e cantor conquistou fama em ambito nacional, vendendo

mais de 400.000 cépias e ganhando disco de diamante.

No inicio da década de 1980, Caetano inclui a cang¢édo no seu LP Cores e
Nomes, numa versdao “voz e violao”, totalmente despida da abundante
instrumentacado presente na gravacado original. Os cantores Paulinho Moska e
Wando também gravaram as suas versdes de “Sonhos”, que foi posteriormente
relida pelo seu préprio compositor em castelhano, obtendo algum sucesso nos
paises de lingua espanhola (SEVERIANO et. MELLO, 1998).

“Sonhos” (Peninha)

1 Tudo era apenas uma brincadeira

2 E foi crescendo, crescendo, me absorvendo

3 E de repente eu me vi assim completamente seu

4 Completamente seu

5 Vi a minha for¢ca amarrada no seu passo

6 Vi que sem vocé ndo hi caminho eu ndo me acho

7 Vium grande amor gritar dentro de mim como eu sonhei um dia.

8 Quando o meu mundo era mais mundo e todo mundo admitia



109

9 Uma mudanga muito estranha, mais pureza, mais carinho, mais calma, mais
alegria

10 No meu jeito de me dar.

11 Quando a cancgao se fez mais forte, mais sentida

12 Quando a poesia realmente fez folia em minha vida

13 Vocé veio me falar dessa paixao inesperada por outra pessoa

14 Mas nao tem revolta, ndo

15 Eu s6 quero que vocé se encontre
16 Ter saudade até que é bom

17 E melhor que caminhar vazio

18 A esperanca € um dom, que eu tenho em mim
19 Eu tenho, sim

20 N&o tem desespero, nao

21 Vocé me ensinou milhdes de coisas
22 Tenho um sonho em minhas maos
23 Amanha sera um novo dia

24 Certamente eu vou ser mais feliz.

Sobre a cancao

Em 1986, o semioticista Claude Zilberberg publicou na revista canadense
SSI, dedicada ao assunto, um artigo intitulado Pour introduire le faire missif (Para
introduzir o fazer missivo), onde estabelece o nivel missivo como mais um dos niveis
do percurso gerativo. O texto tratava do “fazer missivo, uma espécie de regulador
das continuidades e descontinuidades de base do discurso” (RIBEIRO, 2010, p. 20-
1), que se dividiria em dois outros fazeres: um remissivo, que promoveria a “parada”,
e outro emissivo, que desencadearia a “parada da parada”. Poderiamos, grosso
modo, descrever a atuacao destes dois fazeres no interior do discurso da seguinte
forma: a parada provocaria a interrup¢cdo do fluxo narrativo de forma abrupta e
repentina, enquanto que a parada da parada ocasionaria a sua retomada.

Na narrativa contida na letra de "Sonhos", podemos facilmente detectar a
acao desses dois fazeres. Nela o enunciador descreve, sob a o6tica da paixao, o
inicio, meio e fim de um tipico romance e os sentimentos desencadeados em cada

uma destas fases. No nivel narrativo, o sujeito passa da plenitude da conjungéo a
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repentina e inesperada disjungao, ocasionada pelo corte abrupto que a revelagao
feita pela pessoa amada ocasiona (parada): /Vocé veio me falar dessa paixao
inesperada por outra pessoa/. A perda do objeto, porém, nao resulta na
desintegracdo do sujeito, que parte imediatamente em busca de um outro, dando
inicio a um novo programa narrativo (parada da parada): /Mas nao tem revolta, nao/
eu s6 quero que vocé se encontre/. Se durante a primeira metade da cang¢ao temos
um sujeito sendo passivamente dirigido e moldado pelo objeto e, portanto,
modalizado pelo /ser/, a partir do refrdo vemos emergir um novo sujeito, cheio de
sonhos e esperanga, que assume as rédeas de seu destino, passando a ser
modalizado pelo /fazer/. Em vez de se deixar inflamar por paixdes malevolentes,
como revolta ou vinganga (BARROS, 1988), limita-se a avaliar resignado o saldo

positivo resultante da relacdo recém-encerrada.

“Sonhos”, portanto, define-se, de acordo com Tatit (1999), pela busca de
valores euforicos dentro de um contexto aparentemente disférico. A recorréncia de
motivos idénticos e 0 andamento acelerado sao alguns indicios que confirmam este
fato. A descontinuidade que subjaz a toda continuidade acaba, porém, por se
manifestar em alguns momentos, sob a forma de desdobramentos verticais na
melodia, provocando uma certa ambiguidade que se manifesta, principalmente, no
plano de expressao. Passemos, entdo, ao exame dos elos de melodia e letra.

A melodia parte de uma regido médio-aguda, préxima ao topo da tessitura

da cancgéao (F&8), oscilando entre as notas D63 e Réb3 (fig. 35):
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do raa nas ma ca e cres

Tu e pe u brin deira foi cendo, crescendo me absorven

do

FIGURA 35

O componente figurativo que esse movimento oscilatorio carrega torna-se
mais evidente pela auséncia de pulso ritmico e pela assimetria das frases, tornando
bastante verossimil o relato. Por isso as recorréncias, além de seu aspecto tematico,

adquirem aqui as caracteristicas das entoagoes tipicas da fala.

O predominio da horizontalidade, no que se refere a expansao melddica,
é bastante evidente durante toda a can¢do. H4 momentos, porém, em que a melodia
se desestabiliza, apresentando saltos e apéndices que sinalizam a descontinuidade

num contexto de aparente continuidade (fig. 35):
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A tensao passional que a permanéncia na regido médio-aguda da

tessitura provoca vai, aos poucos, se dissipando com a melodia, encaminhando-se

gradativamente para a regido meédio-grave. Na letra, o enunciador descreve a

consolidagdo de um estado de conjuncdo plena com o objeto, perfeitamente

ilustrado pelas identidades melddicas do trecho (fig 37 e 38):
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FIGURA 37
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um de a gri den de co (o) um

Vi gran mor tar tro mim moeu nhei di

FIGURA 38

Na parte seguinte tem inicio o trecho que denominaremos A’, com a
melodia repetindo o caminho percorrido na parte anterior (A) e a letra falando sobre
o estado de plenitude do sujeito no momento imediatamente anterior ao rompimento
ocasionado pela revelacdo do outro. Repetem-se, também, as recorréncias e o
desenvolvimento da melodia no eixo horizontal, que ndo chega a apresentar a
esperada verticalizagdo no momento em que a letra anuncia a fatidica revelagéo. Tal
constatacdo sbé vem a confirmar a hipdtese de Tatit (1999) sobre o carater
terminativo da “parada” nesta cang¢dao, como se a narrativa houvesse alcangcado os
seus objetivos no final de A’ e, a partir de B, tivesse inicio um novo programa. Nao
chega a existir, portanto, a “continuacdo da parada”, pois a “parada da parada”

ocorre quase que simultaneamente a “parada”.

A tematizagcdo estabelece-se de forma definitiva como regime de
integracdo entre melodia e letra na parte B, com a contraposicdo de dois motivos

(fig. 39), que séo reiterados durante toda a extensao do refrédo (TATIT, 1999):
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O arranjo instrumental torna-se extremamente marcado, destacando o

pulso e fazendo com que as identidades melddicas se tornem perceptiveis ao

ouvido. No entanto, a passionalizacdo subjacente ainda se faz presente por meio

dos saltos que insistem em comparecer no inicio e fim do primeiro motivo (fig. 40),

contido em todas as frases pares de B, a partir do verso 14. E a dor da perda

sublimada e convertida em impulso em dire¢do ao novo objeto, expresso nas

palavras “sonho” e “esperanga” (versos 18 e 22, respectivamente).

vol

Nao tem re

/ \
/ \
Mas nao

FIGURA 40
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Analise do comportamento vocal

Peninha

Andamento: 100 bpm

Tonalidade: Fm

Tessitura: 18 semitons

Instrumentacéo: piano, violao, baixo, bateria, cordas e vocal
Forma: Introducéo, A A’ Refrédo A’ Refrao Refrdo fade out
Ano: 1977

Arranjo: Hugo Bellard

Durante toda a parte A da cancao, Peninha mantém um padrdo entoativo
onde predomina a voz cantada. O legato das frases e a articulagéo ritmica que
privilegia os prolongamentos vocalicos confirmam esta hipdtese. Tais condutas
impedem a formacédo de motivos idénticos e tendem a enfatizar o componente
passional da letra, colocando em evidéncia o estado emotivo do enunciador. Nota-
se, no entanto, que a busca por valores euféricos, que caracterizam a cancao, acaba
encontrando eco no arranjo que, com seu pulso marcado pela base instrumental,
termina entrando em contradicdo com a abordagem calcada na desconstrucéo

ritmica de Peninha.

Outras condutas vocais, como o uso de vibrato e a inser¢cao de
apogiaturas em algumas silabas, contribuem para se criar uma atmosfera carregada
de sentimentalismo e caracterizada pelo extravasamento das paixées. Em relacao
ao vibrato, pode-se detectar a sua ocorréncia, tanto no final, como no meio de
algumas palavras. Os diferentes locais onde ele se insere, porém, produz sentidos
diversos: No primeiro verso, por exemplo, um vibrato rapido e atenuado recobre a
penultima silaba da palavra /brincadeira/, sendo seguido por um tonema
descendente que recobre a ultima silaba. Esta acdo remete ao coloquialismo das
entoagbes da fala e confere uma leveza a interpretacdo que condiz com o
significado da palavra em questdo, atenuando um possivel efeito dramético

produzido pelo vibrato na silaba anterior.
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No verso seguinte, ouvimos o mesmo tipo de vibrato da frase anterior, nas
duas ocorréncias do gerundio /crescendo/ e na ultima silaba de /absorvendo/,
termos usados para descrever o processo de intensificacao gradual dos sentimentos
de dependéncia do enunciador em relagao a pessoa amada. Tais agdes contribuem
para reforcar o conteudo afetivo do trecho, expresso na letra da cancao de forma
simples e direta.

Outro recurso tipico da passionalizagao vocal (MACHADO, 2012) utilizado
no verso seguinte (frase 3), é o emprego de mordente® na expressao /de repente/.
Peninha executa o referido ornamento com bastante destreza e agilidade,
concomitantemente com o sentido de aceleracdo que a prépria expressao carrega

(com o significado de subito, abrupto).

No mesmo verso, o intérprete insere uma pausa que o divide em dois,
antecedendo a palavra /completamente/ e precedendo a palavra /assim/. Esta ultima
€ cantada com pouco volume, recoberta por um vibrato mais amplo e mais lento que
0s anteriores, em registro modal de cabeca. A sonoridade resultante acaba por
reiterar a imagem de um enunciador submetido a paix&o, cuja dependéncia
emocional em relagdo ao outro € reforcada pela énfase articulatéria dada a palavra
subsequente: /completamente/. Além de alongar a maioria das suas vogais, 0
intérprete executa a primeira silaba com portamento descendente e finaliza a frase
recobrindo o pronome /seu/ por um vibrato mais lento e amplo que os da frase

anterior.

Enfase semelhante é dada & palavra “forca”, do verso seguinte, com a
diferengca de que agora o reforgo recai sobre a consoante “f". Segundo Machado
(2012, p. 141), tais énfases sao “agdes locais que valorizam o plano de expresséo,

ao mesmo tempo em que explicitam o plano de conteudo”.

No verso 9, ocorre 0 emprego de tensdo laringea, acrescida de vibrato, na
ultima silaba do substantivo /alegria/ - devido, provavelmente, ao esforco produzido
pela falta de ar, ocasionada pelo comprimento da frase, bastante longa -, resultando
numa emissdo queixosa, como se o enunciador lamentasse um fato ocorrido no

passado, produzindo um sentido totalmente oposto ao préprio significado da palavra.

54 Ornamento que consiste na rapida alternancia da nota principal com a nota um grau abaixo
(mordente inferior) ou um tom acima (mordente superior).
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A medida que a cancdo vai se aproximando do refrao, faz-se ouvir na voz
de Peninha a ocorréncia de um efeito vocal que Piccolo (2006) denominou de
“expiracao sonora”. De acordo com a autora, esta “ocorre quando o fluxo de ar é
liberado no final da fonagdo ou apdés a mesma, possivelmente como consequéncia
de um relaxamento ou abdugédo das pregas vocais” (PICCOLO, 2006, p. 96).
Podemos ouvi-lo nas ultimas silabas das palavras /dar/, /sentida/ e /pessoa/, que
encerram os versos 10, 11 e 13, respectivamente. Juntamente com as outras
ocorréncias vocais citadas anteriormente, a expiracao sonora funciona aqui,
também, como recurso interpretativo que contribui para a construgdo da imagem de

um sujeito abalado pela subita ruptura.

A partir do verso 14, a articulacdo ritmica do intérprete, que até este
momento inclinava-se para a valorizagdo das duracdes e para a liberdade ritmica,
passa a sincronizar-se com a pulsacdo dada pelo acompanhamento instrumental,
que ap6s o inicio do refrao torna-se bastante marcada devido a atuacao,
principalmente, do naipe de cordas. Desaparecem os prolongamentos e o legato e o
componente ritmico € posto em destaque pela articulagdo “nota a nota” do
intérprete. Tais agdes entram em conformidade com a atitude positiva do enunciador
perante a crise que se estabelece no final de A’. A voz de Peninha, no entanto, néao
chega a abandonar por completo a atitude passional, o que fica evidenciado pelo
emprego de um amplo vibrato no pronome /mim/ (verso 18), no advérbio /sim/ (verso

19), no advérbio mais e no adjetivo /feliz/ (duas ultimas palavras da frase 24).
Caetano Veloso

Andamento: 108 — 120 bpm

Tonalidade: Cm

Tessitura: 18 semitons

Instrumentacao: violao

Forma: Introducdao, A A’ Refrao A’ Refrao
Ano: 1982 (Cores, Nomes — Faixa 11)
Arranjo: Caetano Veloso

A releitura de cangdes pertencentes a setores desprezados ou estigmatizados
da musica popular brasileira foi uma constante na carreira de Caetano Veloso e



118

pode ser vista como uma heranga do tropicalismo. Desde a regravagao de “Coragao
Materno” de Vicente Celestino, para o disco manifesto Tropicalia ou Panis Et
Circensis, até a recente versao “Vocé Nao Me Ensinou a Te Esquecer”, do cantor
“‘brega” Fernando Mendes, para a trilha sonora do filme nacional Lisbela e o
Prisioneiro, Caetano mantém a proposta de remanejamento de “cancbes de uma
determinada faixa de audigdo para outra mais refinada” (TATIT, 2004, p. 87). Em
algumas destas reinterpretacdes, o compositor mostra-se fiel aos ensinamentos do
mestre Jodo Gilberto, despindo as cangdes de todo aparato exterior e reduzindo-as

a sua esséncia, como é o caso de “Amanha” (Guilherme Arantes), “Sozinho”
(Peninha) e a propria “Sonhos”, todas executadas no violdo, Unico instrumento

acompanhador.

Seu gesto decantatério ndo se limita ao arranjo, alinhando-se a estética
jodogilbertiana também no que se refere as escolhas da tonalidade e da articulagéo
ritmica. No caso especifico de “Sonhos”, ao transpor a cangao para Cm - uma quarta
abaixo do tom original (Fm) -, Caetano traz a melodia para a regidao da voz falada.
Ao mesmo tempo, articula o texto na velocidade, também, da fala, eliminando os
prolongamentos presentes na gravagdo original, o que atenua a percepgdo do
percurso e reforga a presenga viva do enunciador no interior do discurso. Desta
forma, ele restabelece a forca entoativa da cancado (TATIT, 2010), que na
interpretagédo original ficava obliterada pela abordagem mais cantada da voz de
Peninha.

As diferencas nao param por ai. Os vibratos, tdo frequentes na gravacéo
original, desaparecem quase que por completo nesta versao e a emissao “para fora”
de Peninha é substituida por um canto bastante intimista, também a /a Joao Gilberto.
Por meio dessas acdes (ou reducdes), Caetano redimensiona os valores passionais,
tratando a dor da perda pelo viés do sussurro em lugar do grito. Aqui o sofrimento
ocasiona o esgotamento do vigor fisico, 0 que acaba por minar a poténcia vocal do

enunciador.

s

E possivel verificar, também, a relacdo que se estabelece, desde o inicio,
entre 0 acompanhamento do violdo e a letra da cancao. No primeiro verso, onde o
enunciador fala sobre o inicio do romance e o descreve como /apenas uma
brincadeira/, o instrumento se limita a tocar o baixo dos acordes nos tempos 1 e 3,
intercalando-o com o restante das tensdes nos tempos 2 e 4. Ja no segundo verso
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/e foi crescendo, crescendo me absorvendo/, a levada comecga, aos poucos, a se
definir, surgindo as primeiras sincopes e intensificando-se a movimentagao na linha
do baixo. A partir da metade do verso 9, mais precisamente nas palavras /mais
carinho/, a levada®® definitivamente se estabelece, justamente quando o enunciador
comega a descrever a transformacdo ocorrida em seu interior, decorrente do

envolvimento com o outro.

Percebe-se, também, que do primeiro ao nono verso 0 andamento vai, aos
poucos, ganhando em velocidade, refletindo, no plano de expressao, a aceleragcao
que ocorre no plano de conteudo, por meio de expressdes como /crescendo,
crescendo, me absorvendo/ (verso 2) e /de repente/ (verso 3)%. Desta maneira, o
componente passional acaba por se manifestar, ainda que por vias diversas

daquelas percorridas pela voz de Peninha na gravagao original.

Em determinados momentos da cancgao, Caetano faz uso de mordentes, bem
ao estilo das cantoras de fado® - género conhecido pela alta voltagem passional de
seus temas -, que podem ser percebidos nas silabas em negrito das palavras /acho/
(verso 6), /admitia/ (verso 8), /mim/ (verso 18) e na repeticdo do verso 8, agora no
artigo “0”: /Quando 0 meu mundo era mais mundo e todo mundo admitia/.

Em outros momentos, faz uso do fry, “sujando” intencionalmente a sonoridade
de algumas palavras, como na repeticao do verso 9: /Uma mudanca muito estranha,
mais pureza, mais carinho, mais calma, mais alegria. A forma como é realizado o fry
nestes trechos reitera a imagem de um sujeito fragilizado, destonificado, sem

direcao.

Para preservar essa expressao de sofrimento contido, Caetano chega a
eliminar alguns saltos presentes na melodia do refrdo, em decorréncia da supresséo
de algumas palavras (fig. 42). E o caso da conjungéo “mas” (verso 14), do pronome
‘eu” (verso 15), do verbo “é” (verso 16) e do verbo “ter” (verso 17). A auséncia

destas palavras acaba reforcando a impressdo de um sujeito desolado e perdido,

55 A levada aqui é praticamente idéntica a da cangdo “Onde Andaras”, analisada anteriormente.
% No trabalho de Tatit (1999) encontramos uma andlise mais apurada dos processos de
aceleragédo e desaceleracao que ocorrem no nivel tensivo do plano de contelddo da cangéo
“Sonhos”.

57 Callado (1997) relata a sUbita paixdo de Caetano pelo fado ao assistir a apresentacdo da
cantora portuguesa Ester de Abreu no auditério da Radio Nacional, quando morava no Rio de
Janeiro com familiares. Ele teria passado a interpretar o género nas festas promovidas pelo
ginasio de Santo Amaro, apds o seu retorno a cidade, deixando a plateia “impressionada” com
sua habilidade de executar os arabescos vocais tipicos do género.
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sem motivagao, sequer, para completar as préprias falas, o que acaba entrando em

contradicdo com o conteudo aparentemente otimista da letra neste trecho. A

sensacao que se tem € de que o enunciador tenta disfarcar o sofrimento, porém sem

sucesso. Comparemos as duas versdes da letra por meio dos diagramas seguintes:

Versao original (Peninha)

vol eu que que cé té é lhor ca nhar
naotemre ta s6 ro vo seem tre saudadea queé me que mi va o
con zi
Mas nao
ter bom
FIGURA 41
Versao de Caetano Veloso
vol (eu) que que cé té é) lhor ca nhar
nao re ta s6 ro vOo seem tre sau dea que é me que mi va o}
tem da
con zZi
(Mas) n&o (ter)
bom

FIGURA 42
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Conclusao

Ao compararmos as duas interpretagdes, podemos verificar que a paixao
se manifesta em ambas, porém de formas diferentes, variando de acordo com o
comportamento vocal de cada intérprete. Em Peninha, ela assume uma feicdo
melodramatica, devido a manobras vocais identificadas com o canto passional que
foi rotulado como “cafona” ou “brega”. A ocorréncia constante de vibrato, o canto
projetado e a escolha de uma tonalidade que expde a regido aguda da voz reforcam
os conteudos disféricos presentes na cangéo.

Ja em Caetano, a paixdao adquire contornos mais intimistas, expressos
por meio de condutas vocais que reforcam o estado de fragilidade do sujeito. O
canto se torna tristonho e a voz perde tonus contrastando, em alguns momentos,

com o conteudo da letra.

No refrdo, onde o sujeito apresenta uma atitude positiva diante da perda,
Peninha realiza uma articulacdo que enfatiza o pulso ritmico e uma emissao que
privilegia a forga do canto, reforcando as identidades teméticas e corroborando o
otimismo da letra. Caetano Veloso, por sua vez, adota uma articulagao ritmica que
traduz certa languidez e expressa o conteudo da fala por meio de uma emisséao
repleta de arestas sonoras, que expdem a desorientacéo do sujeito.

3.4 “O CIUME”
(Caetano Veloso)

Nona faixa do album Caetano, de 1987, a cancdao “O Ciume” da
continuidade a uma espécie de “ciclo da nordestinidade” na obra de Caetano Veloso,
iniciado com a regravacdo de “Asa Branca” para o seu terceiro disco solo e
encerrado com “Circuladé de Fuld”, do disco Circuladb de 1991. As demais cancdes
séo “Triste Bahia” (Transa, 1972) e “Epico” (Aracd Azul, 1973). Por meio destas
gravacOes o compositor reafirma a matriz nordestina de sua diccdo cancional, que

sempre se manteve viva em meio ao cosmopolitismo de sua obra.

O arranjo transita entre a toada nordestina e a balada pop, com o violao
marcando o tempo forte em ostinato, uma guitarra portuguesa executando

improvisos e trémulos sobre o canto e o baixo fretless realizando amplos desenhos
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melddicos. Ha ainda algumas intervencdes da guitarra elétrica, com uso do pedal

overdrive, e duas ocorréncias de vocal feminino.

A cangao possui a forma A A B A A, sendo que cada parte é constituida
de 4 versos. A melodia se utiliza de, pelo menos, trés escalas modais: modo jénico
nos dois primeiros versos e mixolidio nos dois ultimos versos de A e modo dérico na
parte B. O modo jénico corresponde, dentro do nosso sistema tonal, a escala maior,
e 0s modos mixolidio®® e dérico®® sdo muito recorrentes no folclore do Nordeste,

atribuindo um sabor bastante regionalista a cancao.

“0 Ciume” (Caetano Veloso)

1 Dorme o sol a flor do Chico, meio-dia
2 Tudo esbarra embriagado de seu lume
3 Dorme ponte, Pernambuco, Rio, Bahia

4 S0 vigia um ponto negro: o meu ciume

5 O ciume langou sua flecha preta
6 E se viu ferido justo na garganta
7 Quem nem alegre nem triste nem poeta

8 Entre Petrolina e Juazeiro canta

9 Velho Chico vens de Minas
10 De onde o oculto do mistério de escondeu
11 Sei que o levas todo em ti, ndo me ensinas

12 E eu sou so0, eu so, eu so, eu

13 Juazeiro, nem te lembras dessa tarde
14 Petrolina, nem chegaste a perceber
15 Mas na voz que canta tudo ainda arde

16 Tudo é perda, tudo quer buscar, cadé?

58 O modo mixolidio corresponde a escala maior com a sétima menor.
59 O modo dérico corresponde a escala menor natural com a sexta maior.
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17 Tanta gente canta, tanta gente cala
18 Tantas almas esticadas no curtume
19 Sobre toda a estrada, sobre toda a sala

20 Paira, monstruosa, a sombra do cilme

Sobre a cancao

A letra da cangéo trata do sentimento de disjuncdo, que aqui assume a
forma de um ponto negro no espaco, cuja sombra acompanha o sujeito por onde
quer que ele va (TATIT, 1995). Na sala ou na estrada, o eu lirico encontra-se sob a
“flecha preta” do ciume, que o faz refém de sua propria dor, incapacitando-o a acao.
De acordo com a sua lente disférica, tudo em volta é desolacdo e perda e o
sentimento de solidao torna-se cada vez mais esmagador a medida que ele constata
a exclusividade de sua dor, ja que ninguém toma conhecimento dela e nem pode

percebé-la.

Mas nem tudo € estagnacao, pois em meio a uma paisagem adormecida,
ainda ha o fluxo continuo do Rio Sao Francisco, que dentro do contexto da cancéao
pode ser entendido como uma metafora do canto do sujeito, que nao se deixa

paralisar mesmo em meio ao sofrimento.

O inicio da melodia de “O Ciume” mantém uma relacdo de
intertextualidade com o inicio de “Asa Branca” (fig. 43 e 44), de Luiz Gonzaga, sendo

as notas praticamente as mesmas:

ater

dendo

Ihei ar

doo

Quan

FIGURA 43
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flor do

Chico mei

sol a o]

me o

Dor dia

FIGURA 44

As semelhancas ndo param por ai: ambas sdo toadas nordestinas, falam
do estado de disjuncdo e possuem motivos melddicos que se repetem. Se, no
entanto, em “Asa Branca” a separagao foi ocasionada pelas circunstancias (seca) e
€, portanto, passivel de ser revertida — além do mais, o sujeito sabe onde esta o
objeto (Rosinha) -, em “O Ciume” ela configura-se como perda irreparavel, ja que o
sujeito desconhece o paradeiro do objeto (/cadé?/). Além disso, 0 ciume é uma
paixdo que “decorre, em geral, da sensagdo de perda, mas de uma perda
especialmente dolorosa, pois além do objeto de desejo, perde-se a propria confianca
no outro e em si, como individuo merecedor de um tipo de consideragdo (ou
dedicacao) que beira a exclusividade” (TATIT, 1996, p. 271).

Toda a carga passional contida na letra de Caetano acaba por ocasionar
outras diferencas entre as duas cang¢des. Os motivos melddicos que em “Asa
Branca” se mantinham na mesma regido da tessitura progridem, em “O Ciume”, no

sentido vertical, ampliando a tessitura da can¢ao em praticamente o dobro:

ater ra de

dendo Séao

Ihei ar guei Joao

doo fo

Quan qual
FIGURA 45
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bria

gado de

barra em seu

flor do do es

Chico mei tu lume

sol a o]

me o

Dor

dia

FIGURA 46

Como ja observamos anteriormente, os versos da cancao sao divididos
em cinco quartetos, configurando o que poderiamos chamar de forma A A’ B A” A’™.
A melodia dos dois primeiros versos de A possui o formato de um arco, cuja
convexidade reproduz figurativamente as mudangas de frequéncia tipicas das
entoacdées que comporiam a locugcao de uma sentenca comum. Apds a apogiatura
inicial, representada pelas trés primeiras notas dispostas em graus conjuntos, ocorre
o primeiro salto na melodia, que se repete na frase seguinte, de contorno idéntico. A
tensdo ocasionada pelo salto € prolongada para a silaba seguinte, que se mantém
na mesma faixa de frequéncia. E a paixdo que se faz ouvir no sibito aumento de

tensao ocasionado pelo salto.

Nos dois ultimos versos do quarteto, a melodia assume uma direcao
descendente, visando a asseveragdo. Porém, antes que esta se concretize, ocorre
um subito salto ascendente, cuja nota mais aguda, que contém a palavra /Rio/,
acaba formando um intervalo de quinta diminuta com a nota que finaliza a frase,
contendo a ultima silaba da palavra /Bahia/. Esse intervalo é imediatamente
reiterado, pois inicia a frase seguinte (fig. 47).

Também conhecido como intervalo de tritono, a quinta diminuta, na
musica Ocidental, sempre foi considerada como sinbnimo de tensdo, esteja ela
situada no curso de uma melodia ou no interior de um acorde.
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Dorme

ponte, Pernam

bu

co,

giaum meu ci

ponto Ume

negro

Segundo Alexandre (2006, p. 30), o fato deste intervalo - o maior de toda

a cancao - recair justamente sobre as palavras /Rio, Bahia/ “remete a algo que une

dois pontos, que atravessa uma distancia”, funcionando como um refor¢co a imagem

poética. Ja nas outras ocorréncias (fig. 48 e 49), o tritono estaria associado a tenséo

provocada pela paixdao associada ao ciume, como nos seguintes versos:

A7

B7

Mas na

voz que canta

tu

doa

perda, car, ca

tudo dé

quer bus

FIGURA 48
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A7 B7

Sobre

toda a estrada

to pai\
so \ da \ra
\ \
bre \ \
\ \
\ ]
“sala monstru do
osa Ci
sombra Ume
FIGURA 49

Ha, ainda, um outro detalhe, que ndo podemos deixar passar
despercebido. A primeira nota de alguns dos intervalos apontados acima recai sobre
0 acorde de La com sétima (A7), como nas palavras /ainda/ e /toda/. A referida nota
corresponde a nona aumentada do acorde, enarmbnica a terca menor. Como o
acorde € Maior, acaba ocorrendo um choque harménico, pois ouve-se Dé sustenido
no acorde e D6 natural na melodia. A sensacéo de desconforto provocada por esta
discrepancia acustica reforca ainda mais a disforia presente no conteddo da letra
nestes versos. O incdmodo se prolonga no tritono subsequente, pois a nota que
inicia o intervalo € a nona menor de B7, nota de tens&o do acorde de dominante. Ha
ainda o fato de que o acorde A7 possui um tritono interno entre a terca e a sétima,
que nao é resolvido no acorde seguinte (B7), o que agrega ainda mais tensao ao

trecho.

Com o inicio da parte B, a melodia migra para a porcao mais grave da
tessitura (fig. 50 e 51). E possivel perceber, neste trecho, a formagdo de motivos
recorrentes, que ndo chegam, no entanto, a caracterizar um regime identificado com
a tematizacao, ja que os variados agrupamentos de silabas, as notas prolongadas e
0 andamento lento encarregam-se de diluir as identidades, passando a ressaltar a
disforia contida no sentimento de soliddo do sujeito: /E eu sou sé, eu so, eu S0, eu/.




vens de do mis
Mi tério se es
Chico nas culto con
Iho deoo deu
Ve de on
FIGURA 50
todo em nas s, eu
ti sé
levas si s6, eu eu
que o me en sou
Sei nao eeu
FIGURA 51

Analise do comportamento vocal

Andamento: 97 bpm
Tonalidade: D

Tessitura: 16 semitons

Instrumentacéo: violao, baixo fretless, guitarra elétrica, guitarra portuguesa.
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Forma: A A’B A” A” (em seguida as partes A e A’ sdo executadas em bocca chiusa,
e no final repete-se o A’ com assovio).
Ano: 1987 (LP Caetano — faixa 9)

Em “O Ciume”, Caetano assume novamente o tom lamentoso do cantador
nordestino, como havia feito em “Asa Branca” (Caetano Veloso, 1971). No entanto,
se na gravacao do classico de Luiz Gonzaga é nitida a énfase dada ao sotaque
nordestino — muito provavelmente com o objetivo de sublinhar o aspecto nostalgico
da cancéo, que naquele momento de exilio expressava o desejo de retorno do
compositor -, em “O Ciume” ele se faz presente de forma mais perceptivel em
momentos bem especificos, geralmente associados a nomes préprios

representativos de cidades e Estados do Nordeste.

A escolha da regido médio aguda por Caetano permite que seu canto se
sobreponha a instrumentacdo e, ao mesmo tempo, em decorréncia do esforgo de

emissao, imprime um carater de lamento a interpretagéo.

A opgao por uma abordagem que privilegia o canto em detrimento da fala
fica bastante evidente desde o inicio da gravacao. O vibrato onipresente, percebido
principalmente nas notas mais longas, amplia-se todas as vezes em que é cantada a
palavra /ciume/ (versos 4, 5 e 20), 0 que acaba por enfatizar a carga disférica que
esta paixao encerra. A ocorréncia constante de prolongamentos vocalicos em varias
das silabas localizadas nos tempos fortes dos compassos também atribui um caréater
languido e dolente a interpretagéo.

O sabor regionalista da cancao, que atribuimos, em parte, ao uso de
escalas modais, é reforcado, ainda, por algumas condutas vocais esbocadas pelo
intérprete. J& no segundo verso, ele executa um portamento descendente que liga o
pronome pessoal /seu/ ao substantivo /lume/. No verso seguinte, na palavra
“Pernambuco”, pronuncia o “e” semi-aberto, caracteristico do sotaque nordestino.
Logo em seguida, na palavra “Rio”, pronuncia a vogal ”i” com acentuada metalizacéo
do timbre. Todos estes procedimentos visam a obtencdo de uma sonoridade

identificada com a dos cantadores do Nordeste.

No verso 6, ocorre a ja mencionada “quebra vocal” que remete ao choro,

localizada entre a ultima silaba da palavra /ferido/ e a primeira silaba da palavra
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/justo/. Tal conduta refor¢a o apelo visual do verso, que descreve um sujeito que se
vé ferido na garganta pela flecha do ciume.

No verso 8, novamente, Caetano exagera o0 sotaque ao pronunciar o
nome da cidade de “Petrolina”, colocando o acento agudo no “e” da primeira silaba e

no “o” da silaba seguinte.

Tem inicio, entdo, a parte central da cancéo, localizada na regido grave
da tessitura. O fato de estar na regido da fala faz com que a interpretagao
compatibilize-se, portanto, com o conteudo da letra, pois este € o0 momento em que
o enunciador trava um dialogo com o rio. O volume da voz diminui, tornando
possivel a percepcao daquela que fala por trds da que canta, e o sotaque se torna
mais evidente (acento agudo no “0” da palavra /oculto/ e a palavra /escondeu/

soando como /iscundeu/), imprimindo um tom de coloquialismo ao canto.

No verso 12, ultimo da parte B, a palavra /sé/ é repetida trés vezes, sendo
a ultima executada em pianissimo, o que produz uma impressdo de queixa,

revelando o estado de fragilidade do enunciador.

Adentrando a segunda metade da cangdo, o canto se torna ainda mais
doido, com o intérprete executando alguns ataques sob a nota, como ocorre nas
duas ocorréncias da palavra /nem/ (versos 13 e 14), e com o0 aumento da incidéncia
de quebras vocais na primeira silaba das palavras /lembras/ (verso 13) e /perceber/
(verso 14).

No verso 16, Caetano insere uma pausa antes da palavra /cadé/, que
enfatiza o sentido de busca contido na interrogacdo. No seguinte, ele prolonga
consideravelmente a primeira silaba da palavra “canta”, recobrindo-a de vibrato. Ao
reservar tal tratamento ao verbo, busca atrair a atengdo do ouvinte para o ato de
cantar como remédio para os males da alma e, ao mesmo tempo, colocar em

evidéncia a oposigao entre os termos “cantar” e “calar’.

Por fim, chega-se a ultima parte da cangédo, onde Caetano executa
novamente a melodia da parte A em bocca chiusa. A extrema nasalizagao do timbre
e a insergao de vocalizagbes sobre a silaba “nham” fazem referéncia, novamente, a
sonoridade nordestina. O uso de tal recurso, que o compositor chama de “grunhidos”
ou “gemedeiras” (VELOSO, 1997, p. 484), aparece também em trés outras
gravacOes suas: Na versdo de “Asa Branca”, do disco Caetano Veloso (1971); na
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regravacéo ao vivo de “O Quereres” para o album Totalmente Demais (1986) e na
gravagao de “A Volta da Asa Branca”, que se encontra no lado A do compacto

intitulado Disco de Bolso n® 2 da revista Pasquim (1972).

3.5 “CUCURRUCUCU PALOMA”

(Tomas Mendes)

Tipica cancdo mexicana em estilo huapango®, “Cucurrucuct Paloma” foi
escrita em 1954 e tornou-se a cangado mais conhecida do compositor Tomas Méndez
devido ao fato de ter integrado a trilha sonora de diversos filmes®! desde a sua
primeira aparicdo na comédia Escuela de Vagabundos®, de 1955. Sua primeira
gravacao em disco, no entanto, ocorreria somente dois anos depois, no segundo

aloum de estdio® do cantor americano de ascendéncia jamaicana Harry Belafonte.

Em 1996, Caetano a inclui no album “Fina Estampa ao Vivo”, homénimo
do disco de estudio langado no ano anterior, que trazia classicos do repertério de
cancgdes latino-americanas. Ela foi relida, entdo, numa versdo que contava com 0s
sofisticados arranjos de cordas do violoncelista Jaques Morelembaum e que diferia
bastante, tanto da versao do filme de 1955, como da de Belafonte, ambas em estilo
mariachi® . No filme Hable com Ella (2002), ha uma participacdo especial de
Caetano interpretando esta cangao, a convite do diretor espanhol Pedro Almoddvar.
A concepcao original do arranjo de Jaques Morelenbaum € mantida no filme, porém
o instrumental apresenta-se mais cameristico (violdo, violoncelo e contrabaixo
acustico), adequando-se ao ambiente doméstico e, portanto, intimista, em que a

cena se desenrola.

60 Género musical caracterizado pelo compasso ternario cujo nome é uma corruptela da palavra
cuauhpanco, derivada do dialeto asteca nauatle, que significa “sobre a madeira”, em alusao as
dancgas tipicas do México que sdo executadas sobre um tablado de madeira. Disponivel em <
http://cuicalli.mex.tl/184917 Huasteca.html >. Acessado em 25 jul. 2016.

61 Entre eles podemos citar The Last Sunset (EUA, 1961), Le Magnifique (Franca 1973), Happy
Together (Hong Kong, 1997) e o ja citado Hable con Ella (2002).

62 No filme a cangdo é interpretada pelo ator Pedro Infante.

63 An Evening With Belafonte (RCA Victor — 1957).

64 O termo refere-se, tanto a um estilo de musica mexicana, quanto aos agrupamentos instrumentais
que a executam. Seus integrantes apresentam-se com vestimenta tipica do pais, que inclui
sombreros e o tradicional traje de charro. A formacao instrumental varia em termos de tamanho e
combinagao de instrumentos. Os mais comuns sdo a harpa, a guitarra, a vilhuela, o guitarrén, o
trompete e o violino. Os arranjos sdo bastante virtuosisticos e o canto também faz parte da
performance.
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A letra relata o intenso sofrimento do sujeito abandonado pela amada,
cujo pranto acaba por perpetuar-se, apdés a sua morte, no canto triste de uma
pomba. Seu titulo € uma referéncia onomatopaica aos sons produzidos por essa

ave.

“Cucurrucucu Paloma” (Tomas Mendes)

1 Dicen que por las noches

2 No mas se le iba en puro llorar
3 Dicen que no comia

4 No mas se le iba en puro tomar
5 Juran que el mismo cielo

6 Se extremecia al oir su llanto

7 Como sufria por ella

8 Que hasta en su muerte la fue llamando

9 Ay, ay, ay, ay, ay
10 Cantaba

11 Ay, ay, ay, ay, ay
12 Gemia

13 Ay, ay, ay, ay, ay
14 Cantaba

15 De pasién mortal moria

16 Que una paloma triste

17 Muy de manana le va a cantar

18 A la casita sola

19 Con las puertitas de par en par

20 Juran que esa paloma

21 No és outra cosa mas que su alma
22 Que todavia la espera

23 A que regrese la desdichada
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24 Cucurrucucu

25 Paloma

26 Cucurrucucu

27 No llores

28 Cucurrucucu

29 Las piedras jamas
30 Paloma

31 Que van a saber

32 De amores

Sobre a Cancao

A semidtica greimasiana nos apresenta o conceito de desembreagem, ou
debreagem, e o define como sendo a operacao pela qual a enunciacéo projeta para
fora de si os actantes (eu-tu/ ele) e as coordenadas espaciais (aqui/la) e temporais
(agora/entao) do discurso. Quando este é produzido em primeira pessoa, obtém-se
o efeito de subjetividade, ja que os fatos, quando narrados por aquele que os
vivenciou, torna-se impregnado de parcialidade. Tal procedimento € denominado
debreagem enunciativa. Ja o discurso produzido em terceira pessoa, que visa obter
o efeito contrario, ou seja, objetividade e distanciamento em relacdo ao fato narrado,
€ denominado debreagem enunciva (BARROS, 2005).

Na cancdo em questdao temos um claro exemplo do segundo caso.
Mesmo tratando-se de um texto de elevado teor passional, os fatos sdo narrados em
terceira pessoa, 0 que cria a ilusdo de objetividade, amenizando o impacto que o
conteudo poderia ocasionar se fosse narrado em primeira pessoa. A sensacao de
distanciamento é, ainda, reforcada pela atitude do enunciador de apenas repassar
informagdes que |he chegaram por terceiros, fato que fica evidente pelo uso do
verbo “dizer’ conjugado na terceira pessoa do plural no inicio dos versos 1 e 3:
/dicen que pelas noches/ dicen que no comia/. Tal distanciamento acaba por
refletir-se no shape da melodia, que na maior parte do tempo evolui de forma

ordenada e previsivel, por meio de gradagdes e graus conjuntos.
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Estas caracteristicas ja podem ser percebidas nos versos iniciais da
canc¢ao, cuja melodia progride no eixo vertical, configurando faixas de frequéncia
que vao adquirindo graus de tensdo cada vez mais elevados, a medida que vao
subindo os degraus da tessitura (fig. 52).

dicen no mia mas se ibaem ro mar

que co no le pu to

Dicen

por noches masse ibaem ro rar

Que

las no le pu llo

FIGURA 52

O primeiro salto significativo ocorre somente no final do sexto verso (fig.
53), justamente no momento em que o narrador descreve a reagédo da natureza a
dor do sujeito: /Juran que el mismo cielo/se extremecia al oir su llanto/. Apesar de
possuir uma amplitude relativamente pequena (3 semitons), este salto adquire
expressividade por finalizar uma secao onde o zigue-zague do contorno melddico se
restringe aos limites do intervalo de semitom, correspondendo, no plano figurativo,

“as oscilagdes minimas do discurso oral” (TATIT, 1996, p. 203).

Nota-se que o discurso vai se tornando cada vez mais eloquente a
medida em que o narrador descreve o estado emotivo do sujeito, com os motivos
progredindo no eixo vertical e culminando no referido salto, que desestabiliza o
padrao oscilatério até entao apresentado pela linha melddica.

Um salto descendente equivalente a 5 semitons finaliza o verso 6,
transportando a melodia para o grave e desfazendo a tensdo acumulada até entao.

A frase melddica do verso 8 ecoa os contornos do verso 6 e finaliza-se com tonema
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descendente. Este, no entanto, ndo chega a indicar, aqui, asseveracdo, € sim
continuidade, pois sua ultima nota, apesar de atingir o extremo grave da tessitura e

repousar sobre um acorde de primeiro grau, corresponde a ter¢a do acorde.

Juran

mis  cielo tre cia al su \

que el

mo seex me \

to Como  fria ella que hastaem muer fue

su  por su

te llaman

do

FIGURA 53

O efeito de suspensado harmdnica assim produzido acaba entrando em
conformidade com o texto, que introduz a fala direta do primeiro verso da parte B:

/Que hasta em su muerte la fue llamando:/Ay, ay, ay, ay, ay/.

Em seguida temos a transposicao de registro entre o final de A e inicio de
B, que potencializa o drama implicito as interjeicdes dolorosas do verso 9 (fig. 54).
Segundo Tatit (2008, p. 22), as transposi¢cdes “reproduzem os efeitos do salto na
dimensao global da obra” pois “exigem um esfor¢o de emissao que realga o estado

emotivo do cantor”.
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ay, ay,

va

ay, ay, can

Como

fria

ella que hasta em

muer

su por

te

llaman /

do

FIGURA 54

Neste trecho a paixdo manifesta-se, também, por meio das longas

duracdes que acompanham algumas notas. Elas acontecem nas interjeicdes que

finalizam os versos 9, 11 e 13 (fig. 55) e na palavra /mortal/ do verso 15 (fig. 56).

Tais prolongamentos transferem as tensdes internas da letra para as emissdes das

frequéncias e modalizam o percurso melédico com o /ser/ (TATIT 1996).

ta

ge

.......

va

can

FIGURA 55
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ta de sion mor

ay, ay, ay,...... va pa mor ri

ay, ay, can a a

FIGURA 56

A grade melddica da parte A repete-se novamente em A’, mas agora
suporta uma letra que fala da referida pomba e de seu canto dolente. O salto de trés
semitons ocorre no momento em que o enunciador menciona a lenda de que o

passaro seria a encarnacao do sujeito atormentado pela paixao (fig. 57):

mas
/ que al
Juran sa loma no és o cosa su \

quee pa tra \

FIGURA 57

Na transigdo de A’ para B’, ocorre novamente a transposicao de registro,
que aqui tem a funcao de sublinhar o canto triste da pomba, presente no texto em
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forma de onomatopeias. Elas substituem as interjeicoes dolorosas do sujeito na
parte B e, como aquelas, recebem prolongamentos nas suas silabas finais.

Analise do Comportamento Vocal

Harry Belafonte

Andamento: 103 bpm

Tonalidade: C

Tessitura: 20 semitons

Instrumentacao: violao, cordas, madeiras, xilofone, contrabaixo acustico e bateria
Forma: introdugéo A B instrumental A’ B’ Coda

Ano: 1957 (LP An Evening With Belafonte — Faixa 9)

O arranjo se inicia com uma introducao bastante imponente, executada
por uma instrumentagdo abundante, encima da qual Belafonte emite alguns gritos
em falsete, procurando reproduzir o clima festivo das performances mariachi. Em
seguida, desaparece a orquestra e o instrumental fica reduzido a apenas um violao,
cuja levada em compasso ternario da suporte para o canto de Belafonte, que se

apresenta ritmicamente bastante livre.

A opcao por uma abordagem na qual a beleza do canto é evidenciada fica
patente na interpretacdo e durante toda a cancdo € possivel detectar o uso de
algumas condutas vocais que reforcam o teor passional implicito na letra e que
revelam um narrador envolvido com a histéria e disposto a reproduzir as emocgodes
do sujeito narrado. Tais condutas se fazem ouvir de forma mais evidente nas partes
B e B’, nas quais as queixas do sujeito sdo reproduzidas em discurso direto. Nas
partes A e A’ predomina o que Machado (2012, p.132) denominou como a “voz que
fala por trés da voz que canta”, o que reforca o aspecto narrativo do trecho. Tal
abordagem fica evidenciada por meio dos tonemas descendentes que finalizam as
ultimas palavras de determinados versos (1, 3, 5, 7, 16, 20 e 22). No entanto, o tom
declamatério de sua articulagéao ritmica, somado a presenca de um vibrato rapido e
atenuado nos finais das frases intermediarias (versos 2, 4, 6 e 8), mantém a
passionalizacdo acesa, nao apenas no referido trecho, mas durante todo o percurso
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da cancao. A insercao, por parte do intérprete, de longas pausas entre as frases (fig.

58) também contribui para acrescentar peso draméatico a passagem.

dicen no mia

mas se

iba em

ro

mar

que co

no

le

pu

to

Dicen por noches masse ibaem ro rar

que las no le pu llo

FIGURA 58

Belafonte faz uso, ainda, de uma técnica conhecida como cercar dela

nota, que segundo Piccolo (2006) consiste em chegar a nota inicial através de um

deslizamento que se inicia na nota localizada a uma quarta abaixo dela. Tal

procedimento atribui um tom de solenidade ao relato, como se o narrador quisesse

atrair a atencado do ouvinte para os detalhes da histéria. Podemos ouvir este efeito

na silaba inicial dos versos 1, 3,5¢e 7.

1 Dicen que por las noches

2 No mas se le iba em puro llorar
3 Dicen que no comia

4 No mas se le iba em puro tomar
5 Juran que el mismo cielo

6 Se extremecia al oir su llanto

7 Como sufria por ella

8 Que hasta en su muerte la fue llamando
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O subito deslocamento da melodia para a regido aguda da tessitura
contribui para um aumento consideravel da carga dramatica na parte B, com o
intérprete usando voz de peito e cantando em fortissimo as interjeicdes dolorosas do
sujeito. O emprego de vibrato durante toda a duragao do ultimo /ay/ dos versos 9, 11
e 13, cujo corte é efetuado por meio de expiracdo sonora®, e o emprego do “choro”
nas palavras /cantaba/, /gemia/ e /moria/ contribuem para agucar no ouvinte a
percepgao do sofrimento.

Nos versos 11 e 15, Belafonte executa uma quebra vocal que transporta a
voz para o falsete, numa referéncia clara as manobras encontradas no canto
mariachi, fazendo com que a tessitura seja ampliada em 4 semitons. Tais recursos
contribuem para ressaltar “a passionalizagdo e a condigdo de disjuncéao vivenciada
pelo sujeito” (MACHADO, 2012, p. 137), pois enfatizam a percepg¢ao da distancia
entre este e objeto.

As interjeicoes dolorosas sao substituidas, em B’, pelas onomatopeias
que procuram reproduzir o canto de uma pomba. Mesmo aqui o intérprete mantém-
se fiel a abordagem cantada, emitindo-as a plenos pulmdes, com direito a "erres”
rolados, vibrato e prolongamento da ultima silaba. Intensifica-se, também, a
ocorréncia do “choro” e da expiragdo sonora, adquirindo a interpretagao tinturas

melodramaticas, beirando o kitsch.

Na Coda o cantor repete as onomatopeias, encerrando a cangcdo com a
frase/Paloma/ya no la llores/. O uso de fala explicita na palavra /paloma/, somado
aos solucos caracteristicos da emissao chorada, fazem com que a cancao chegue

ao fim com a voltagem dramatica no seu maximo.

Caetano Veloso

Andamento: 76 bpm
Tonalidade: C
Tessitura: 17 semitons
Instrumentacédo: cordas

Forma: introducéo A B instrumental A’ B’

65 “Ocorre quando o fluxo de ar é liberado no final da fonagdo ou apds a mesma, possivelmente como
consequéncia de um relaxamento ou abdugéo das pregas vocais” (PICCOLO, 2006, p. 96).
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Ano: 1995 (LP Fina Estampa ao Vivo — Faixa 4)

Arranjo: Jaques Morelenbaum

Ja nos primeiros compassos da introducdo, estabelece-se um sdélido
ostinato executado por todo o0 agrupamento de cordas, que perdura por toda a
extensdo da cangdo e acaba por nortear e, de certa forma, disciplinar a articulagao
ritmica do intérprete, que aqui mostra-se menos ad libitum, quando comparada com
a versao de Belafonte.

Podemos notar, no entanto, que alguns elementos interpretativos
presentes na versdo original - como os tonemas descendentes na ultima silaba de
algumas frases e o emprego de um vibrato rapido nas vogais mais longas - se
mantém na versao de Caetano, o que denota uma possivel influéncia daquela sobre

esta.

Todavia, se na versdo original o elemento do drama é fortemente
enfatizado, adquirindo a interpretacdao de Belafonte contornos quase histéricos na
ultima parte da cancao, nesta nova abordagem, repleta de contencdo e docura,
perde-se boa parte do peso passional, em decorréncia da adog¢édo por parte do
cantor de condutas vocais que expressam o sentimento de falta de uma forma mais

intimista.

Dentre estas condutas, podemos citar os delicados arabescos melédicos,
que o intérprete adiciona a algumas silabas de determinadas frases e que vao se
sucedendo por toda a cancédo (fig. 59, 60 e 61). Tais acréscimos de notas
contribuem para minimizar as identidades entre os motivos recorrentes e para
ampliar a percepcdo do percurso, reforcando assim a sensacdo de disjungao
vivenciada pelo sujeito (MACHADO, 2012).
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o] a
Ir lla an
Juran mis cielo tre cia al su to
que el mo se ex me
o] la
o] como fria ella taem muerte fue lla a
su por que has su ma
FIGURA 59
ay...o...
ta ay, ay, ge
ay, ay, ay, va ay, ay, mi a
ay, ay, can a a a
a

FIGURA 60
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ta de sion mor

ay,

ay, a a va pa mor ri a

ay, ay, a a can a a a

ay

FIGURA 61

Segue-se a transposicao de registro, com o intérprete abandonando o
registro de peito e optando por emitir todas as notas da parte B em falsete, com a
presenca acentuada de ar na voz, o que se traduz auditivamente como o choro
reprimido do sujeito enlutado. Tais caracteristicas timbristicas, somadas a ja
mencionada ornamentacdo — que na parte B torna-se ainda mais profusa —,
contribuem para criar uma atmosfera de melancolia, através da qual a paixao se

manifesta de forma suave e terna.

O carater queixoso da interpretagdo mantém-se na segunda metade da
cangéo, intensificando-se a ocorréncia dos vibratos e das emissdes aeradas. No
final do verso 23, Caetano articula a palavra /desdichada/ acrescentando um
sforzatto na primeira silaba, enfatizando o carater negativo deste adjetivo,
imprimindo-se um tom de desprezo na interpretacdo. Podemos depreender, a partir
desta manobra vocal, o desejo do intérprete de “exprimir no campo sonoro a
significagao do texto poético” (MACHADO, 2012, p. 140).

Chega-se, entdo, a dultima parte da cancdo, com as ja citadas
onomatopeias substituindo as interjeicdes dolorosas encontradas em B. Novamente,
ocorre a mudanca de registro na voz do cantor para o falsete. Caetano aproveita-se,
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entdo, do absoluto predominio da vogal fechada “u”, em /cucurrucucu/, para emular
o canto das pombas, eliminando quase que por completo os harménicos agudos de
seu timbre, restringindo o vibrato ao inicio da emissao no verso 24, eliminando-o por

completo no verso 26.
Conclusao

Ao compararmos as duas interpretacdes, percebemos que os sentimentos
passionais contidos no relato apresentado pela letra da cangdo ganham diferentes
coloragdes na abordagem vocal de cada intérprete analisado. Em Belafonte, a
expressdao do sentimento de falta adquire tinturas cada vez mais melodramaticas,
intensificando-se a medida que a cancado se encaminha para o fim, com o choro
tornando-se contundente, entrecortado por solucos e clamores. Ja em Caetano, o
sofrimento adquire contornos mais suaves e a dor & exteriorizada por meio da
queixa e do murmurio, sem darem espaco ao desespero e ao descontrole. E
importante sublinhar que ambas as propostas interpretativas encontram-se
alinhadas com a ambientacdo sugerida pelos arranjos de cada versdo. Na releitura
de Caetano, a escrita sintética de Morelenbaum, aliada a sofisticacdo da sonoridade
das cordas, produz uma atmosfera cameristica, mais afeita ao equilibrio e a
contencdo vocal. J& na gravacao de Belafonte, o virtuosismo ostentado pela
orquestra mariachi, com sua instrumentacdo profusa e extravagante, encontra-se
mais identificado com o transbordamento das paixdes e com os grandes gestos
interpretativos, tipicos de uma musicalidade mais voltada para o teatro e para a

musica de cena.

3.6 “A BOSSA NOVA E FODA”
(Caetano Veloso)

Faixa de abertura do album Abracaco, que encerra a trilogia formada
pelos discos Cé (2006) e Zii e Zie (2009), gravados em parceria com a Banda Cé&%,
“A Bossa Nova é Foda” propde, pelo viés tropicalista, uma releitura do movimento
que tanto impacto causou a musica popular brasileira. A letra, construida a partir da
colagem de nomes e fatos relacionados a Bossa Nova, procedimento denominado

66 Formada pelos musicos Pedro Sa, Ricardo Dias Gomes e Marcelo Callado.
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por Naves (1998) como bricolagem®’, apresenta-se como uma espécie de charada e
convida-nos a decodifica-la.

No inicio de sua carreira, Caetano ja havia feito uma espécie de
homenagem a Bossa Nova em uma de suas mais criativas composigoes,
“Saudosismo”. Nesta, ele reconhecia as conquistas estéticas do movimento e
apontava para a necessidade de seguir em frente, num movimento constante de
renovagao musical. Tal intencao fica patente no proprio arranjo da gravagao original
da cancéo, feita para o primeiro disco solo da cantora Gal Costa (Gal Costa, 1969),
quando nos ultimos compassos a guitarra elétrica irrompe justamente no momento
em que € cantada a frase “chega de saudade” (reiterada até o final),
desestabilizando a condugao sincopada do violdao. Ja em “A Bossa Nova é Foda”, a
levada é pop e a guitarra se faz presente desde as primeiras notas da introducao,
tomando a frente da instrumentagdo e impondo-se como motor ritmico do arranjo.
Assim, se em “Saudosismo” ela representava o prenuncio da conquista do “som
universal” (CALADO, 1997) tao almejado pelos tropicalistas, nesta nova cancao sua
onipresenga comunica o fato de que esta universalizacao encontra-se perfeitamente
consolidada na cancéo popular brasileira atual. O violdo, por sua vez, ndo esta de
todo ausente, mas surge somente na parte B da cancdo, como uma lembranca

nostélgica da batida inventada por Joao Gilberto.

Podemos também considera-la como uma reflexdo de Caetano sobre o
poder de expansdo do movimento, sua influéncia e contemporaneidade. Augusto de
Campos, no livro Balango da Bossa, reconhecia nesta estética os mesmos
procedimentos antropofagicos propostos por Oswald de Andrade e os colegas

modernistas no inicio do século XX:

A expansdo dos movimentos internacionais se processa usualmente
dos paises mais desenvolvidos para os menos desenvolvidos, o que
significa que estes, o mais das vezes, sdo receptores de uma cultura
de importacdo. Mas o processo pode ser revertido, na medida em
que os paises menos desenvolvidos consigam antropofagicamente —
como diria Oswald de Andrade — deglutir a superior tecnologia dos
supradesenvolvidos e devolver-lhes novos produtos acabados,
condimentados por sua prépria e diferente cultura. Foi isso que
sucedeu, por exemplo, com o futebol brasileiro [...], com a poesia
concreta e com a bossa nova, que, a partir da redugéo drastica e da

670 termo bricoleur foi cunhado por Claude Lévi-Strauss e denomina um” tipo de produtor que se
define pela maneira incorporativa de realizar suas operagoes, utilizando sempre os instrumentos ja
disponiveis [...]” (NAVES, 1998, p. 190).
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racionalizagdo de técnicas estrangeiras, desenvolveu novas
tecnologias e criaram realizagbes autbnomas, exportaveis e
exportadas para todo o mundo (CAMPOS, 1968, p. 60).

O autor cita, assim, o futebol, a poesia concreta e a BN como exemplos
de produtos nacionais oriundos da transformacao ocorrida a partir da degluticdo de
produtos estrangeiros®. Podemos acrescentar a esta lista o fendmeno recente do
“Vale-Tudo” (que ficou conhecido posteriormente como MMA: Mixed Martial Arts),
ascendente direto da modalidade de luta conhecida como jiu-jitso brasileiro,
desenvolvida pelos irmaos Carlos e Hélio Gracie durante a década de 1920 e que,
segundo Lacombe (2002), foi exportado para as arenas dos Estados Unidos e outros
paises, incluindo o Japao, bergo do jiu-jitso tradicional, a partir dos anos 1990. Nao
nos surpreende, portanto, o fato de o Brasil possuir muitos campedes mundiais de
MMA, alguns deles citados na letra da cangdo em questao.

A associacao, na letra da cancgao, entre um esporte tao violento e a
aparente suavidade da BN pode causar estranhamento em alguns ouvintes num
primeiro momento, mas faz todo o sentido na visdo de seu autor, como podemos
depreender da entrevista dada ao jornal O Globo%: “Todo mundo pensa que a
Bossa Nova é passarinho, mar azul, doce, suave. Mas ndo é. E um gesto de grande
forca combativa e foi vivido conscientemente assim pelo seu inventor”. E quando diz
que a BN é “foda”, ndo esta fazendo apenas uma alusao ao seu poder de conquista,
mas também a sua atualidade e a atragdo que ainda exerce sobre os jovens, tanto
quanto outros estilos musicais, tais como o rock e o hip-hop.

“A Bossa Nova é Foda” (Caetano Veloso)

1 O bruxo de Juazeiro numa caverna do louro francés
2 Quem tera tido essa fazenda de areais?
3 Fitas-cassete, uma ergométrica, uns restos de rabada

68 O futebol moderno foi criado na Inglaterra, no século XIX. A poesia concreta praticada, pela
primeira vez, ao que se sabe, pelo poeta futurista italiano Carlo Belloli, que em 1943 desenvolvia um
tipo de linguagem denominada por ele de Testi-poemi murali. A Bossa Nova, por sua vez, € produto
da fusdo do samba com elementos advindos de vertentes do jazz americano, feita por Jodo Gilberto e
os demais musicos pertencentes ao movimento.

69 Entrevista concedida ao jornalista Leonardo Lichote para o jornal/ O Globo (apud MELLO, 2013).
Disponivel em < http:/linda.nmelindo.com/2014/07/entre-gregos-e-tropicalistas-a-bossa-nova-e-foda/
>. Acessado em 10 jan. 2016.
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4 La fora 0 mundo ainda se torce para encarar a equacao
5 Pura invencgao,

6 Danca da moda

7 A Bossa Nova é foda

8 O magno instrumento grego antigo diz que quando chegares aqui

9 Que é um dom que muito homem nao tem que ¢é a influéncia do jazz
10 E tanto faz se o bardo judeu roméntico de Minessota

11 Porqueiro Eumeu o reconhece de volta & itaca

12 A nossa vida nunca mais sera igual

13 Samba-de-roda

14 Neo-carnaval

15 Rio S&o Francisco

16 Rio de Janeiro

17 Canavial

18 A Bossa nova é foda

19 O tom de tudo comanda as ondas do mar
20 Ondas sonoras com que colore o espacial
21 Homem cruel

22 Destruidor

23 De brilho intenso

24 Monumental

25 Deu ao poeta, velho profeta, a chave da casa de munigéo.
26 O velho transformou o mito das racas tristes.

27 Em Minotauros

28 Junior Cigano

29 Em José Aldo

30 Lyoto Machida

31 Vitor Belfort

32 Anderson Silva

33 E a coisa toda

34 A Bossa Nova é foda
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Sobre a cancao

Por se tratar de uma ode a BN, a domindncia dos procedimentos
tematicos acabam se evidenciando, tanto no plano de conteudo (letra), como no
plano de expressdo (melodia). Somando-se a isso o andamento acelerado e a
énfase dada ao pulso, cria-se uma ambientagdo sonora mais propensa aos impetos
de celebracao, tipicos das cancbes tematicas. Fundamentamos nossa afirmacgéo
com o seguinte trecho de O Cancionista:

A tematizagdo melddica € um campo propicio as tematizagdes
linguisticas ou, mais precisamente, as construcées de personagens
(baiana, malandro, eu) de valores-objeto (o pais, 0 samba, o violao)
ou, ainda, de valores universais (bem/mal, natureza/cultura,
vida/morte, prazer/sofrimento, atragdo/repulsa). Por intermédio da
tematizagdo, o cancionista pode exaltar sua patria (“Aquarela do
Brasil”, “Brasil Pandeiro”, “Pais Tropical’), sua gente (“Morena Boca
de Ouro”, “O Que é Que a Baiana Tem?”, “Mulata Assanhada”), sua
musica (“Samba da Minha Terra”, “Baido”) a natureza (“Aguas de
Margo”, “Refazenda”) (TATIT, 1996, p. 23).

Podemos resumir a forma musical da cangdo como sendo A A’ B A”. A
reiteracdo de notas de mesma frequéncia € uma caracteristica que rapidamente
identificamos ao analisarmos a linha melddica da cancao (fig. 62, 63 e 64):
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fa da rei

O bruxo de Juazeiro numa caverna do lou quem terd tido essa

zen

ro francés dea

ais

FIGURA 62
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se

ca qua

Fitas cassete, uma ergométrica, uns res

14 fora 0 mundo ainda

torce para en

tos de rabada

rarae

FIGURA 63
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Pura invencéao danca da moda

a Bossa Nova é foda

FIGURA 64

A sustentagcdo da nota na mesma faixa de frequéncia na primeira metade
dos versos 1, 8, 10 e 25 adquire um efeito figurativo que esta diretamente associado
ao conteudo da letra nesta parte, onde sdo citadas algumas figuras que estao
relacionadas de forma direta ou indireta a BN. A permanéncia da melodia na nota
si2, somada a énfase dada a pulsacao ritmica, faz com que a voz adquira um tom de

reportagem, como se estivesse noticiando um fato ocorrido.

Outro procedimento composicional que fica bastante evidente logo nas
primeiras audigbes € o acréscimo ou diminuigdo de silabas em determinados versos,
0 que provoca a desestabilizacdo da métrica e a consequente aceleracdo ou
desaceleracdo da melodia. Se compararmos o trecho A com o trecho seguinte (A’)
notaremos que, apesar de a melodia seguir 0 mesmo trajeto em ambos, o numero

de silabas difere de um para outro. E possivel verificar, por exemplo, que os dois
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primeiros versos de A possuem menos silabas que os dois primeiros versos de A'7,

Ja o terceiro verso de A possui 0 mesmo numero de silabas que o terceiro verso de

A’, ndo coincidindo, porém, os acentos métricos, que sao mais recorrentes no

segundo. O quarto verso, por sua vez, possui mais silabas em A do que em A’"! (fig.

65 e 66):

do

magno instrumento antigo diz que quando chega

dom que muito homem

tem que é aiin

res aqui

éncia

jazz_|

que é o

FIGURA 65

70 Os versos 1 e 2 possuem 18 e 14 silabas, respectivamente, enquanto que os versos 8 e 9

possuem 21 e 20.

71 O verso 4 possui 21 silabas, enquanto que o verso 11 possui 17.
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co de a

E tanto faz se o bardo judeu romantico de Mi porqueiro Eumeu o re

nes nhece

sota volta

ltaca

FIGURA 66

O ato de aumentar o numero de notas na melodia a fim de abarcar o
aumento da quantidade de palavras que acompanham a sua repeticao ou, ainda, de
“‘mudar os pontos de acentuagdo da melodia para possibilitar o encaixe das silabas
ténicas [...]” (TATIT, 1996, p. 212) s&o recursos muito usados por compositores
como Jorge Ben Jor, o proprio Caetano e Raul Seixas, entre cujas cancdes “Ouro de
Tolo” € um dos exemplos mais evidentes. Muito mais identificados com as ousadias
da tropicalia do que com o preciosismo parnasiano da Bossa Nova, tais
procedimentos pdem em evidéncia a voz que fala por traz da voz que canta, pois
produzem efeito de figurativizacdo. Em outras palavras, tem-se a impressao de que,
nestes momentos, o enunciador impde-se como narrador dos fatos, ja que o seu
“impeto de dizer ndo se sujeita aos limites impostos pela métrica predefinida”
(TATIT; LOPES; 2008, p.70).

Joao Gilberto, o “bruxo de Juazeiro”, é o primeiro a ser citado. Ja o “louro

francés” seria, segundo Mello (2014), o engenheiro de som francés Christophe
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Rousseau, que em 2009 remasterizou as gravacbes em fita magnética que Joao
Gilberto realizou, em 1958, na casa do fotdégrafo Chico Pereira. No ano seguinte
seria langcado o mitolégico alboum Chega de Saudade, onde pela primeira vez ele
propbe a dificil equagcdo “menos=mais”, que o mundo ainda /se torce para

encarar.../.

O verso 8 inicia o segundo trecho da cancdo, fazendo alusdo ao
compositor Carlos Lyra, numa espécie de charada ao estilo dos tradicionais jogos de
palavras cruzadas. Ele é chamado de “magno instrumento antigo” numa referéncia
ao imperador carolingio Carlos Magno e a “lira”. No decorrer do mesmo verso € no
seguinte, o uso do recurso da intertextualidade fica bastante evidenciado a partir do
enfileiramento que o compositor faz de transcrigdes literais de versos encontrados
nas letras de trés cancdes de Carlos Lyra: “Quando Chegares”’?, “Maria Ninguém””3

e “Influéncia do Jazz""4

Mais a frente, no verso 10, Caetano langa novo enigma ao mencionar um
certo “bardo judeu romantico de Minessota”. Segundo Oliveira (2013), trata-se do
compositor americano Bob Dylan, que em sua autobiografia Chronicles reconhece a
importancia de Jodo Gilberto como inovador da linguagem na musica popular —
assim como, na Odisséia, o criador de porcos Eumeu reconhece Ulisses por ocasido
do retorno do guerreiro & ilha grega de itaca (verso 11) -, tecendo um paralelo entre
os experimentos feitos pelo baiano com o samba e os que ele préprio vinha fazendo

com o folk americano.

Nos versos 5 e 6 e do 12 ao 17, a letra passa a enumerar itens que, de
alguma forma, estao relacionados com a BN e da qual ela é sintese. A consequéncia
da enumeracéo linguistica é a reiteragcdo motivica na melodia, que abandona o tom
de apresentacdo e adquire o de simples relato ao estabilizar-se na nota Sol3, mais
grave e, portanto, menos tensa do ponto de vista vocal. Esta pulverizacdo do texto
em imagens e lugares acaba por desaguar na afirmacao categoérica da ultima frase,

que arremata todas as consideracdes anteriores: /A Bossa Nova é foda/. A regido

72 “Quando chegares aqui/podes entrar sem bater/ligue a vitrola baixinho/espera o anoitecer [...]”
(LYRA, 1954).

73 “[...] Maria ninguém/é um dom gque muito homem nao tem/haja visto quanta gente que chama Maria
mas Maria ndo vem [...]" (LYRA, 1956).

74 “[...] Cadé o tal gingado que mexe com a gente/coitado do meu samba mudou de repente/influéncia
do jazZ...]” (LYRA, 1963).
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extremamente grave da tessitura neste trecho (Mi1) reforca ainda mais o carater de

asseveracgao da frase (fig. 67):

Samba de roda, neo-carnaval, rio Sdo Francisco, Rio de Janeiro, canavial
1

a Bossa nova é foda

FIGURA 67

Inicia-se, entdo, a parte B da cangédo, com a melodia sendo transportada

para o extremo agudo (mi3) da tessitura no verso 19 (fig. 68), distando duas oitavas

da dltima nota do trecho anterior (mil1). O contraste ocasionado por esta

transposicao é reforcado pela mudanca de andamento, que se torna mais lento,

ocasionando o alongamento de algumas notas. A paixdo se instala e adquire

dominéncia, justamente, no momento em que o “Tom (Jobim) de tudo” é citado na

letra.
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on

0.... tom de tudo comanda as das mar....

7\ do
|
|

a Bossa Nova é foda

FIGURA 68

Cabe, aqui, discorrermos um pouco sobre essa faceta do compositor
citado por Caetano. Se fizermos um inventario das letras das cangdes de Tom
Jobim, tanto as que ele compOs em parceria com outros compositores (Newton
Mendonca, Vinicius de Moraes, Chico Buarque, etc.), como aquelas em que é o
anico autor, notaremos que o sentimento de falta, a soliddo e a perda sdao temas
bastante recorrentes, mesmo em sua fase mais solar, no auge da BN. De acordo
com Tatit (1996), em muitas de suas composi¢cées a paixdo expressa na letra é
potencializada pelos contornos angulosos da melodia, que advém das tensdes
embutidas nos acordes, como pode ser verificado em “Luiza”, “Eu Sei Que Vou Te
Amar”’ e “Sem Vocé”. Durante os anos em que vigorou a Bossa Nova, as suas
melodias adquiriram uma configuracdo menos expansiva, mais identificadas com a
reiteracdo motivica e mais comprometidas com a expressdo de sentimentos de
plenitude, como em “Corcovado”, “Garota de Ipanema” e “Sé Dango Samba”. Os

sentimentos passionais, no entanto, ainda se faziam presentes nas cangdes, porém
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de forma mais contida, com a melodia ocupando o campo da tessitura de maneira

controlada, fazendo uso de gradacdes e graus imediatos.

Retornando a parte B da cancdo presentemente analisada, podemos
notar que Caetano ocupou-se em forjar um motivo recorrente bastante concentrado
(fig. 69), que se mostra fortemente identificado com o estilo de construcdo melddica
encontrado nas composicoes da fase bossa nova de Tom Jobim, exemplificadas

acima.
A9 Am6 Em/G F#7
O on— on com no es
O tom de tudo comanda as das mar das nore;/ que lore pa al
do SO co ci
FIGURA 69

Interessante notar que a sequéncia harmdnica, neste trecho, também se
comporta como nas cangdes bossanovisticas de Tom Jobim, progredindo sob uma

melodia que se fragmenta em motivos idénticos. Os fragmentos melédicos passam,
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entdo, a adquirir sentidos tensivos diversos (do ponto de vista da semidtica) em
decorréncia desta mutacdo harménica constante (TATIT, 1996). Tal procedimento
ocorre, também, na frase seguinte (20), s6 que desta vez os motivos se mantém na
mesma faixa de frequéncia (fig. 70). E o auge da tensividade, com a melodia sendo

sustentada no pico da tessitura durante todo o trecho.

F7M Bb7(#11) Am7(9) D7(9)

Homem cruel, destruidor, de brilho intenso, monumental

FIGURA 70

Tal acumulo de tensao reflete-se na letra da cangédo: O Maestro Soberano
/de brilho intenso, monumental/comanda as/ondas sonoras/e também as/ondas do
mar/’®. Exalta-se a pericia de Tom Jobim, sua onipoténcia, seu poderio implacavel, a
clara influéncia do compositor no ambito da musica popular internacional, o alcance

75 A palavra “mar” é muito recorrente nas letras das cancdes de Tom Jobim. “Wave”, “As Praias
Desertas”, “Fotografia”, “Garota de Ipanema”, “Inutil Paisagem”, “Ela é Carioca” e “Olha Maria” sdo

alguns exemplos.
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e a popularidade de sua obra: /ondas sonoras com que colore no espacial/homem
cruel/destruidor.

O tom épico se mantém no verso seguinte, que agora faz referéncia ao
poeta Vinicius de Moraes, chamado pelo compositor de “profeta” que recebeu de
Tom Jobim /a chave da casa de municao/ e /transformou o mito das racas tristes/.
Aqui temos a proposi¢cdo de mais um enigma a ser decifrado, o qual mistura fatos
historicos e versos de cangdes que se popularizaram. A “chave da casa” seria uma
referéncia ao lendario Clube da Chave, casa noturna localizada no Posto seis, em
Copacabana, no Rio de Janeiro, onde Tom viu Vinicius pela primeira vez. De acordo
com Duarte (2006, p.2), o clube “tinha um numero limitado de so6cios, a maioria
artistas e intelectuais. Cada um deles possuia a chave da porta principal. Entre eles
estavam Sivuca, Luiz Gonzaga, Dick Farney, Johnny Alf, Dolores Duran, Antdnio
Maria e Vinicius de Moraes.

O “mito das ragas tristes”’® ¢ citado na cangdo “Eu N&o Tenho Nada a Ver
com Isso”, de Vinicius de Moraes e Toquinho, no verso /venho de trés racas muito
tristes/. Ao contrario, no entanto, do tom lamentoso do termo, vemos, na letra da
cancgdao, varias profecias otimistas a respeito do futuro do Brasil, numa tentativa de
desmistificar o referido mito. Uma delas prevé que /daqui a uns anos mais/ vao ser
cem milhdes de Pelés/. Tal profecia cumpriu-se ndo somente no ambito do futebol,
por meio dos inUmeros craques que o esporte produziu, como também no dominio
das artes marciais, como j& abordamos anteriormente. E, provavelmente, nesse
sentido, que Caetano afirma que o “velho” (Vinicius de Moraes) /transformou o mito
das racgas tristes/ Em Minotauros/ Juanior Cigano/ em José Aldo/ Lyoto Machida/

Victor Belfort/ Anderson Silva/.

Em relacdo aos saltos encontrados na melodia dos versos 2, 4, 9, 11 e
26, podemos dizer que eles sdao o embrido da passionalizacdo que toda cancao
tematica carrega dentro de si. Em alguns destes trechos, os referidos saltos de fato

apontam para a descontinuidade que existe entre os actantes do nivel narrativo do

76 Em sua obra Historiadores e criticos do Romantismo, de 1978, o historiador Guilhermino César
(apud BALDO, 2006, p. 6) aponta o escritor francés Ferdinand Denis como provavel inspirador do
“mito das trés racgas tristes”. Ele descreve o indio como possuidor de um carater melancdélico, 0 negro
como tendo uma alma que “‘geme ainda a lembranga dos infortinios” e o portugués branco como
portador de uma “imaginacédo que pertence a terras distantes e um coragcdo que pertence a patria”.
Olavo Bilac, em seu poema Musica Brasileira, faz referéncia a este mito, assim como o escritor Paulo
Prado, que no livro Retratos do Brasil: ensaio sobre a tristeza brasileira, de 1928, delimita quatro
tragos marcantes do carater do brasileiro: a luxdria, a cobiga, a tristeza e o romantismo.
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discurso: em relacdo ao mundo que ainda ndo entrou em conjungdo com a solucao
da equacao (verso 4), a disjuncao que existe entre muitos homens e o dom da
influéncia do jazz (verso 9), ou mesmo a partir do quadro disférico da suposta
tristeza das ragas (verso 26). A alteridade, traduzida aqui como incompletude, acaba

se insinuando como identidade predominante.

Outros saltos, como os que ocorrem a partir do pronome “que” no inicio
do verso 9 e a partir do artigo “0” nos versos 8 e 26, nao produzem efeito passional,
e sim figurativo (fig. 71). Por se localizarem numa regiao bem abaixo do restante da
frase, tais silabas servem como impulso inicial, tdo comum na nossa fala quotidiana

ou mesmo em outras situacdes de comunicacao, como nas locucdes radiofénicas e

nos discursos publicos.

40 dfs gis
/ / /
/ / /

/ / /

/ / /

velho transformou / /
A mito /

/ ra
/

/ tristes

FIGURA 71
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Analise do comportamento vocal

Andamento: 136 bpm

Tonalidade: Em

Tessitura: 27 semitons

Instrumentacéo: guitarra, violdo, baixo, bateria, teclados (Banda Cé)
Forma: A A’ B A” (instrumental) A” Coda

Ano: 2012 (CD Abracaco — Faixa 1)

Os fatos contidos na letra sdo narrados em terceira pessoa e, portanto, a
debreagem é claramente enunciva. As notas da tonalidade escolhida (Mi m), que
vao do sol2 ao mi3 durante a maior parte do percurso melddico, ocupam a regiao
médio-aguda da voz de Caetano. A opcao por este campo da tessitura, somada a
rapidez do andamento e a permanéncia da melodia na mesma faixa de frequéncia
em boa parte da cancao, fazem com que a voz adquira uma caracteristica de
locugdo, como se anunciasse os feitos heroicos de alguém. Tal caracteristica
decorre do esfor¢co de emissao que a insistente repeticdo da nota si2 em registro de
peito acarreta (como nos versos 1, 3, 8, 10 e 25), dado que esta faixa de frequéncia,
mesmo ndo sendo tdo aguda para a voz masculina, demanda o emprego de um
maior volume sonoro a fim de que se obtenha uma emisséao satisfatoria.

A articulacdo adotada, durante a maior parte do tempo, privilegia os
ataques consonantais, alinhando-se a marcacao ritmica da base instrumental, que ja
na introducao estabelece um ostinato nas notas mi3 e sol3 executado pela guitarra.

O pulso acelerado nao permite o alongamento das vogais € nem o uso de vibrato.

O componente de fala revela-se, ainda, na voz do intérprete, por meio dos
tonemas descendentes com o0s quais ele conclui algumas palavras, como nas
enumeracgdes que realiza durante a segunda metade de A, A’ e A”: [fitas-cassete/
uma ergométrica/ danca da moda/ samba-de-roda/ Rio Sao Francisco/ Rio de
Janeiro/ em minotauros/ Junior Cigano/ em José Aldo/ Lyoto Machida/ Anderson
Silva.
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Nos ja mencionados saltos ascendentes dos versos 2, 4, 9, 11 e 26,
Caetano se utiliza de um recurso vocal conhecido como yodel””, que na voz
masculina, especificamente, caracteriza-se pela rapida mudanca de registro modal
de peito para o falsete, o que resulta na chamada quebra vocal. As notas mais
agudas destes saltos localizam-se na mesma faixa de frequéncia e sdo cantadas em
falsete, no topo da tessitura. No diagrama abaixo (fig. 72) temos o exemplo do verso
9:

dom que muito homem

tem que é ain

éncia

jazz

Que éo

FIGURA 72

77 Segundo o Dicionario Grove de Musica, o yodel é praticado pelos habitantes dos Alpes europeus e
pelos pigmeus no continente africano. De acordo com Wise (2007), tal pratica € também abundante
na musica popular de lingua inglesa, podendo ser encontrada em varios géneros, como o country, o
blues e o rock. Podemos citar alguns nomes de artistas da atualidade que fazem uso do yodelling em
suas performances vocais, como as cantoras Alanis Morrisette, Dido, Sarah Maclachlan, Dores
Ou'Riordan (vocalista da banda The Cranberries) e os cantores James Blunt e Damien Rice.
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Wise (2007) analisa varios tipos de yodel em gravagdes pertencentes aos
mais variados géneros de musica popular norte-americana e os divide em trés tipos:
O primeiro” é executado por meio de silabas aparentemente sem sentido, como o-
de-lay-e-di-o-ley, cantadas sobre wuma sucessdo de saltos intervalares
compreendidos entre a 42 e a 82, e é muito caracteristico da chamada cowboy music
e da hillbilly music das décadas de 1930 e 1940. O segundo’® refere-se as quebras
de registro que ocorrem no meio de uma palavra, em que o ataque da silaba se da
na regiao modal, quebrando logo em seguida, para o falsete. Neste caso, a parte da
vogal cantada com voz de peito € mais curta que aquela produzida em falsete. O
terceiro tipo® também acontece no contexto de uma palavra porém, ao contrario do
que ocorre no segundo, a voz soa, a maior parte do tempo, no registro modal,
ouvindo-se a quebra para o falsete como um pequeno solugo no inicio ou final da
silaba. De acordo com o autor, 0 uso do yodel em determinados contextos musicais
estaria associado a tentativa de se forjar uma atmosfera de melancolia, fragilidade
ou mesmo nostalgia, como nas cancdes country romanticas. Ja em um repertorio de
andamento mais acelerado, o recurso tenderia para as expressdes de éxtase, como

na musica black gospel, no soul e no rock.

Na gravacdo em questdo, se levarmos em consideracao apenas o
aspecto melddico, poderiamos dizer que Caetano utilizou-se do yodel pertencente a
primeira categoria, ja que as passagens onde se encontra estdo construidas sobre
uma variada gama de intervalos dispostos em sequéncia. A diferenca aqui reside, no
entanto, no fato de que estes saltos carregam as palavras presentes na cancao e
nao apenas silabas agrupadas com o objetivo de obter, simplesmente, um efeito

acustico.

Tal conduta vocal ocorre, justamente, nos momentos em que a disjuncéo
se insinua na letra, como nos versos 4, 9 e 26 citados anteriormente. Os breves
solugos que as quebras vocais produzem acabam por sublinhar a disforia subjacente

ao texto e podem também ser ouvidos como um preambulo da passionalizagcao que

78 Na gravagdo de 1928 da cangdo “Dear Old Sunny South by the Sea”, por Jimmie Rodger, temos
um exemplo bem claro desse tipo de yodel. Disponivel em < https://youtu.be/8IsSR2RaciU >. Acesso
em 27 jan. 2016.

79 Como na cangdo “Blue”, gravada em 1996 pela cantora LeAnn Rimes. Disponivel em <
https://youtu.be/GozdIQx1Wow >. Acesso em 27 jan. 2016.

80 Como no refrdo de “Zombie”, gravada pela banda The Cranberries em 1994. Disponivel em <
https://youtu.be/6EjgadkJUts >. Acessado em 27 jan. 2016.
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https://youtu.be/6Ejga4kJUts
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ird se instalar de forma mais acentuada na parte central da cancédo, entoada,

predominantemente, em falsete.

Sobre esta parte (B), ndo podemos deixar de destacar a subita mudanca
do arranjo, que passa a incorporar a levada tipica de bossa nova conduzida pelo
violdo. A guitarra retira-se da secao ritmica e, no topo da tessitura instrumental,
delineia-se, aos poucos, uma linha melddica descendente, executada pelo teclado,
que se desenvolve por intervalos de semitom e percorre todo o trecho. Tal melodia
assemelha-se com os contracantos que o préprio Jobim costumava realizar quando
acompanhava outros cantores e compositores, que se caracterizavam como uma
tentativa de reproduzir o movimento cromatico descendente derivado das vozes

internas dos encadeamentos harménicos de suas cangdes.

O predominio da voz cantada é bastante evidente neste trecho e Caetano
adota, no nivel interpretativo, algumas condutas que, segundo Machado (2012),
estdo mais identificadas com o que ela chama de passionalizagao vocal, tais como o
uso de uma articulacao ritmica que privilegia o alongamento de algumas vogais e o
emprego de vibrato. A seguir, temos os diagramas da secao B da cancéo, onde as
silabas que recebem alongamento foram grifadas e aquelas recobertas por vibrato

estdo destacadas em negrito:
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on on com no es

O.... tom de {u.....do comanda as das mar...... das noras que lore pa al.....

do SO co Ci

FIGURA 73
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Homem cruel, destruidor, de brilho intenso, monumental

FIGURA 74

Caetano canta o primeiro verso de B em falsete, na regido mais aguda de
sua voz, configurando um enunciador modalizado pelo /ser/. Esta acao, juntamente
com as demais descritas acima, remete a passionalidade inscrita nas cancbes de
Tom Jobim e a qualidade emotiva da voz deste compositor que, segundo Machado
(2012), privilegia 0 emprego das duragdes vocalicas e da entoagao cantada.

Interessante notar que no verso 20, o segundo de B, Caetano faz um jogo
de troca de registros, ora cantando em falsete, ora emitindo notas em registro modal
de peito. A decorréncia imediata desta acao é a valorizacao de palavras especificas,
tais como /ondas sonoras/, que ao serem entoadas em registro modal de peito no
extremo agudo da tessitura (fa# 3/ mi3/ ré#3) adquirem uma sonoridade mais
volumosa e mais tensa. Levantamos, assim, a hipotese de uma possivel
intencionalidade, por parte do intérprete, no sentido de reforcar o significado de tais
palavras.
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Os versos seguintes, /homem cruel/ destruidor/ de brilho intenso/
monumental/, recebem um acréscimo extra de tensdo ao serem cantados na mesma
faixa de frequéncia (mi3), novamente, em registro modal de peito. A opc¢ao por esta
regido da voz, juntamente com a metalizagdo do timbre que acompanha a emissao,

reforgam a contundéncia do texto.

A exploragao de registros diversos nao para por ai e adquire novos ares
de experimentacdo quando Caetano chega ao extremo grave de sua extensao vocal,
utilizando o registro basal nas diversas vezes em que canta o verso /a Bossa Nova é
foda/. O carater asseverativo da frase é reforcado pelos harménicos graves proprios
deste registro e pelo aspecto de fala explicita da entoacédo. A afirmacao categérica
torna-se ainda mais evidente na Coda final, com a frase sendo bradada
insistentemente, ainda em registro basal, e com acompanhamento de um coro

formado pelos demais componentes da banda, em registro modal de peito.

4 CONSIDERACOES SOBRE A QUALIDADE EMOTIVA DA VOZ DE CAETANO
VELOSO

Para que possamos chegar a uma conclusao a respeito da orientacao
estética e interpretativa que predomina na voz de Caetano Veloso, configurando sua
Qualidade Emotiva, € necesséario que analisemos as articulagbes presentes em seu
canto sob o aspecto tensivo. Machado (2012) define os seguintes elementos como
componentes da expressao da tensividade: andamento, emissdo (qualidade vocal),
articulacao ritmica, vibrato e entoacao. Segundo a autora, a utilizacao (consciente ou
inconsciente), pelo intérprete, destes elementos, equilibrando-os ou desequilibrando-
0s entre si, é que vai fazer com que os aspectos tematicos, passionais e figurativos

da voz se manifestem.

Reconhecendo o fato de nossa amostragem (seis gravacdes) se mostrar
insuficiente para apresentar uma imagem acurada do gesto interpretativo de
Caetano, tao rico e multifacetado e, muitas vezes, refratario a analise, optamos por
elaborar um quadro descritivo da qualidade emotiva expressa pela sua voz em cada
uma das gravacdes analisadas. Desta forma, tentamos evitar o risco de
generalizagdes ou classificagdes arbitrarias, que empobreceriam o resultado final de

nossa pesquisa.
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Comecando pela emissao, notamos que Caetano, quando quer expressar
sofrimento contido ou vulnerabilidade - como em “Sonhos”, “Cucurrucucu Paloma” e
na parte A de “Onde Andaras” -, faz uso de uma emissdo mais posteriorizada, que
privilegia os harménicos graves, o que resulta numa sonoridade mais escura, sem
brilho. J& quando opta por exteriorizar a dor de uma forma mais contundente, como
em “O Ciume”, a emissao se torna mais anteriorizada (frontal), destacando a
presenca de harmdnicos agudos e, por consequéncia, obtém-se uma sonoridade
mais metalizada na configuragdo do timbre. Tal sonoridade também se manifesta
quando o intérprete quer expressar cinismo (“Mora na Filosofia”) ou assertividade (“A

Bossa Nova é Foda”).

Quanto a entoacao, o predominio da voz cantada em “Onde Andaras”, “O
Ciume” e “Cucurrucucu Paloma” contribui para reforgar a percepgdo do percurso,
acentuando a passionalizagdo caracteristica do conteudo destas cancbes. Porém a
voz que fala por traz da voz que canta ainda pode ser percebida em “O Ciume”,
quando o intérprete diminui o volume de voz, no exato momento em que na letra o
enunciador principia uma conversa com o rio Sdo Francisco. Tal manobra,
associada a énfase dada ao sotaque nordestino no mesmo trecho, reforca a
percepcdao da presenca viva do enunciador dentro da cancdo. Em “Mora na
Filosofia”, a presenca do componente de fala, combinado a manipulagao do timbre,
produz o efeito de sarcasmo, enquanto que em “Sonhos” ele se manifesta através
da articulagao ritmica adotada, que claramente busca reproduzir a velocidade da
fala. O efeito resultante deste procedimento contribui para expor o estado de torpor
de um sujeito abalado pela disjuncao, além de restabelecer a forca entoativa da
cangdo, que na gravacgdo original ficava obliterada pela abordagem cantada de
Peninha, e pela articulagcdo ritmica atrelada ao pulso extremamente marcado do
arranjo instrumental. Em “A Bossa Nova é Foda” as entoagbes de fala se
manifestam através dos tonemas descendentes no final de algumas palavras (/fitas-
cassete/ samba-de-roda/ de brilho intenso/ Junior Cigano/ Lyoto Machida/) e na
repeticdo do slogan que da titulo a cangao, localizado no extremo grave da tessitura,
emitido no registro basal, oque contribui para reforgcar o carater extremamente
afirmativo da frase.

A presenca de vibrato intenso se faz perceptivel, principalmente, nas
cancgdes cujo registro se deu a partir da década de 1980 (“O Ciume”, “Cucurrucucu
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Paloma” e “A Bossa nova é Foda”). Nesta ultima ele surge somente na parte B,
reforcando a passionalizacdo evocada pela referéncia ao compositor Tom Jobim.
Nas outras cangbes, gravadas nas decadas anteriores, ele se mostra sempre
atenuado, mesmo naquelas de elevado indice passional, o que seria um possivel
indicativo da forte influéncia do canto de Joao Gilberto sobre Caetano nesse

periodo.

A articulacdo ritmica adotada pelo intérprete privilegia as duragdes
vocalicas em “Onde Andaras”, “O Ciume”, “Cucurrucucu Paloma”, e na parte B de “A
Bossa Nova é Foda”. Tal escolha orienta-se pelos tragos de elevado indice passio
nal apresentado nas cang¢des citadas, enfatizando o elo a distancia entre os sujeitos
e, no caso especifico de “A Bossa Nova €& Foda”, fazendo referéncia a
passionalidade intrinseca das cangcbes de Tom Jobim e ao estilo de canto do
referido compositor. J& nas demais cangbes, as duragbes vocalicas intercalam-se
com os ataques consonantais, que adquirem um aspecto figurativo em “Mora na
Filosofia” e “Sonhos” e alinham-se a marcacao do pulso na parte A de “A Bossa

Nova é Foda”.

No que se refere ao andamento, pudemos observar um procedimento
bastante recorrente nas releituras de Caetano, tanto aquelas selecionadas e
analisadas neste trabalho como também tantas outras que tivemos a oportunidade
de ouvir durante o processo de escuta da discografia completa do compositor. Com
excegao de “Sonhos”, onde 0 andamento torna-se mais rapido em virtude do tipo de
articulacao ritmica adotada (na velocidade da fala), as outras duas releituras (“Mora
na Filosofia” e “Cucurrucucu Paloma”) tendem a desacelerar o andamento, fazendo
surgir o aspecto melancélico, ou mesmo acentuando-o no caso das can¢des onde

ele ja predomina.

No entanto, mesmo no caso de haver um aumento de velocidade em
decorréncia da articulacdo ritmica, em muitas das releituras de Caetano a
melancolia insiste em se fazer presente pela via do intimismo, quer seja em
decorréncia da redugdo do arranjo instrumental a um Unico violdo, quer seja pelo
rebaixamento da tonalidade, ou mesmo pela propria reducdo do volume de voz ao
adotar uma emissao mais contida.
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Nao podemos deixar de mencionar também a manipulacdo que Caetano
opera em seu timbre com objetivo de criar determinados tipos de personagens ou
recriar determinados estados de espirito. Em “O Ciume”, por exemplo, a metalizagao
do timbre associado a énfase no sotaque nordestino, acaba por evocar a figura do
cantador nordestino e seu cantar arido, que destaca elementos da paisagem e cria
uma metéafora sonora para o sentimento amoroso enunciado. Em “Mora na Filosofia”
essa mesma metalizacdo do timbre obtida por meio da nasalizagdo da emisséo,
acaba por configurar um enunciador repleto de cinismo e amargura, que se utiliza da
ironia ao se dirigir ao outro. Em “Onde Andaras” a manipulagao timbristica se coloca
a servigco do pastiche, por meio da evidente imitacdo do estilo de canto dos “Reis do
radio” das décadas de 1940 e 1950.

No quadro descritivo exposto na pagina seguinte®!, procuramos definir a
qualidade emotiva da voz de Caetano Veloso em cada uma das gravacgbes
analisadas. Por meio da deteccdao dos elementos citados acima como sendo
representativos da expressdo da tensividade, definimos como sendo passional a
qualidade emotiva da voz de Caetano nas can¢des “Onde Andaras”, “O Ciume” e
“Cucurrucucu Paloma”, passional tematizada em “Mora na Filosofia”, passional

figurativizada em “Sonhos” e tematizada passional em “A Bossa Nova é Foda”:

81 Este quadro foi desenvolvido por Machado (2012).
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Andamento | Emissao Art. Rit. Entoacao | Vibrato Qualiddade
Emotiva
“Onde Andaras” | Médio Mediana Duracoes Predom. Atenuado | Passional
Posterioriz. | Vocélicas Cantada

“Mora Na Lento Frontal Ataqg. Cons. | Alterna Atenuado | Passional

Filosofia” Dur. Vocal. Canto/Fala Tematizada

“Sonhos” Acelerado | Mediana Ataques Alterna Atenuado | Passional
Consonantais | Canto/Fala Figurativizada

“0O Ciume” Lento Frontal Duracodes Predom. Intenso Passional
Vocdlicas Cantada Rapido

“Cucurrucucu Médio Mediana Dur.  Vocal | Predom. Intenso Passional

Paloma” Posterioriz. Atag. Cons. | Cantada Rapido

“A Bossa Nova | Rapido Frontal Atag. Cons. | Alterna Intenso | Tematizada

é Foda” Dur. Vocal. Canto/Fala | Répido Passional
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O primeiro contato que tive com a semiética foi em 1999, através do livro
O Cancionista, do prof. Luiz Tatit. A principio imaginei que se tratasse, apenas, de
mais um livro sobre compositores de musica popular brasileira, o que de imediato
atraiu meu interesse. A medida em que fui me aprofundando, porém, na sua leitura,
percebi que se tratava de uma abordagem totalmente inovadora da cangao
brasileira, trazendo consigo uma concepgdo muito diferente a respeito das
habilidades e limitagdes do compositor de cangdes, ou “cancionista”. Sua linguagem
extremamente elaborada e, por vezes hermética, ao mesmo tempo em que me
confundia também me fascinava, convidando-me a decifra-la. Sentindo-me
desafiado, persisti na leitura do livro, chegando ao final com dividas ainda maiores
do que as que eu tinha no inicio. Logo depois, em virtude de desafios profissionais
atrelados a outras areas do conhecimento, acabei por desistir de perscrutar os
mistérios da cancdo e o meu pequeno flerte com a semibtica parecia ter ficado no

passado.

Foi recentemente, no ano de 2013, através das disciplinas sobre voz na
cancgao popular oferecidas pela prof. Regina Machado no curso de pés-graduacao
em Musica do Instituto de Artes da UNICAMP, que tive novamente contato com a
teoria de Luiz Tatit, renovando-se as minhas esperancas de compreensdo do
assunto. Mas, ao mesmo tempo em que minhas duvidas sobre a Semidtica da
Cangédo comegavam a ser sanadas, uma outra abordagem, t&o fascinante quanto
esta — e derivada desta -, s6 que voltada mais especificamente para a compreensao
da producgao dos sentidos por meio do canto, comecava a se configurar para mim,
como um novo desafio intelectual: a possibilidade de andalise do comportamento

vocal tendo a Semidtica da Cancao como ferramenta complementar.

Passei, a partir de entdo, a me dedicar a leitura dos textos produzidos
pela professora Regina Machado, autora desse modelo analitico, elaborando, logo
em seguida, um projeto de pesquisa, através do qual pude ingressar no curso de
Mestrado em Musica da UNICAMP.

O referido projeto a principio era voltado para o estudo da voz passional
na musica popular brasileira. Como o assunto se mostrava bastante amplo,
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decidimos estreitar o nosso foco, limitando a investigacdo a analise do

comportamento vocal em um unico intérprete: Caetano Veloso.

Apoés ouvir, mais de uma vez e com bastante ateng&o, toda a discografia
do compositor, dediquei-me a tarefa de selecionar seis gravagbes nas quais as
condutas vocais presentes na interpretacdo de Caetano me oferecessem subsidios
para a confeccao das analises.

Dei inicio, entdo, no segundo semestre de 2014, sob a orientagéo da prof.
Regina Machado, a empreitada de desvendar, por meio da escuta de fonogramas,
0s mecanismos pelos quais Caetano Veloso procura explicitar, em sua voz, os
conteudos inscritos nas cangdes. Durante este processo, varios insights foram
ocorrendo, alguns dos quais contrariavam totalmente as nossas hipéteses iniciais.
Uma das coisas que ficaram claras desde o inicio, por exemplo, foi o fato de que a
resisténcia as definicbes, tida como uma célebre caracteristica do compositor
abordado, se exprime, ndo somente nas suas cancbes, mas também no seu

comportamento vocal.

Como na letra da cangao “O Quereres”, na nossa opiniao a mais perfeita
definicao da “indefinicdo” de Caetano, onde pensavamos haver respostas, surgiriam
mais perguntas; onde detectdvamos drama, encontramos o deboche (“Onde
Andaras”); onde pensavamos identidade, a alteridade (“A Bossa Nova é Foda”);

onde identificavamos apenas cinismo, também o desespero (“Mora na Filosofia”).

Mas, mesmo sendo tdo escorregadio o nosso objeto de estudo,
conseguimos detectar, por meio de persistente observacdo, alguns padrdes
interpretativos, que se mostraram passiveis de descricdo. Um dos mais evidentes
esta relacionado a paixdo que impregna boa parte das interpretagcdes de Caetano,
mesmo nas cang¢des mais festivas. Ela se evidencia na melancolia das releituras
intimistas ao violdao, nas frequentes reducdes de andamento a que sado submetidas
cancgdes aparentemente euféricas e no vibrato que a todo momento insiste em surgir

na sua voZz.

Outro padrdo nitido se refere as referéncias vocais diversas, que em
determinados momentos ressurgem em sua voz, assumindo a frente na
performance: Do cantador nordestino a John Lennon, passando por Orlando Silva e
Bob Dylan, sem falar nos dois Gilbertos (Jodo e Gil) e Dona Cané, todos séo
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homenageados por Caetano, cujo canto incorpora seus trejeitos, sua dicgdo e seu

timbre.

Por fim, o gosto inegavel pela experimentagéo e pelo imprevisivel que se
traduz na incessante busca de vocalidades ainda ndo exploradas. Desta maneira,
Caetano coloca a sua voz a servico da descoberta de novas possibilidades

interpretativas, fazendo de sua arte um instrumento de renovacao.

Para finalizar o trabalho, gostariamos apenas de reiterar, mais uma vez, a
importancia de que se empreendam mais pesquisas dedicadas a compreensao dos
mecanismos fisicos, técnicos e interpretativos que regem a voz no canto popular, ja
que a maioria das produc¢des académicas esta voltada, ainda, para o estudo do be/
canto, cujas “denominagdes e conclusdes restringem-se a utilizacdo da voz nesse
tipo de ambiente musical” (MACHADO, 2012, p. 166).

Esperamos, assim, que este trabalho possa servir de incentivo para
futuras pesquisas sobre esta especificidade de nossa musica e que venha a se
somar ao montante de trabalhos voltados para este assunto, tdo importante para a

compreensao de nossa cultura.
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ANEXOS
DISCOS CONTENDO AS FAIXAS ANALISADAS

Gravadora: Phillips Records/Polygram

Produtor: Manuel Barembeim
Ano: 1968

Faixa 5: Onde Andaras
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Gravadora: Phillips Records/Polygram

Produtor: Ralph Mace
Ano: 1971

Faixa 5: Mora na Filosofia



182

Gravadora: Phillips Records/Polygram

Produtor: Caetano Veloso/Marcia Alvarez
Ano: 1982

Faixa 11: Sonhos



e AETANO

Gravadora: Phillips Records/Polygram
Produtor: Guto Graga Mello
Ano: 1987

Faixa 11: O Ciume
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FINA
ESTAMPA

CAETAND
VELOSO

Gravadora: Phillips Records/ Polygram

Produtor: Jaques Morelenbaum
Ano: 1995

Faixa 4: Cucurrucuctu Paloma
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CAETANOD

Gravadora: Universal Music
Produtor: Moreno Veloso/Pedro Sa/Joao Franklin
Ano: 2012

Faixa 1: A Bossa Nova é Foda



186

Gravadora: Continental/Warner

Ano: 1954/1994

Faixa 2: Mora na Filosofia



187

"SONHOS”

Gravadora: Polydor
Ano: 1977

Faixa 4: Sonhos



Mary's Boy Child
When the Saints Go Marching In
Danny Boy
Hava Nageela
and Others

Belafonte

.

Gravadora: RCA Victor
Produtor: Henri René, Dennis Farnon, E. O. Welker.
Ano: 1957

Faixa 9: Cucurrucucu Paloma
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