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RESUMO: Apresentamos neste artigo um alinhavo metodolégico que une ferramentas capazes de agenciar entendimentos
guanto as escolhas e intengdes interpretativas em Canto Popular, além de perceber resultantes semanticas advindas de
procedimentos vocais e da relacdo destes com outros elementos da can¢do. A metodologia abrange aspectos fisioldgicos,
acusticos, estéticos, semidticos e musicais. Para isso, acionamos os conceitos e procedimentos da semiética da cangdo, das
gualidades emotivas da voz, o entendimento sobre momento musical e unidade sonora. Por fim, aplicamos a proposta, que serd
experimentada por meio da andlise de interpretacdes distintas de uma mesma cangdo, e analisamos a construgdo do gesto
interpretativo e dos sentidos que emergem das relagées que se desdobram na trama cancional das obras.

PALAVRAS-CHAVE: canto popular; metodologia; semidtica da cangao; qualidades emotivas da voz.

ABSTRACT: We present in this article a methodological framework that combines tools capable of facilitating understanding of
choices and interpretive intentions in Popular Singing, as well as perceiving semantic outcomes resulting from vocal procedures
and their relationship with other elements of the song. The methodology covers physiological, acoustic, aesthetic, semiotic, and
musical aspects. To achieve this, we use concepts and procedures from the semiotics of the song, the emotional qualities of the
voice, understanding of musical moments and sound units. Finally, we apply the proposal, which will be experimented through
the analysis of distinct interpretations of the same song, and we analyze the construction of the interpretive gesture and the
meanings that emerge from the relationships that unfold in the song's plot.
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1. Introducgao

Tomando a abordagem cancional® como referéncia para estudos, andlises e praticas do canto popular
brasileiro, propomos ferramentas que, uma vez associadas, sdo capazes de nos revelar estratégias
interpretativas, condutas e aspectos das gestualidades vocais que constroem o projeto de sentido de uma
determinada interpretacdao. O campo de estudos da cancdo, mais especificamente aquele destinado ao
canto popular, vem experimentando um gradual desenvolvimento em relacdo a estratégias pedagdgicas e
analiticas. Apresentamos neste artigo um alinhavo metodoldgico que une ferramentas de escuta, de
analise e de pensar capazes de agenciar entendimentos quanto as escolhas e inten¢Ges da interpretacao,
além de perceber resultantes advindas de procedimentos vocais e da relacdo destes com outros elementos
da cancdo. A metodologia abrange tanto aspectos de niveis fisioldgicos, acUsticos, estéticos, mas também
semioticos e, obviamente, musicais. Para isso, acionamos os conceitos e procedimentos da semidtica da
cancdo, das qualidades emotivas da voz, o entendimento sobre momento musical e unidade sonora numa
trama metodoldgica prépria para a investigacdo cancional. Por fim, aplicamos a proposta,
experimentando-a por meio da analise de versGes de uma mesma canc¢do: Marina (Dorival Caymmi).

2. Trama metodoldgica

A Semidtica da Cancdo foi estruturada por Luiz Tatit e desenvolvida, no ambito da voz, por autores tais
como Ricardo Lima (Frei)? e Regina Machado?, cuja obra é dedicada particularmente aos estudos do gesto
vocal. Dado que nossa atencdo é dispensada a analise dos comportamentos vocais, as propostas e modelos
sugeridos por Machado, esses alinhavados a proposta de Tatit, colocam-se como balizadores da
performance analitica apresentada nas proximas linhas. Partimos, pois, da “observacdo e [do] estudo dos
niveis que comp&em o fendbmeno vocal pelo viés da existéncia semidtica, levando em conta que a presenca

da voz, em qualquer que seja a natureza do discurso, ja é em si portadora de sentido” (Machado 2012, 43).

Os estudos propulsores de Luiz Tatit sobre o oficio do cancionista nos legaram uma pratica descritiva,
inspirada nas semidticas greimasiana e tensiva, que hd muito nos oferece um instrumental para o
entendimento deste encontro entre palavra e melodia em sua especificidade cancional:

Cantar é uma gestualidade oral, ao mesmo tempo continua, articulada, tensa e natural,
que exige um permanente equilibrio entre os elementos melddicos, linguisticos, os
parametros musicais e a entoac¢do coloquial (...) no mundo dos cancionistas ndo importa

! Trata-se de uma abordagem que tem nas cang¢bes populares a referéncia para a definicdo de
comportamentos vocais segundo géneros e estilos. Ainda, tal abordagem recolhe das préprias cangdes, por
meio de excertos, exercicios e praticas que induzem resultados vocais desejados. Por meio dessa
abordagem, os(as) intérpretes tomam contato com as mais diversas gestualidades, que fazem parte da
genealogia da voz cantada na musica popular — apresentada por meio de recortes histéricos e/ou estéticos
— garantindo, assim, um maior conhecimento do repertério cancional popular e incrementando a
diversidade das vozes da musica popular contra uma tendéncia evidente de estandardizacdao dos cantares
da canc¢do urbana popular midiatizada.

2 Lima, 2020.

3 Machado, 2011; Machado,2012.
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tanto o que é dito, mas a maneira de dizer, e a maneira é essencialmente melddica (...) e
na jungao da sequéncia melddica com as unidades linguisticas, ponto nevralgico de
tensividade, o cancionista tem sempre um gesto oral elegante, no sentido de aparar as
arestas e eliminar os residuos que poderiam quebrar a naturalidade da cangdo. Seu
recurso maior é o processo entoativo que estende a fala ao canto. Ou, numa orientacao
mais rigorosa, que produz a fala no canto. (Tatit 1996, 9)

Especificamente, é preciso dizer que as formas de compatibilizacdo entre melodia e letra, anunciadas pela
proposicao acima, quando se fala de jungao de condugao melddica e unidades linguisticas, sao
identificadas pelas seguintes categorias propostas pelo autor: passionalizacdo, tematizacdo e
oralizacdo/figurativizacdo. Trata-se de possibilidades de enlaces que revelam o tal “gesto elegante”
daquele que realiza um projeto de sentido, articulando e equilibrando elementos melédicos do universo
musical e aqueles linguisticos préprios da entonacado coloquial, do universo da fala. O caminho encontrado
pelo cancionista para a realizacdo desse enlace revela-se como uma dic¢do, uma singularidade, que apara
as possiveis arestas entre a fala e o canto, criando um projeto entoativo que erige e sustenta o aspecto
cancional da obra, reelaborado pela voz que a interpreta.

Quando o gesto compatibilizador soa através do prolongamento da duracdo de vogais, da ampliacdo da
tessitura, de saltos intervalares, Tatit nos diz que a resultante é uma reducdo do andamento da musica,
gue revela e destaca os contornos melédicos, num processo de desaceleracdo que desestimula os impetos
somaticos e revela um estado de paixdo, de dramatizagao, superexpostos nas fraturas melddicas (ou saltos
intervalares). Estamos, assim, diante de uma compatibilizacdo via passionalizacdo. Nas palavras do autor,

na série passional, assim chamada por alimentar uma relacdo de distancia entre sujeito e
objeto, o agrupamento quase exclusivo de tracos de desaceleracdo, alongamentos de
duragdo, contornos, desdobramentos e direcionamento da linha melddica define” o
quadro de estabilizagado (...) cujo valor de cada fragmento depende da extensdao completa
da melodia. Essa valorizagdo do percurso estd diretamente ligada a maior permanéncia
da voz em cada grau da sequéncia melddica. Esses tracos de abertura no plano da
expressdao ressoam ‘distancias’ ou disjun¢Oes parciais apresentadas na letra, onde o
sentimento de falta (...) convive em tensdo com o desejo e a esperanca do reencontro
(Tatit 2007, 48).

Regina Machado (2012, 46), pensando o campo das atitudes vocais, num esforgo de tradugao e aplicacao
da proposta descritiva de Tatit, define assim o processo de passionalizagao:

o componente passional da cancdo se manifesta sobretudo pela disjungdo entre sujeito e
objeto, que se expressa na melodia pela distancia entre seus motivos idénticos e pelo
andamento lento, configurando um percurso de busca que nem sempre resulta em
encontro. A presenga do elemento passional na cangdo sugere, ao intérprete, espagos
amplos para expor as possibilidades de sua tessitura vocal, bem como o trabalho sobre
aspectos timbristicos e musicais, pelos quais a voz configurara as oscilacdes tensivas e os
conteudos emotivos da obra.
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Por outro lado, quando o enlace se der por meio da reducdao das duracles e da utilizacdo comedida e
concentrada do universo das alturas, por meio de contornos reiterativos, de progressées melédicas mais
aceleradas e recortadas pelos ataques consonantais, estaremos diante daquilo que Tatit chamou de
tematizacdo. Trata-se de manifestacdo cancional que traz como caracteristica a “celeridade do continuum
melddico e a moderacdo no uso do espaco da tessitura”, dando relevo a importancia da progressao
horizontalizada (Tatit 2007, 73). S3o canc¢des mais velozes, que evitam contrastes flagrantes e acentuados
e que se estruturam por “movimento de concentracdo, cujo funcionamento bdasico resume-se na
conversdao do processo de ‘evolucdo’ ao elemento novo em ‘involucdo’ ao elemento conhecido” (Tatit
2007, 75). Acionando a propria fala de Tatit (2007, 77): “a forca de involucdo melddica, que se manifesta
de forma intensa ao longo da cancdo, corresponde ao nosso conceito (...) de tematizacdo. Por meio desse
processo, formam-se nucleos localizados, fundados na recorréncia, que contribuem diretamente para a
fixacdo mnésica das obras”. Dando enfoque ao programa melddico que uma cangdo se propde a percorrer
por forca da acdo do cancionista, Tatit (2007, 182) enfatiza que a tematizacdo é uma pratica “cuja funcao
precipua é justamente a de criar zonas de contenc¢do no interior de uma expansao veloz”, evitando a
dispersdo tematica. Regina Machado, aplicando a categorizacdo de Tatit para sua analise de gestos vocais,
diz:

atuacdo vocal expande-se pouco (pelo campo da tessitura) e o gesto do intérprete
configura-se de maneira menos enfatica, privilegiando aspectos da continuidade. No
entanto, quanto a articulacdo ritmica, a tematizacdo pode favorecer a intervencdo do
intérprete, que encontra espagos para criagdo de novos recortes ritmicos e, portanto,
nova configuracdo do plano da expressdo (Machado 2012, 47).

Por fim, quando o gesto revela com nitidez a captura da voz que fala no interior da voz que canta,
presenciamos um enlace através de um projeto de figurativizagdo ou oralizagdo. Tal modelo
compatibilizador remete sempre “a voz que materializa a existéncia do sujeito da narrativa, atualizando o
discurso e conferindo corporeidade ao sujeito da enunciagdao (Machado 2012, 161). Machado define assim:
“com o predominio da figurativizacao, o intérprete vé ampliado o espago para as entoagdes mais proximas
a fala, conferindo veracidade e atualidade ao canto. Essa fala, de alguma maneira, ja esta inscrita na
can¢do de modo mais ou menos perceptivel, e o intérprete apenas atenua o elemento musical para fazer
falar a voz que canta” (Machado 2012, 48).

E preciso ainda destacar que tais possibilidades de compatibilizagdo entre melodia e letra n3o se
apresentam sempre de uma mesma forma nas cang¢des, nem garante a exclusividade de uma ou de outra
proposta compatibilizadora. Os tragos relativos a cada categoria podem conviver em uma mesma can¢ao
de modo dominante, recessivo ou até mesmo residual. Ainda, a compatibilizacdo se dd no ato
composicional, mas pode ser reconfigurada, afirmada ou negada pelo intérprete, que, ao imprimir sua
gestualidade interpretativa, age como um actante legitimo, capaz de produzir uma agao que ressignifique a
cangdo. Esta se revela como face de um ordenamento cuja origem é o préoprio discurso oral em suas
dimensdes linguistica e entoativa. A estabilidade que soa vem desse compromisso de adequacdo que
equilibra tensdes e opera com letra e melodia, com sujeito e objeto, na busca de um estreitamento de
lacos entre a forma e o conteldo. Tatit se esforca em doar o maximo de luz a questdo, o que faz valer a
longa citacdo que se segue:
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O processo de estabilizacdo melddica de uma cancdo prevé necessariamente a
imbricacdo dos ataques ritmicos (representados foneticamente pelas consoantes e
acentos vocdlicos) com as duracdes de sonoridade propriamente dita (instaladas
foneticamente nas vogais), dando origem ao que chamamos de perfil ritmico-melddico.
Impossivel uma composicdo sem os ataques que sustentam os impulsos de sua
continuidade ou sem a presenca das duracdes vocalicas que, por menores que sejam,
garantem sua direcionalidade no campo da tessitura. Ela [a cancdo] é o produto dessa
imbricagdao e sua dinamica interna depende dos fatores dominancia e recessividade
dentre os dois processos. Ou seja, paralelamente ao trajeto percorrido por uma melodia
bem formada ha sempre uma conducdo ritmica com presenca discreta, mas decisiva. Do
mesmo modo, os motivos, enfaticamente marcados pela periodicidade de seus acentos,
jamais deixam de apontar uma orientacdo qualquer no dominio das alturas, ainda que
ndo lhe seja atribuida muita importancia no contexto geral. O canto é essa eterna
oscilacdo entre os ataques e os contornos valorizando ora a conjuncao imediata entre os
motivos, ora a conjuncdo a distancia, mediado por uma rota a ser percorrida (Tatit 2007,
45).

Assim, respeitadas as observacGes acima, no procedimento de afericdo do comportamento vocal dos
cantores, a semidtica associa-se a um exame técnico que procura compreender e descrever
comportamentos vocais de modo que possamos revelar “os sentidos inscritos nos gestos interpretativos”:

ao lidar com elementos tais como a emissdo (timbre), o andamento, a tessitura, a
articulacdo ritmica e a entoacdo, por exemplo, passamos a fazé-lo ndo mais
exclusivamente por um viés técnico, como seria recorrente numa abordagem sobre
canto, mas buscando compreender como esses recursos seriam utilizados, no plano local
ou global, para expressar os estados féricos e os estados juntivos inscritos na composi¢ao
(Machado 2012, 16).

A citacdo acima, tal como as analises empreendidas adiante, solicita-nos explicacdes sobre termos proprios
das abordagens semidticas, uma vez que fazem parte do arcabouco tedrico-metodoldgico que estamos a
revelar. Vejamos.

Quando nos referimos a estados foricos, dizemos sobre um elemento que se apresenta ao percurso
gerativo de sentido do texto* em seu nivel mais profundo e abstrato, como estrutura fundamental
composta por categorias também fundamentais determinadas pela relagdo euforia/disforia. Nessa etapa,
determina-se a oposi¢cdao semantica minima de onde emerge a significacdo, a partir da qual o sentido do
texto é construido. Tais categorias fundamentais estruturantes sdao determinadas pela oposicdo ja
revelada, onde o segundo elemento, ou disforia, institui valores negativos ao universo de sentido
destacado, enquanto o primeiro, a euforia, institui valores positivos quanto a relevancia semantica
encontrada nos textos sob analise (Barros 2005).

4 Diana Barros nos diz que “para construir o sentido do texto, a semidtica concebe o seu plano de contetdo
sob a forma de um percurso gerativo”. Para saber mais, Barros (2005, 13).
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Um segundo nivel estrutural, chamado de narrativo, busca compreender propriamente a sintaxe narrativa
do percurso gerativo de sentido. Quando recorremos a apreciacdo dos estados juntivos, estamos
executando uma andlise que toma como concepc¢do de narrativa a “mudanca de estados, operada pelo
fazer transformador de um sujeito que age no e sobre o mundo em busca dos valores investidos nos
objetos”; ou a “sucessdo de estabelecimentos e de rupturas de contratos entre um destinador e um
destinatario, de que decorrem a comunicacdo e os conflitos entre sujeitos e a circulacdo de objetos”
(BARROS, 2005, 20). O enunciado elementar de uma narrativa opera por uma relacdo de transitividade
entre sujeito e objeto responsavel por dar-lhes a dimensdo da existéncia. Por funcbes transitivas,
encontramos a juncdo (enunciado de estado) e a transformacdo (enunciado de fazer). O estado juntivo é
aquele que revela ou indica a situacdo entre o sujeito da narrativa e o seu objeto referente. A juncdo opera
pela oposi¢cdo disjungdo/conjuncdo, que representa os modos distintos da relacdo entre sujeito e os
valores investidos no objeto textual em questdo, entendidos em seu estado de encontro (conjuntivo) ou
separacdo (disjuntivo). A mudanca dos estados, por conseguinte, é realizada pela transformacao,
enunciado de fazer que opera a passagem de um estado ao outro (Barros 2005).

Quanto aos planos global e local, dizem sobre a relacdo todo versus parte, evidenciando movimentos e
acoes que podem impactar um microespaco para dar um sentido pontual a determinado microuniverso
semantico, ou, pelo contrdrio, compreendendo como determinado objeto, acdo ou personagem interfere
no projeto num todo, em sua dimensao total, global.

O leitor também ira se deparar com termos que operam a relacdo entre intensidade e extensidade. Da
juncdo das duas chegamos aquilo que em semidtica se chama tensividade: “a tensividade é um lugar
imaginario de opera¢Ges onde atuam duas dimensdes (...), na primeira [intensidade], estdo os estados de
alma (o sensivel), na segunda [extensidade], os estados de coisas (o inteligivel). E a intensidade que rege a
extensidade. Investigar esse momento é restituir o sentido dessa experiéncia humana que consiste em
produzir e interpretar algo significante” (Diniz apud Machado 2012). Tal articulagdo conduz a analise de
natureza sintagmadtica - que busca dar conta de compreender aquilo que Tatit chama de flexdes do
enunciado - ora numa dimensao localizada, ora numa dimensao ampliada. A extensidade opera um tipo de
pregnancia que garante a pertinéncia do texto em seu trajeto, uma espécie de fungdao que mira a distancia
a condugdo do enlace entre sujeito e objeto, ou para usar uma perspectiva hjelmsleviana, diz sobre a
“capacidade de dirigir a cadeia” (Hjelmslev apud Tatit 2007, 23). A dimensdo extensa, assim, ndo enfoca o
agora, mas responde pelo pressuposto, pelo adiante, pelo plano profundo de significagdo. Embora dirija a
cadeia textual, a extensidade, com seu valor de universo, é governada pela intensidade, entendida como
algo que produz valor absoluto. A intensidade conta com as subdimensdes de andamento e tonicidade. A
extensidade, por sua vez, se subdimensiona em temporalidade e espacialidade. Ainda, tal relagdo traz
consigo uma nogdao de ritmo cara aos procedimentos de andlise. Para Zilberberg (2011), o ritmo é
resultante do “ajuntamento da tonicidade (subdimensdo da intensidade) com a temporalidade
(subdimens3do da extensidade). E valido, assim, pensar que a intensidade acentua e demarca, enquanto a
extensidade distende.

Tatit, num esforco de operacionalizacdo de sua semidtica da canc¢do, aponta como intensidade e
extensidade agem na caracterizacdo de seus modelos de compatibilizacdo entre melodia e letra:
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Tematizacdo e passionalizacdo, quando confrontadas, delimitam dareas especificas de
atuacdo: a primeira opera preferencialmente com os dados intensos e com os valores-
fluxos; a segunda, comprometida com distancias, contornos e orienta¢des, compatibiliza-
se, sobretudo, com a ordem extensa e com os valores-fins. Entretanto, examinadas
internamente, ambas apresentam a articulacdo universal extenso/intenso e, como
sempre, isso serve para o plano da expressao e para o plano do conteudo (Tatit 2007, 56).

Os aspectos tensivos também estardo presentes numa espécie de quantificacdo e qualificacdo amparadas
em dispositivos que operam a nossa construgdo de sentido. Acionando o esquema semidtico de Zilberberg
via Tatit (2016, 15), lancamos mao de “alguns recursos que explicam os graus de intensidade e abrangéncia
investidos nas formacdes do conteddo humano”, para compreender sua “participacdo quase
imprescindivel nas construcdes e avaliacdes dos discursos verbais e ndo-verbais”. Tais quantificacdes sdo
tomadas por Tatit (2016, 11) como “célculos subjetivos inerentes ao nosso convivio com as significacGes
diarias”, capazes de produzir interferéncia nos “fenémenos de criacdo”. Dentre estes, o autor destaca os
atos de compor e interpretar. Por serem calculos subjetivos, sdo tomados como estimativas, que ao
mesmo tempo se colocam como imprecisas e necessdrias “quando se trata de satisfazer nossa avaliacao
intima do mundo e de garantir acordos” de ordem social, comercial ou estética (Tatit 2016, 11). Esses
calculos buscam compreender a relevancia de contelddos e operacgdes, indicando “limites, ultrapassagens,
saturacdes, exorbitancias, moderacdes, depreciacdes, extin¢des, recuperacoes”, assim imprimindo valores
gue operam gradacoes no estimar de significados.

Para lidar com tais gradagcGes procuramos reconhecer dispositivos de aumento e diminuicdo que nos
oferecam incrementos, de mais ou de menos, intervenientes nas condi¢des tensivas da construcdo de
sentido. E o sentido que procuramos acessar é aquele que se configura no universo da cangdo, “onde os
artistas ‘temperam’ suas criagdes com mais (ou menos) musica, mais (ou menos) fala, mais (ou menos)
celebragdo e mais (ou menos) desencontro afetivo” (Tatit 2016, 16). E preciso dizer que aumento (mais) e
diminuicdo (menos) indicam dire¢cdes e oscilagdes tensivas, nomeadas por processo ascendente
(progressao) e descendente (degressao), respectivamente. Tatit (2016, 35) nos conta que essas direcdes,
“com suas respectivas unidades de medida resultantes da combinagao entre mais e menos, oferecem-nos
uma base comum para examinarmos as etapas narrativas, as construgdes figurativas, as énfases ou
depreciagdes retdricas e, evidentemente, as oscilagdes tensivas”, que guiam a producdo de significados.

O acréscimo de mais acena para uma gradac¢ao ascendente, progressiva, que nos leva, frente ao acimulo
de mais, até a plenitude. Seu excesso nos entrega recrudescimento e saturacdo, enquanto o acimulo de
menos descreve uma direcionalidade descendente, degressiva, apontando para a caréncia que, se
extrapolada, leva-nos a extingdo. Menos mais sinaliza uma atenuagdo, diante do risco de uma
hiperbolizagao tensiva. E menos menos indica uma recuperac¢ao e afastamento do risco de extingao. Ao
buscar reconhecer tais indicadores, declinios e crescimentos, procuramos estabelecer assim uma
estimativa que oriente a por¢ao, digamos, quantitativa de nossa analise critica semidtica.

Como instrumento correlato e aliado das pertinéncias analiticas da Semiética da Cang¢do temos aquilo que
Regina Machado nomeia Qualidade Emotiva da Voz (QEV). Se na perspectiva do cancionista de Tatit existe
um exercicio de matizar a fronteira entre o falar e o cantar, tal acdo necessariamente se efetiva pela voz,
agente semiotico que porta “sentido ndo sé no plano da expressdo, mas também do contetddo” (Machado
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2012, 43). E pela voz que se busca o equilibrio entre elementos musicais e linguisticos, entre
coloquialidade entoativa e percursos melddicos. Isso se da por ser ela, a voz, “o Unico instrumento capaz
de realizar simultaneamente o texto linguistico e o texto musical, e sendo o nucleo de identidade da
cancdo a relacdo entre esses dois componentes, compete a interpretacdo vocal o desenvolvimento das
duas etapas existenciais subsequentes: a atualizacdo e realizacdo” (Machado 2012, 440). Ao criar um
instrumento capaz de identificar as qualidades emotivas inscritas na voz, Machado o faz vislumbrando uma
contribuicdo capaz de ser um exercicio complementar, que elucide o sentido do gesto interpretativo pela
compreensado dos estados fdricos, identificando “os significados produzidos pelo canto, com seus recursos
técnicos e suas expressdes emocionais” (Machado 2012, 43). A QEV procura realizar uma espécie de
traducdo dos sentimentos inscritos na canc¢do durante o fendmeno da interpretacdo. Tal fenémeno faz do
cantor o sujeito que retira a cancdo do seu estagio virtual — onde existe uma proposta de entrosamento
entre melodia e letra sugerida pelo compositor — para o estagio de materializacdo, que corporifica a
existéncia daquele projeto numa outra dimensao, inscrevendo ali uma interveniéncia prépria que implica
em atuacdo nos componentes que instituem a canc¢do (Machado 2012, 44). A pesquisadora, desse modo,
toma como objetivo ultimo buscar o sentido “profundo” da voz que canta, apostando que a a¢do vocal faz
a producdo de sentido extrapolar “os limites da letra”, reconfigurando-se no “gesto interpretativo,
podendo mesmo trazer a luz significacGes expressas no plano de expressao linguistica, bem como no plano
de conteudo do discurso musical” (Machado 2012, 44).

Regina Machado acrescenta, entdo, elementos préoprios do comportamento vocal a analise que se ampara
na Semidtica da Cancdo. Tal empenho mira a avaliacdo do gesto interpretativo e investe num processo
aferidor das marcas interpretativas inscritas no fenémeno de corporificacdao da can¢do. Machado considera
a QEV como uma orientacdo, um “desdobramento dos regimes [de compatibilizacdo] propostos por Tatit,
estendendo sua agdo para a compreensdo da orientacdo estética e interpretativa da voz” (Machado 2012,
157). O quadro abaixo apresenta os regimes identificados, considerando a figurativizagdo como trago
complementar a passionalizacdo e tematizagdo, que, por sua vez, podem também ser complementares
entre si (Machado 2012, 157):

Passemos a mais um elemento do arranjo metodoldgico proposto. Julgamos ser o trabalho do professor e
musicista Sérgio Molina peca importante na constru¢dao de nossa rota metodolégica, uma vez que nos
permite avaliar o impacto semantico de elementos caracteristicos do arranjo em uma cancdo. Providencia,
mesmo, outro instrumental analitico complementar a investigacao. O préprio Tatit indica que elementos
gue nao aqueles envolvidos diretamente na dicgao do cancionista podem ter implicagdes de destaque no
projeto de construcao de sentido como um todo (Tatit 1996, 10). Isso nos diz que outros elementos podem
operar nas dimensdes, por exemplo, féricas e tensivas do percurso narrativo de uma cang¢do. S3o impactos
dessa ordem que procuramos entender ao recorrermos a Molina, como veremos adiante.

Tabela 1 - Tipologia das QEV e suas definigées

Tipo Definicéo

Quando predominam as duraces vocalicas, na maioria das vezes
recobertas por algum tipo de vibrato, e a expansdo pelo campo da

Passional - = - . o
tessitura com utilizacdo de diversos registros vocais;

Passional Figurativizada Quando aos valores da Passionalizacdo soma-se a presenca da fala,
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criando interjei¢6es que reforcam a dramaticidade da interpretacéo;

Quando aos valores da Passionalizacdo somam-se as reiteraces
Passional Tematizada motivicas, os ataques consonantais;

Quando predominam as reiteracdes e 0s recortes ritmicos, com pouca
expansdo pelo campo da tessitura e utilizacdo restrita dos registros

Tematiz .
ematizada vocais;

Quando as reiteraces e aos recortes ritmicos somam- se a expansao
pelo campo da tessitura e as duracdes vocalicas, contrapondo a
Tematizada Passional percepcdo do percurso melddico as acBes locais que revalorizam o
plano global da interpretagdo;

Tematizada Figurativizada Quando se soma a fala aos valores da Tematizac&o.

Ao incorporarmos mais essa ferramenta descritiva, analitica e conceitual, estamos diante de uma tentativa
de ampliacdo das possibilidades metodoldgicas para a andlise e conhecimento do campo de estudos do
canto popular. Molina (2014, 40) nos diz que

o estudo meticuloso, consciente e contextualizado das relagGes estruturais que
organizam a composicdo e a pratica da musica popular cantada [...] pode ser importante
fundamento tedrico para a criacdo de ferramentas para o desenvolvimento dessas outras
percepcdes musicais, que tém se mostrado inapreensivel pelo treinamento da educacao
musical mais tradicional.

E por estarmos sintonizados com essa impressdo que buscamos compreender formas pelas quais se
conectam os elementos que integram a experiéncia de uma can¢do popular em seu registro fonografico,
procurando desvendar algo ligado ao universo da gestualidade vocal dos cantores. Diz respeito aquilo que
Molina aponta como as “mutuas relagcdes que compreendem a criagao pela interpretacao” (Molina 2014,
40). Estamos, pois, investigando processos de interacdo que atravessam os atos compositivos e
interpretativos, ofertando-nos uma experiéncia singular de se ouvir, fruir, consumir cang¢des. Tais
elementos atuam simultanea e coordenadamente para atingir um resultado estético de uma obra que se
oferece ao processo de significacdo em duas etapas: uma, aquela que diz respeito ao gesto significante que
o intérprete tenta imprimir; a outra, que diz respeito a significacdo consumada pela recepg¢do dos signos
cancionais. Existe, assim, um convivio de estratégias e elementos que concorrem para um desejado
resultado estético e semantico.

E na busca pela compreensdo dessas simultaneidades que Molina nos apresenta o conceito de
acontecimentos musicais como chave de entendimento para a dimensdo relacional das cang¢des. O
conceito é apreendido pelo autor a partir de uma exposicao feita por Willy Correa de Oliveira, por ocasidao
de uma aula. Isso nos coloca diante de um conceito que nao foi sistematizado pelo seu préprio autor, mas,
sim, operacionalizado e ajustado por Molina na tese que se transformou no livro Musica de Montagem
(Molina 2017). Segundo Molina, “Willy Correa de Oliveira parte justamente da ideia de simultaneidade,
tomando-a como caracteristica ndo apenas de cada som, mas da prdépria linguagem musical, para
introduzir um olhar analitico que observa e identifica aquilo que classifica como acontecimentos musicais”
(Molina 2014, 65). Definem-se como acontecimento musical ideias autdnomas expressas por meio dos
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componentes do arranjo, que “por si sé se sustenta, mas que [também] estabelece uma relacdo organica
com os demais acontecimentos por compartilhar algum elemento unificador” (ibidem). Estamos diante de
um acontecimento musical quando nos deparamos com um efeito particular, que singulariza de alguma
forma a cancao. Para Willy, “os acontecimentos funcionam como um organismo, diferentes entre si, como
6rgdos em um organismo vivo, mas relacionando-se, também, como em um organismo vivo. Quando mexe
na parte, o todo se altera. Quando mexe no todo, a parte também se altera. Tudo se relaciona” (Coérrea
apud Molina 2014, 65).

Assim, em busca da operacionalizacdo do conceito, Molina (2014, 66) explica que a condicdo para que
possamos admitir estarmos diante da escuta de mais de um acontecimento simultdneo é que “os
elementos em questdao devem ser de naturezas distintas, embora compartilhem de algum principio
unificador”. E continua a nos esclarecer acionando Willy: “quando se tém acontecimentos simultaneos
tem-se que cada voz [/instrumento] ndo seja uma voz [/instrumento], mas um elemento que tenha vida
propria, que seja de outra natureza e se desenvolva, no tempo, de maneira diversa do que as outras”
(Correa apud Molina, 2014, 66). A fim de nos mantermos atados as finalidades préprias desta proposta,
ndo tratamos de identificar a natureza de cada acontecimento, mas apenas de apontar sua presenca.
Busca-se a identificacdo de ideias simultaneas na medida em que tais simultaneidades possam interferir na
resultante interpretativa operada pelos gestos vocais analisados. Desta forma, ndo nos custa reforcar que
o sentido da utilizacdo da ferramenta analitica proposta por Willy/Molina é investigar a relagdo que opera
simultaneidades significantes entre gesto vocal e arranjo.

A correlagao dos acontecimentos musicais, a forma como os sons se organizam e se nos apresentam
entregam uma proposta relacional, que aponta para aquilo que Didier Guigue nomeia, também acionado
por Molina, como sonoridade ou unidade sonora composta. Nesse caso, os termos podem ser tomados
como equivalentes. A sonoridade é algo que surge da relagdao entre elementos como textura, timbre,
registros, tessitura, intensidades relativas e é formada, segundo Guigue (apud Molina 2014, 86), pela
“combinacéo e interacdo de um nimero varidvel de componentes”. E a coexisténcia de elementos que nos
faz chegar a visualizacdo do aspecto integral de seu conteldo. Trata-se da sintese temporaria de
componentes que “agem e interagem em complementaridade”. E essa temporalidade nao é estipulada por
algum tipo de indicador quantitativo que seja concebido a priori. Percebemos os limites temporais de uma
unidade sonora quando, atentos as ocorréncias, deparamo-nos com continuidades e rupturas que possam
atingir e alterar estruturalmente a coesao sonora, levando-nos a identificar, pela modificagao de ao menos
um dos elementos que integram a sonoridade, uma nova articulagao ou unidade. Molina (2014, 81) nos diz
que é na “comparagdo entre dois pontos ou segmentos distintos no tempo que os contrastes de
sonoridades podem ser aferidos”. Os contrastes nos habilitam a identificar os limites de atua¢dao de uma
unidade sonora, a partir de ocorréncias que se apresentam como uma constante delimitada por duas
rupturas. Sobre isso, Molina, citando Guigue, em forma de sintese, esclarece: “Sendo a unidade o produto
da combina¢dao de um numero variado de componentes, a ruptura na continuidade estrutural de pelo
menos um desses componentes implica, em teoria, em uma ruptura na continuidade sonora, e,
consequentemente, identifica uma nova articulacdo, isto é, uma nova unidade (Guigue apud Molina 2014,
86).
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Molina também faz uso de outro conceito, algo que nos serd muito util. Este, agora, tomado de
empréstimo ao pensamento de Stockhausen. Trata-se da ideia de momento musical, algo que também se
coloca como intercambiavel em relacdo a definicdo de unidade sonora. Distingue unidade de momento o
entendimento de que a primeira definicao

chama a atencdo para os parametros intrinsecos da propria construcdo das tipologias
sonoras, a relacdo especifica de seus componentes; ja a segunda se refere principalmente
ao recorte na linha do tempo que tal unidade sonora faz, a duracdo que cria um certo
estado e, a sua maneira, contribui para a construcdo da forma da musica (Molina 2017,
117).

Por momento musical, Molina nos apresenta a seguinte definicado:

quando certas caracteristicas permanecem constantes por algum tempo — em termos
musicais, quando os sons ocupam uma regido determinada, um certo registro, ou ficam
dentro de uma determinada dindmica, ou mantém uma certa velocidade média — entdo
um momento estd acontecendo: essas caracteristicas constantes definem o momento.
Pode ser um numero limitado no dominio harmonico, de intervalos entre as alturas no
dominio melédico, uma limitacdo de dura¢Ges na estrutura ritmica ou de timbres na
realizacdo instrumental. (Maconie; Stockhausen apud Molina 2014, 87).

O exercicio analitico que empreendemos mostra-nos que unidades sonoras, acontecimentos e momentos
musicais - em interacdo, pois, com comportamentos vocais - sdo intervenientes na construcdo de sentido
por meio da relagdo figura versus fundo e sdo capazes de doar destaque, ressaltar, matizar elementos que
integram aspectos dessa relacdo, dessa operacdao de simultaneidades. Quanto ao uso dos conceitos
momento musical e unidade sonora/sonoridade, dado a equivaléncia existente entre eles, usaremos o
primeiro quando quisermos destacar aspectos da trama sonora em relacdo a dimensao temporal, e o
segundo nas demais situagdes. Quanto ao uso do conceito de acontecimento musical, tal termo sera
acionado para destacar incidéncias de ideias autonomas antes de passarem pelo processo unificador que
as estabilizardao em momentos ou unidades sonoras. Dai em diante, uma vez incorporada a sonoridade,
poderdo ser tratados como ocorréncias ou eventos musicais no interior de um acontecimento.

3. Marina (Dorival Caymmi): acionando a metodologia

3.1. Sobre a cangao

Marina ja foi analisada por Tatit, por ocasido de sua apreciacao sobre a diccao de Dorival Caymmi em O
Cancionista (Tatit 1996, 117). Como revela o autor, a can¢do apresenta uma combinacdo de estratégias e
procedimentos que complexificam a identificagdo da compatibilizagao entre melodia e letra agenciada pelo
cancionista. Isso porque somos capazes de apontar tragos evidentes e importantes dos trés regimes
proprios do modelo que tomamos como orientador analitico.
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Bem no inicio da analise de Marina, Tatit anuncia que a cancdo é “ao mesmo tempo amorosa e
enunciativa”, embora a tematizacdo seja o primeiro recurso que o autor diz “saltar aos olhos quanto
examinamos o seu perfil melddico” (Tatit 1996, 118). Tatit segue apontando-nos que os segmentos da
cancdo sempre apresentam motivos, que se encontram encadeados, insinuando a compatibilizagdo via
tematizacdo, mas sem abandonar aspectos passionais e figurativizadores. Os valores tematicos sao
claramente identificados, seja pelo contexto reiterativo, seja pela tessitura concentrada. Porém, destaca-se
gue esse aspecto esta intimamente ligado a diccdo de Caymmi, onde a “tematizacdo sempre organiza uma
parcela do sentido” (ibdem), surgindo sempre em suas propostas de cancdo. Embora o traco tematizador,
entdo, seja algo que subjaz ao acervo cancional de Caymmi, ele aparece em Marina como potencialidade
presente, mas em relacdo residual frente a passionalizacdo, e, sobretudo, a figurativizacdo. Assim,
podemos identificar, no modelo de compatibilizacdo de Marina, a passionalizacdo e a figurativizacao
“disputando” o protagonismo, mas com incidéncia de tracos motivicos, préprios do estilo do compositor.

O samba-cancao fala de desunido e afastamento entre os protagonistas da narrativa recorrendo a tracos
de cang¢bes tematicas, tal como motivos recorrentes, além de elementos figurativizadores identificados
com a prosoédia que acompanha a fala corriqueira e cotidiana (Tatit 2008). Isso, contudo, ndo compromete
os elos estabelecidos entre letra e melodia obra afora. Os trechos que apresentam certa concentragao,
com predominancia de graus conjuntos, ndo apontam mais do que um traco local eufdrico, frente a um
percurso que pende a disforia em seu projeto extenso. Percebamos, assim, que tais recursos revelam um
traco entoativo capaz de auxiliar o intérprete na conducdo de mensagens rumo a uma verdade enunciativa
convincente. Sdo partes residuais e recessivas de um universo de sentido marcado pela dominancia dos
valores tensivos negativos, proprios da disjuncdo amorosa, que se nos apresenta narrativizada neste
samba-canc¢do, embora Caymmi esteja “longe de atribuir tanto peso a essas paix6es” (Tatit 1996, 119).

3.2. Gil

3.2.1. Comportamento Vocal

A vers3o de Gilberto Gil (figura 1)° para Marina traz uma particularidade também ja mencionada por Tatit
na analise citada anteriormente. Como dito, a can¢do apresenta uma compatibilizacdo mista, que contém
vestigios em intensidades relevantes dos trés modelos de enlace com os quais estamos trabalhando. Isso
nos leva, na palavra do préprio Tatit, a impressdes paradoxais. Concluiu-se que estamos diante de um
processo de passionalizagdo amplamente figurativizado, entrecortado pelo estilo tematizador que a dic¢ao
de Caymmi apresenta, revelando uma espécie de conjungdo passional. E é exatamente esse traco que
marca as composicdes de Dorival Caymmi, impregnando, inclusive, projetos passionalizantes de
reiteragdes, motivos e forca tematizadora. Essa é a chave para a compreensao do que acontece na Marina

> A imagem traz o QR Code do Spotify. Utilizando-se dessa ferramenta, o leitor serd levado imediatamente
a escuta da versao analisada, dispensando o uso de links e facilitando o acesso a plataforma. Para uso do
recurso, abra o Spotify em seu smartphone, va até o campo “Buscar”, toque ali e, depois, encontre a
imagem de uma camera, que fica perto do simbolo de lupa, a direita na barra de op¢des. Feito isso, toque
no icone da cAmera e a posicione para que se possa capturar o Spotify Code. Aqueles que preferirem o
acesso por meio de link, acesse: https://spoti.fi/3Q21HOK
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de Gilberto Gil. Nesta versao, a respeito das possibilidades de compatibilizacdo e da diccdo propria de
Caymmi, Tatit nos diz que

a aceleracdo do andamento e, sobretudo, a marcacdo regular e acentuada das silabas
tonicas, num contexto melddico tdo reiterativo como este, pode deslocar o polo
persuasivo da cancdo, privilegiando seus estimulos somaticos externos. Nesse caso,
fecha-se o vértice principal com a tematizacdo, ficando as figuras e as paix6es como
efeitos secundarios (Tatit 1996, 118).

E é exatamente esse aspecto que Gilberto Gil explora em sua versdo. Faz emergir a face tematica do gesto
cancionista de Caymmi, deixando que a forca somatica surja como principal elemento integrador na
relacdo entre melodia e letra. Dito isso, passemos a analise.

Reolce

Figura 1 - Spotify Code da versdo analisada.

Andamento: 105 BPM

Tonalidade: D

Tessitura: 19 semitons

Instrumentagdo: Violdo, guitarra, contrabaixo elétrico, bateria, percussdo, piano Rhodes, flautas,
trombones e trompetes.

Forma: ABACDA’B'A’C'D’

Ano: 1979

Gilberto Gil, com seu timbre metalizado, exposto em regido aguda da voz, leva a cancdo até o limite do
esgarcamento de sua voz, utilizando com frequéncia falsetes, ou “registro elevado” (Mariz 2013, 59), que
imprimem uma sensa¢do de expansdo ainda maior a tessitura. Se em Silva, como veremos adiante, o
esgarcamento é indolente (nada enérgico) e se da por uma espécie de puir sonoro apresentado nas regides
mais graves da interpretacdo, em Gil o mesmo se da por um desfiar-se agudo onde escutamos forga e
impeto. O direcionamento tensivo em Gil aponta para a saturacdo, enquanto em Silva exibe alguma
atenuacao dos valores em jogo. Ainda que a regido aguda soe um trago caracteristico do comportamento
vocal do intérprete baiano, neste caso, o esforco que somos levados a perceber compromete a percepgao
daquele lugar como confortavel para sua emissao. Na interpretacdo de Silva, tratada na proxima subsecao,
escutamos o contrario: uma emissao vocal que atua numa regidao evidentemente de conforto. A voz de Gil
soa, em alguns momentos, mesmo antinatural.
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O intérprete opta pela utilizacdo de um registro, digamos, modal (ou M18) em regido extremamente aguda,
gue escapole inUmeras vezes para o falsete, imprimindo quebras de registro nem sempre sutis. Tais
quebras percorrem as curvas melddicas por toda a cangdo, como em 44”: /que eu gosto e que é sé meu/;
ou aos 52”, quando Gil canta: / Com o que Deus lhe deu/. Ao optar por uma interpretacdo muito préxima
do limiar da mudanca de registro, a voz de Gil nos remete ao esforco, ao quase-berro, e isso tem presenca
continua e destacada ao longo da narrativa, investindo o projeto tematizador da can¢do de importantes
elementos disféricos. Isso quer dizer que, embora haja embutido na prépria cancdo um projeto de
passionalizacdo, sua escolha interpretativa, tal como a opcdo por uma levada em andamento acelerado,
por exemplo, atenua e muito essa ideia de projeto inicial da integracdo entre melodia e letra sem que tais
elementos sejam alijados. Ainda, percebe-se que, ao optar por um canto em regido elevada, imprime-se
uma aceleracdo de base, que revela ora valores positivos e euféricos ora ansiedade e inquietude,
mantendo uma perspectiva dubia que contamina todo o percurso gerador de sentido.

Ainda como recurso que dilata a dimensdo estridente da interpretacdo, Gil opta pela emissdo de seguidas
notas e frases em falsete que atingem e deixam tal registro com frequéncia irregular. Isso pode ser mais
facilmente escutado no estribilho, quando o intérprete dialoga por repetidas vezes com o coro: /eu td de
mal /. Tal aspecto revela um elemento que adiciona e amplifica forca seméantica a can¢do, ao mesmo
tempo em que confirma a ambiguidade constatada. Em alguns momentos, o tal esgarcamento soa como
um trago passionalizante, dado a emissao que rasga a trama enunciativa. Por outro lado, o mesmo gesto,
ocorrendo em registro de cabeca’, ou M2, compete para que identifiquemos tracos euféricos, ligados ao
universo da festa, do gozo, pertencente ao ethos disco, que supostamente desdiz e desconstréi a
impressdo anterior. E como se estivéssemos num limiar de condicdes féricas, num entrelugar vacilante,
onde pudéssemos hibridamente pensar em uma espécie de disjuncdo eufdrica. Seria uma espécie de
inversdo, de trocas de sinais, frente ao que poderiamos nomear como conjungao passional. Porque, neste
caso, ndo estariamos falando de predominancia ou recessividade, mas de um so trago pronto a servir de
forma alternada, mas também controversa, ao percurso semantico da cangdo. Encontramos classificagao
capaz de esclarecer a agao vocal de Gil se considerarmos tais aspectos como algo caracteristico daquilo
gue Regina Machado descreve como qualidade emotiva tematizada passional, ocorréncia que pode ser
identificada “quando as reiteragGes e aos recortes ritmicos somam-se a expansao pelo campo da tessitura

® Roubeau, Henrich e Castellengo (2009) sdo autores de um estudo que identificou, por meio de
eletroglotograma e espectograma, a existéncia de quatro mecanismos que sdo agenciados ao longo da
extensdo vocal de um individuo em sua totalidade. Tais mecanismos, sdo nomeados como MO0, M1, M2 e
M3. Dada a profusdao de termos encontrados na literatura especializada, deve-se dizer que se pode
considerar as seguintes equivaléncias: MO como Fry, Strohbass, Registro Pulsatil ou de Pulso; M1 como Voz
de Peito, Registro Denso, Registro Modal, Voz Pleno, Mecanismo Pesado; M2 como Voz de Cabeca, Falsete,
Registro Ténue, Registro Elevado, Mecanismo Leve; M3 como Voz de Apito, Flauta, Assobio, Whistle.

7 Mariz (2013, 57) nos diz que a “nomenclatura tradicional para identificar os registros vocais é
extremamente extensa”. Ao nos referirmos a categoria “registro de cabec¢a” adotamos a forma mais
popular. Ainda segundo Mariz, uma das nomenclaturas que mais ganharam espaco no Brasil foi proposta
por Harry Hollien, dividindo os registros em Pulso, Modal e Elevado. Nessa categorizagao, o registro Modal
se subdivide em sub-registros de peito, misto e cabeca, ou grave, médio e agudo. Aqueles que preferem
essa categorizacdo devem considerar que Gil estd num registro Modal, utilizando-se do sub-registro de
cabeca.
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e as duracgdes vocadlicas, contrapondo a percepcao do percurso melddico as a¢des locais que revalorizam o
plano global da intepretagdo” (Machado 20112, 157). Mesmo com todas as observagdes realizadas até
aqui, parece mesmo que tal impressdo sera mais bem avaliada quando estivermos analisando o arranjo.
Por ora, contudo, julga-se importante dizer sobre questfes estéticas e comerciais que talvez possam nos
ajudar na elucidacdo do porqué da referida flutuacdo semantico-interpretativa.

Marina é a primeira faixa do lado 2 do LP Realce, lancado em 1979. O album ficou conhecido como o
ultimo da trilogia Re (Refazenda, Refavela, Realce). Naquele momento, vivia-se a repercussao do ingresso
de Gilberto Gil no universo da musica negra norte-americana a partir do movimento Black Rio. A adesdo
aos codigos musicais daquele mundo negro aparece na sonoridade de Refavela (1977), lancado dois anos
antes. Realce foi gravado nos Estados Unidos e conta também com instrumentistas americanos, que
emprestam um sotaque proprio da cultura e da época ao LP. Vivia-se o momento da disco-music, e Gil
trouxe para o seu trabalho signos difundidos do universo discothéque. Realce revela esteticamente uma
incursao no estilo
tecnopop que daria “o tom da década de 1980”. Contudo, o intérprete traz o estilo sem abandonar seus
motes, suas referéncias culturais e cancionais, o que explica Marina naquele dlbum. Segundo Gil, Realce
tinha “todo movimento de imbricamento da politica com a arte, pela poesia” (Fonteles 1999, 204). No
caso, a marca disco dos arranjos e interpretacdes nao so revelava uma adequacdo de Gil ao publico
(externo e interno) e a expressao musical de uma época, mas também uma forma de doar principalmente
aos seus consumidores brasileiros “um saldrio minimo de cintilancia a que todos nés temos direito” (ibem).
Texto assinado por Paquito Moura no site oficial de Gilberto Gil diz assim: “Realce, coincidindo com o inicio
da abertura politica, [faz] o catingueiro [cair] na farra, feérico.” O catingueiro Gil dancga, interpreta o
mundo e o inventaria, revisita o relicario de tradicGes baianas.

A breve descrigdo de valores estéticos que ocupam as faixas de Realce pode nos apontar ao menos um dos
elementos que nos fazem também identificar, num mesmo gesto interpretativo que se quer passional,
tracos eufdricos marcadamente estilisticos. E tais tracos podem ser vistos na introdu¢ao da performance
vocal (canto silabado, sem configuracao de sentido) e em ornamentos requeridos pelo intérprete como em
1'23”: /Vocé nao arranjava outro igual/. Melismas como este, tal como glissandos e outros improvisos, sdo
fartamente usados principalmente no refrdo. Em 1’47”, num dos tais momentos de improviso, surgidos
apds emissao em registro elevado, Gil usa de uma interjeicdo para ao mesmo tempo criar um indicador
estilistico, que soa eufdrico, e marcar um trago passionalizante - por ser ela mesma uma interjeicdao que
nos remete a lamentos ou queixumes - /Marina, ai, ai, ai, ai,/. Em seguida, em 1’49”, escutamos uma
apogiatura na qual podemos aplicar a mesma observagdo: /Morena/. O ornamento, ao passo que situa a
interpretacdao no campo do universo da musica dancante norte-americana, amplifica um trago disférico,
dado o ataque pouco sutil a nota que confirma a apogiatura, reforcando a partir de um exagero gestual os
valores negativos que acompanham o percurso gerativo desse enredo.

Embalado pelo tema dos ornamentos, podemos perceber também certos drives vocais que, tal como os
outros citados acima, podem ser admitidos como indice de comportamento vocal culturalmente
localizados, mas que Gil habilmente aciona para, de forma intensa, corroborar o traco extenso de seu
projeto narrativo tematizador. Escuta-se isso em 3’07”, quando o intérprete faz soar um rascante
/arranjava outro igual/. Os drives sdo retomados no refrdo, soando ali menos o estilo e mais o gesto
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intenso que passionaliza o elo entre melodia e letra. Contudo, o mesmo gesto faz parte dum projeto de
estridéncia proprio do tropicalismo, do qual Gil é um dos principais representantes. Por este viés, podemos
pensar que tudo isso soa como grito, e também como faceta incorporadora, antropofagica, alimentada
pelo projeto carnavalizante da mistura tropicalista. Podemos identificar isso aos 3'34”, quando se berra em
falsete: /Marina/. Ou, ainda, em 3’39”, numa emissdo que mescla falsetes, drives, quebras bruscas de
registros finalizando numa espécie de gemido estridente em glissando erratico: /morena, Marina/.

Focando agora nos aspectos melddicos, podemos perceber discretas variacdes na interpretacao de Gil se
comparada ao projeto original de Caymmi para a cancdo. Enfocaremos a seguir aquelas que alteram
semantica e foricamente a narrativa. Primeiramente, ao incorporar nova melodia ao refrdo, a mesma linha
melddica que escutamos no inicio da can¢do em forma de um canto vocalizado sildbico, sem palavras, Gil
exibe saltos intervalares que ganham expressdo tanto na voz do proprio intérprete como também nas
insercdes do coro. Ao salto de quarta justa ascendente, segue-se uma curva descendente de sexta maior.
Em sequéncia, o coro responde em trecho também descendente, cujo maior salto é o de terca maior
imediatamente anterior ao desfecho melddico daquela porgao.

de ...al de com

vo

Diagrama 2 — Diagrama das alturas idealizado por Tatit com trecho da versao de Gil.

Faz-se preciso dizer que o coro revela algo distinto do que se pode perceber nas outras interpretagdes.
Enquanto que nas versdes de Silva e na original, de Dick Farney, o didlogo acontece no ambito do que é
privado, numa interacao face a face, reservada, ao inserir o coro, Gil parece trazer para um espago externo
a disjuncdo afetiva que passa a ser observada e experimentada agora num espaco publico. O conflito foge
para fora de uma circunspeccao, abrindo-se ao julgamento e a interferéncia de outros personagens que, ao
gue parece, encorpam a ruptura. O prolongamento do refrdo, assim, seria entendido como algo que
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reforca o afastamento, que repisa a falta, incidindo disforicamente no projeto narrativo. Se nos permitimos
enxergar disjuncdo nesse traco intenso, podemos interrogar sua condicao proviséria, o que nos autoriza a
admitir vestigios coléricos no canto do enunciador. Se nao, voltando a constatacdo da dubiedade inscrita
no projeto da cancdo, o referido traco pode ser reconhecido como indicador de festividade, negando a
cOlera. Eis as possibilidades abertas pela oscilagdo da incidéncia de aspectos compatibilizadores distintos.
Admitido isso, podemos dizer que, ao fazer extrapolar para o publico a suposta disjuncdo, podemos
perceber no coro também um cardter festivo, que sugere celebracdo e nos coloca num contexto de
intervencdes somatizadoras. Aquilo que poderiamos interpretar como uma atitude furiosa passa a
autorizar uma leitura que a considera como blague, como trogca, como algo que questiona e brinca
euforicamente com a conduta repressiva de uma conjungdo possessiva.

A Ultima alteracdo melddica de evidente importancia aparece aos 3’35”, antecedendo o refrdo. Diferente
da primeira vez (apresentacdo) em que permanece no Fa sustenido, fecha-se a ponte numa terca menor
acima, num L3 (reapresentagdo), como que num grito para intensificar a sensagdo dessa ruptura, a esta
altura um tanto quanto inconvincente: /mas eu t6/.

A intepretacdo de Marina pelo gesto de Gil opta por uma emissdo que soa francamente frontalizada e que,
em certos momentos, exibe anasalamentos. Todavia, o que prevalece é o destaque para os harmonicos
agudos, exibem a estridéncia. Sua voz soa clara, mantendo a frontalizacdo no falsete. Tal caracteristica da
nitidez a ruptura por um viés costumeiramente entendido como eufdrico. A pressdo e a metaliza¢do da voz
do enunciador se arrefecem em poucos momentos. Num gesto intenso, levando-nos a uma mimese sonora
dos contornos da lingua falada, despe a interpretacdo do seu traco estilistico para deixar aos ouvidos a
clareza da situacdo amorosa que se experimenta no ato narrativo presente. Escutamos isso em 1'30” e aos
3’16”, quando, na preparacdo para o refrdo, num esforco figurativo, o enunciador faz escutar algo
ofegante, respectivamente, como um /hummmm/ e outro /6hhhhh/. Assim, aquele arrefecimento parece
servir mesmo para dar verossimilhanga enunciativa. Ali, a for¢a entoativa amortiza a passionaliza¢do — que
se faz experimentar aos berros —em prol de uma oralizagdo mais evidente.

E preciso ainda dizer sobre a divisdo ritmica da interpretacdo de Gil. H4 em suas divisdes e acentuagdes
uma forte oralizag¢do, recoberta predominantemente pelos aspectos tematicos da interpretacado. De certo,
aquilo que faz dancar, o impulso somatico, é o que orienta a realiza¢do vocal de Gil, ainda que esse aspecto
apare¢a com mais ou menos intensidade ao longo da interpretagdo. Na exposi¢ao da can¢ao, por exemplo,
tal aspecto é ligeiramente mais comedido do que na reexposi¢cdo. O que ndo vimos matizado no gesto de
Gil é a permanente associagdao com o figurativismo que incrementa a for¢a entoativa na contestavel cena
disjuntiva que experimentamos. Em determinados momentos, como no intervalo entre 42” e 54”, Gil
profere um canto que ao mesmo tempo articula e produz um legato, cujas interrupg¢des coincidem com os
ataques as consoantes: /Que eu gosto e que é sé meu / Marina, vocé ja é bonita com o que Deus lhe deu/.
Isso produz uma desacelera¢do pontual reforcando ligeiramente o aspecto passional que envolve a cangao.
Ja na reexposicdao, podemos perceber alteracao na ritmica do gesto interpretativo. A impressao do legato
esta presente no inicio do trecho, mas a forma acentuada e articulada com que o enunciador interrompe
tal impressdo, sobretudo na tonicidade da ultima silaba dos vocativos /Marina/ e /morena/, doa forga
semantica ao gesto disjuntivo, marcando o campo férico com algum valor negativo. Afora em 2'25”,
guando a expressdao em legato praticamente repete aquela da exposicdo, seguem-se gestos que produzem
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variages ritmicas e articulacdes que oferecem paixdo e figura a um so tempo. Tais acentos produzem
atenuacdo das recorréncias tematicas, fazendo com que tenhamos breve contencdao do apelo somatico,
um controle do elemento eufdérico que também responde a adequacdo estilistica. Os varios ornamentos
presentes nesse momento ajudam a cumprir tal estetizacdo musical, mas também criam tracos intensos
qgue fazem oscilar os valores foricos investidos no universo da cancdo. Se na reexposicdo temos um pouco
mais de disjuncdo, isso ndo altera a perspectiva somadtica da cancdo. Marina de Gil traz ao primeiro plano
uma estratégia eufédrica, fazendo com que os valores positivos tenham peso maior do que os negativos
nessa balanca férica. De fato, devemos ratificar que a interpretacdo de Gil se vé orientada pelos valores
musicais de um universo dancante, que exibe uma sintaxe prépria, expressa, por exemplo, pelo
andamento, e que orienta de forma contundente o comportamento vocal do intérprete.

3.2.2. O arranjo

Gil apresenta uma versdo de Marina na qual é possivel perceber um encaixe de sonoridades que disputa a
atracdo da escuta com a canc¢do propriamente dita. Ndo hd incorporacdo ao fonograma de outros géneros
discursivos, por recursos de montagem, ao ponto de se tornar uma inequivoca obra da categoria, digamos,
complexa. Tal como as demais analisadas aqui, embora o arranjo se faca com a presenca de muitos
instrumentos, entendemos que a versdo pode ser incluida no rol das narrativas simples bakhtinianas. Gil
repete a forma de canto acompanhado, desta vez, por um conjunto instrumental repleto de sopros e coro,
bem aos moldes de sonoridades ligadas a tradicdo da Soul Music e também do pop norte-americano
exibidas e esparramadas pelas tramas do aloum Realce.

E traco marcante no arranjo a conducdo do baixo e da bateria que compdem a unidade sonora
caracteristica, exibindo regularidade e homogeneidade interpretativas incontestes. Sdo células com poucas
variagOes que estabelecem um sentimento de estrutura a interpretagdo. Até os 20”, experimentamos um
momento musical cuja marca principal é a ja referida condu¢dao de baixo e bateria. Some-se a isso os
comentarios de guitarra (wah wah), flautas e os ataques empreendidos pelo naipe de sopros. Tal como a
“conversa” que ouviremos em Silva, sopros e guitarra parecem estabelecer um didlogo que pode
representar a prépria circunstancia enunciativa entre /Marina/ e seu interlocutor. Todavia, aliado a
condugdo da voz em forma de scat, o momento serve mais para nos introduzir uma perspectiva audivel
que permanecerd ao longo da narrativa, tal como reforgar os tragos estilistico presentes nessa
interpretac¢ao da obra.

Aos 21”, quando o texto poético entra em cena, do ponto de vista instrumental, o que se percebe é a
retirada dos ataques de trompetes e trombones, da linha melddica de flauta e da conducao de guitarra.
Podemos entender essas auséncias como ocorréncias que ndao comprometem os parametros estruturais da
sonoridade. Neste momento, o piano e o violdao ganham o proscénio sobre o “tablado” providenciado pela
bateria e pelo baixo. Apesar da textura do arranjo contar com um traco de abundancia, este instante
entrega uma sonoridade que deixa ouvir o enunciador. O chimbal constante e a célula ritmico-melédica do
baixo nos ofertam um traco euférico. O som velado do Rhodes, a insercdo em notas longas e graves dos
sopros e a discricdo do violdo ndo competem com a voz de Gil, que se presta ao esforco de uma
aspectuacdo figurativizadora e tematizadora da cancdo. O bumbo desdobrado parece impedir que se
instale de uma vez a sonoridade disco, o que ndo impede a edificacdo de um clima evidentemente
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eufdrico. Por contraste, o momento seguinte “abre as cortinas” para o mondlogo aparente direcionado a
/Marina/. O comentario do piano ao longo desse momento parece mesmo revelar os rumores da disjuncdo
fora do ambiente privado, como uma voz terceira capaz de amplificar discretamente o traco
passionalizante pela intromissdo de um publico que quer opinar sobre o processo de reconciliagdo. Porém,
a ritmica do piano desdiz tudo isso e nos prepara para um estado férico diferente. Tudo parece antecipar, a
partir de tracos eufdricos, um estado de éxtase que se aproxima, espécie de “celebracdo” da (ndo)
disjuncao.

Aos 58” tem-se outra ocorréncia que impacta superficialmente o momento e a unidade sonora. E preciso
dizer que tais ocorréncias levam-nos a uma espécie de inventdrio de diferencas que marcam a sonoridade,
revelando importancia férica e tensiva ao mesmo tempo que nuclearmente mantém a estrutura do arranjo
inalterada. O que podemos identificar como trago marcador da sonoridade naquele instante é, novamente,
a guitarra ocupando o lugar do piano e a presenca gradualmente mais intensa dos sopros, fazendo com
gue o acompanhamento ganhe em forca somatica, em elementos fdéricos positivos, indo ao encontro de
uma adequacdo estilistica, mas de encontro a qualquer resquicio de disjuncdo que pudesse existir na
Marina de Gil. Refor¢co tematizador importante é a discreta, mas pungente, clave percussiva que marca
uma célula ritmica subjacente.

~4

Figura 2 — Representacao de clave na versao de Gil.

A distincdo que podemos escutar entre o0 momento musical que experimentamos em 1'32” e o instante
gue antecede essa minutagem é a retomada das frases executadas pela flauta, incrementando o refrao
com valores explicitamente euféricos. Percebemos, ao longo do arranjo, uma alternancia dos mesmos
elementos que ora entram ora saem do complexo sonoro, sem que, de fato, tenham for¢a e autonomia
discursiva que nos fagcam desviar o foco do “centro das opera¢des propositivas” que propulsiona nossas
atenc¢des: o enlace de melodia e letra que forma a can¢dao Marina (Molina 2017, 42). Retomando a
caracteristica do momento, a pulsdo de movimento se estabelece e anula, inclusive, aquilo que fora
identificado como um tracgo infantilizado em outra versdes. O indice passionalizador na voz interpretante
vé-se mitigado frente a profusdo de elementos euforizantes. E a discotéque se instala a moda de Gil, que,
de forma contrdria ao padrdo disco, exibe ataques de caixa/bumbo desdobrados, que fazem dancar, mas
numa condugcao ligeiramente desacelerada. Isso resvala nas conformag¢des semanticas, levando-nos a uma
espécie de recurso nao-pragmatico que garante a presenca residual do trago disjuntivo em meio ao
universo eufdrico e “cintilante” que se afigura nessa versao.

A reexposicao da canc¢do nos leva a confirmar a percepg¢do da unidade sonora, do momento musical da
exposicdo, ja que estd em jogo uma repeticdo provocadora de uma (re)escuta das mesmas ocorréncias e
de suas caracteristicas. Excetua-se, claro, o instante que recai sobre a introduc¢do da cangao. Tirante isso, o
momento que abre a reexposicdo (2'07”) também é marcado pelo protagonismo do piano Rhodes,
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destoando de sua atuagdo por uma intensidade ligeiramente acima daquela exposta no primeiro A. Numa
visada integradora que avalia voz e arranjo, podemos dizer que o trecho se diferencia ndo por conta de
algo préprio do campo instrumental, mas pela acdo interpretativa do cantor que, como vimos, imprime
valores que resvalam semanticamente em aspectos disféricos, estes mais pronunciados na reexposicao.

Entre 2’44” e 3’18”, também escutamos a réplica da exposicdo com ligeiro aumento de intensidade. Se
existe um traco distintivo significante entre as “aparicdes” é que, ao experimentarmos uma execu¢ao mais
intensa, a clave soa mais nitida e assertiva, incrementando o ritmo, destacando a perspectiva eufdrica, que
serd mimetizada pelo gesto ritmico vocal de Gil, quando altera a prosddia para espelhar a célula
percussiva: /Ja me aborreci, me zanguei/ Ja ndo posso falar/.

E aos 3’18” entramos no momento final, correspondente ao refrdo. De fato, a retomada das frases de
flauta e todo o resto observado na exposicdo estdo ali. E evidente que, por ser entregue numa dinamica
distinta, sua inauguracdo ndo gera o mesmo impacto semantico. Temos a impressao de que durante toda a
reexposicdo o ambiente eufdrico estd instrumentalmente posto. Vale dizer, contudo, que, se no primeiro
refrdo os valores eufdricos do arranjo amortizam supostos aspectos passionais instalados na voz do
enunciador, agora, como numa tentativa de se fazer ouvir acima da intensidade instrumental, a voz grita,
berra, tende numa geracdo de mais mais, apontando para um recrudescimento tensivo, desfia-se em
falsetes tentando acionar em seu favor os dubios valores semanticos que se quer exibir frente a categérica
somatizacdo proposta pela execucdo dos instrumentos musicais. E como se o intérprete assim o fizesse
para que se mantivessem todas as perspectivas (passional, tematizada e figurativa) ativadas, ja que o
arranjo assume o acento tematizador de maneira evidente.

Assim, conclui-se que o arranjo se presta a desconstrucdo da parcela de passionalizacdo investida no

projeto do cancionista e, também, no gesto interpretativo do enunciador encarnado em Gil, ao passo,
claro, que “abre as portas” da discoteca para que a face tematizadora prevalega.

3.3. Silva

3.3.1. Comportamento Vocal®

(= | (2 1 (R T

Figura 3 - Spotify Code da versao analisada.

8 Acesse o Qr Code do Spotify conforme instrucdo indicada na primeira can¢do analisada (nota de roda pé
5) ou acesse https://spoti.fi/46LNbQq
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Andamento: 115 BPM

Tonalidade: E

Tessitura: 11 semitons

Instrumentacdo: Teclados, samples, bateria eletronica.

Forma:ABACDA'C'D’

Ano: 2015

Silva escolhe uma regido confortavel para uma interpretacdo capaz de, inclusive, exatamente pelo pouco
esforco perceptivel a escuta, pela forma despojada de emissao, indicada por um relaxamento dominante,
revelar um gesto de displicéncia, que acaba por penetrar e marcar a relacao entre contetddo e forma. Tal
conduta vocal, como veremos adiante, pode ao mesmo tempo indicar um reforco da passionalidade
inscrita na cancdo e apontar para uma superficialidade na relagdo com os valores foricos.

A interpretacdo de Silva oscila continuamente entre a predominancia de M1 e variacdes na emissdo que
fazem soar uma voz em MO ou basal. Isso pode ser percebido ja na finalizacdo dos primeiros componentes
narrativos dos quatro primeiros compassos: /Marina, morena /Marina, vocé se pintou/. Em quase todos os
fins de frase o intérprete deixa soar uma espécie de fry, seguido de respiracdes incontidas recorrentes
guando das retomadas de frases musicais. Ndo se trata de respira¢Oes discretas que possam passar
despercebidas, soar de forma sutil ao longo de um gesto interpretativo. Pelo contrario, sdo respiracdes que
podem ser identificadas como “ofegancias”, podendo reforcar discretamente, através dessa acdo local, a
dimensdo disférica que a cangdo carrega em sua trama, mas também podendo ser indicativo apenas de um
gesto superficial e sensualizado, algo que aponta para a simulacdo disjuntiva da qual nos conta Tatit em
sua analise de Marina. No trecho destacado acima, o arfar antecede a primeira nota, logo antes do
vocativo: /JsMarina, morena /°. Na parte que a sucede, o mesmo procedimento se repete: /J, Marina,
vocé faca tudo/. Se compreendido como elemento disjuntivo, podemos inferir que a suposta displicéncia
da lugar a sinais que, de forma intensa, corroboram sentimentos de exaustdo ou esgotamento: mais
passionalizagdo. Caso contrario, podemos pensar que tais incidéncias refletem, de fato, a indiferenca, ou a
pouca convicgdo de uma disjun¢do nada verossimilhante. Assim sendo, faz destacar do projeto original as
porgdes de oralizagdo e tematizagdao, sem retirar de cena o elemento passional. Estamos diante de uma
reorganizacdo das intensidades fdéricas. Experimentamos na Marina de Silva uma compatibilizagdo
caracterizada por uma oralizacdo que se vé tematizada e atravessada por caracteres passionalizadores.
Ndo ha pretensdo de anular a paradoxal relacdo dos regimes de compatibilizacdo contidos no projeto
narrativo original, mas, sim, de reposiciond-los. Ouve-se, principalmente, a fala por tras da voz que canta, o
gue ndo anula uma residual faceta passionalizante. Nessa toada, a escolha da regido da tessitura em que
discorre o canto nos leva a ideia de displicéncia ou indoléncia, mas ndo nos impede de identificar ali, em
menor grau, um enunciador desenergizado em virtude da disjuncao afetiva ensaiada. O esgarcamento que
frequentemente é exibido na voz do intérprete nos autoriza ambas as deducdes.

Tragco marcante na versdo, se comparada ao projeto narrativo do cancionista Caymmi, é o andamento
aplicado na interpretacao de Silva. Enquanto a versao original de Dick Farney, no momento em que a
conducdo ritmica é instalada, apresenta-nos uma can¢ao num adagio a 64 bpm, Silva interpreta Marina
num allegro em 115 bpm. O andamento mais acelerado nos leva a uma poténcia tematizadora, frente a
predominancia passionalizante contida na cancao original. A tematizacdo vé-se reiterada pela gestualidade

90 simbolo \{ indica graficamente o momento que antecede imediatamente o vocativo Marina.
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vocal de Silva, que, ao articular determinadas notas, emprega uma percussividade na voz, priorizando o
ataque consonantal, instalando, de forma local, um traco dancante que faz pulsar um impeto somatizador,
eufdrico: / N3o pinta esse ros-to que eu gos-to/. Por outro lado, quando a seguir o cantor utiliza-se de
quialteras, levando-nos a entendé-las, num primeiro momento, como um traco portador de valores
semanticos positivos, o prolongamento sonoro das palavras, executadas por vezes ligadas, sem entoar
gualquer tipo de interrupgdo, parece amenizar o suposto tema, ora articulado sob saltos constantes de
guartas justas. Isso matiza a descontinuidade vertical, mas, de outra forma, reforca a desaceleracdo de
base pelo incremento da duragdo das notas: /Marina, vocé ja é bonita / Com o que Deus te deu/. O

procedimento se repete ao longo de boa parte da interpretacdo. E algo t3o renitente quanto a indoléncia
interpretativa sinalizada pela incidéncia dos frys e pelas respiracdes. Todavia, as ligaduras se mesclam com
notas que demarcam silabicamente o texto, deixando rastros de reiteracdo ritmica, amortecendo ainda
mais as caracteristicas passionalizantes que, por sua vez, permanecem incidindo ao longo da narrativa nas
investidas, nada enérgicas, para se alcangar as notas mais distantes. Sdo intervalos de sexta maior, quinta e
guarta justas em fins e meios de percursos frasais que tendem a ver sua forca disférica bruscamente
amortecida, amortecimento que ndo chega a anular a forca disruptiva, mas que a deixa em modo de
subocorréncia disjuntiva. E isso é identificado pelas insistentes idas a MO e, também, pelos arfares
propositalmente soados e amplificados. O gesto blasé de Silva, indicando um descompromisso com o
aspecto disférico, é o traco mais marcante de sua atitude vocal, que exprime um estado de animo que
ratifica o entendimento de que estamos diante de um arrefecimento tensivo (menos menos). Tal
caracteristica, também faz coro com aquilo identificado por Tatit. Se ndo ha crise ou conflito diante da
separacdo € porque ndo ha disjuncdo afetiva, mas apenas um arremedo, um simulacro. Assim, o
enunciador ndo emprega forca de convencimento ou algo que o valha, sabedor que é de que vive uma
disjuncdo na conjuncdo, que de fato a ruptura ndo durard mais do que o tempo de um “pito”. Assim,
podemos mesmo pensar que o gesto passional, além de discreto, pode ser algo dissimulado num disfarce,
por assim dizer, didfano. Tudo isso nos leva a identificacdo de uma escolha pela qualidade emotiva
tematizada figurativizada, algo que acontece quando valores da oralizagdo sao adicionados aos aspectos
tematicos. Contudo, neste caso, o comportamento vocal de Silva nos leva a admitir uma tematizagao
figurativizada residualmente passional.

Voltemos as caracteristicas apresentadas pela gestualidade vocal de Silva. O intérprete exibe uma
guantidade expressiva de ar, acionando uma fonagao por vezes soprosa — e, ainda, ressonantalmente,
recorre a ativacdo do que se usa chamar de voz mista —, que ajuda na impressao de desinteresse fdrico.
Sua emissao, de uma forma geral, apresenta algum anasalamento caracteristico. Ao perfil anasalado da
emissdo soma-se uma ressonancia frontalizada, tracos esses que operam como indicadores de
figurativizacdo do projeto. A expressdo que antecede o refrdo, /t6 de mal com vocé/, parece ser mesmo a
chave que revela esse jogo furtivo dos valores juntivos e emplaca a tal dimensao infantilizada que Tatit diz
ser fonte de amortecimento férico. Um aspecto acriangado, imaturo, parece percorrer a narrativa e
atenuar a ruptura, tornando-a cada vez mais improvavel. Ao optar por suprimir o A na repeticado, trecho
onde se elenca os atributos positivos de /Marina/, onde se evidencia a admiracdo e afeto, por exclusao,
destaca-se exatamente o motivo da quase-zanga, do aborrecimento, destacando a face disjuntiva do
projeto. Porém, isso em nada desconstrdi o aspecto pouco convincente que procura sinalizar a ruptura.
Isso esta indicado na expressdo que anuncia o estribilho: /mas eu t6 de mal/. Enquanto a cangdo original
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assevera o valor negativo por um salto intervalar que repousa na tbénica, aqui o intervalo que finaliza o
trecho é ascendente. Ou seja: ndo a atesta e mantém a ruptura em xeque.

Mas eu to

mal

de

Diagrama 2 — Diagrama das alturas idealizado por Tatit com trecho da versao de Silva

Parece ser a exacerbacdo de uma turra juvenil que deseja, de fato, a reconciliacdo, mas que sé ocorreria
por meio de alguma adulagdo, lisonja ou mimo. Ainda assim, estende-se o estado de coisas ao ndo dar
atencdo, cantarolando com ouvidos moucos um cantar qualquer, dessemantizado (/la la la/), cujo Unico
objetivo é tentar simular ou impedir que a fala do outro ganhe corpo e sentido na interlocucdo.

Por fim, podemos dizer que existe certo equilibrio entre as marcas interpretativas que se revelam no
titubeante expressar dos valores féricos. Ora contribuindo euforicamente, ora disforicamente para o
percurso gerativo. Contudo, a superficialidade dos valores féricos - mais precisamente, o pouco
envolvimento disférico - é o que sobressai, e sua predominancia conduz o gesto interpretativo de Silva.

3.3.3. O arranjo

A versdo de Silva, apesar de recorrer a sonoridades artificiais, decorrentes do processo de digitalizagdo e
manipulagdo dos sons e seus parametros, ndao agrega com tais recursos outros géneros do discurso
musical. Porém, deixa evidente o aspecto de uma unidade sonora montada. Trata-se, pois, de um género
complexo, onde a sonoridade é um fim, embora o centro propositivo seja o enlace texto/melodia. O
acompanhamento, nesse caso, ainda que dialogue com o nucleo cancional, estd construido por
acontecimentos de naturezas distintas, que se aproximam e se distanciam da cangdo, propriamente dita,
responsdvel por animar o percurso narrativo. O acompanhamento investido de sons eletrénicos ganha
interesse por sua improbabilidade, por sua feicdo nada costumeira, implicando em alguma autonomia de
ordem estética.

Antes de iniciar a analise do arranjo, de eventuais momentos e unidades sonoras, vale dizer de um trago
gue percorrera toda a cancdo. Trata-se da utilizacdo econémica de sons e ruidos, parecendo corroborar o
aspecto citado na andlise acima quando nos referimos a certa superficialidade no trato dos valores féricos.

Per Musi | Belo Horizonte | v.24 | General Topics | €232410 | 2023



Lima, Ricardo; Machado, Regina. 2023. “Por uma trama metodoldgica para analises de condutas vocais no canto popular”

O primeiro evento musical que destacamos tem inicio aos 8”, quando o teclado, por meio de notas longas
e continuas, desenha um fundo para que dois outros sons, num movimento de pergunta e resposta,
possam representar o suposto didlogo entre os interlocutores da cancdo, didlogo que nao se apresenta na
forma textual, uma vez que sé podemos escutar o discurso do sujeito que adverte /Marina/. A sonoridade
gue se instala parece mesmo ratificar a impressdo de que somos testemunhas de uma interlocucao
presencial entre dois personagens, revelando o aqui-e-agora da narrativa.

Embora a textura rarefeita deste primeiro momento leve-nos ao destaque do elemento verbal, a
admoestacdo parece ser amortizada exatamente pela incidéncia de tais sons, que nos entregam algo de
um discurso jogralizado. Parece que os recursos sonoros sinalizam um universo infantilizado e arrefece,
por meio de valores eufdricos, a teia passionalizada do projeto narrativo original.

Entre 25” e 42”, experimentamos a saida do som continuo do teclado e a instalagdao da dimensao ritmica
do plano instrumental por meio de claps, sons sintetizados de palmas. O estabelecimento deste novo
momento insere um valor eufdrico que se soma ao gesto vocal. Instala-se um apelo dangante, tematizador,
gue mais uma vez amortece o impeto repreendedor do texto. Tais valores positivos revelam aquilo que
valoriza a condicdo juntiva. Tensivamente, amplia-se a forca dos predicados que garantem mais uniao
amorosa. Aquilo que se gosta, a beleza que se admira, o amor que é Unico e ocupa o lugar do que é
préoprio: /sé meu/.

Aos 42", inaugura-se um momento musical que reunird os elementos para a configuracdo da unidade
sonora que predomina ao longo do arranjo. Uma bateria eletronica com acentos endurecidos e
desumanizados gera uma certa perturbacdo capaz de desdizer o texto no momento exato em que se fala
de zanga e de aborrecimento. A bateria, tendo em vista seus ataques soarem imprecisos, sugere uma
tematizacgdo erratica que ndo contesta o projeto ritmico, mas que pode desconstruir a incursao passional
sugerida pelos contornos textuais. Some-se a isso, a incidéncia de dois outros elementos sintetizados, um
agudo e outro grave, que se fazem soar de forma intercalada sobre o fundo ritmico, e efetivam aquilo que
chamamos de aspecto jogralizado linhas atrds. No momento que se nos apresenta, aos 58”, o valor
euférico vé-se robustecido com o retorno dos claps, evento este que demarca a unidade sonora acionando
impulsos dancantes. Percebemos ai que valores eufdricos sdo extraidos da for¢a do arranjo ao requerer
corpo e movimento, promovendo espécie de questionamento da por¢do que aciona aspectos
passionalizantes. E tal inquiricdo, somada aos elementos que nos oferecem uma perspectiva infantilizada,
leva-nos a duvida da intensidade desse mal-estar afetivo, uma vez que recobre exatamente o trecho onde
a /desculpa/ pedida pelo sujeito é verbalizada na narrativa. O arranjo e a interpretacdo, aqui, reforcam a
impressdo de que tal /desculpa/, ainda que verbalizada, estd amparada num misto de gestos musicais que
promovem um sentido de vacilacdo, o que pode levar a duvida, numa perspectiva de atribuicdo de sentido,
sobre o verdadeiro motivo/culpado pela disjungdo amorosa que se escuta.

Ficamos inclinados a admitir que, a essa altura, com a soma dos elementos ja descritos, o motivo da
ruptura se vé sonoramente questionado, deixando entrever, pelas artimanhas cancionais, muito embora o
enunciador objetivamente ndo admita, falta de razao e pouca verossimilhanca. Tudo isso, amparado em
um momento musical que parece zombar da situacao, seja através dos elementos ritmicos ja destacados,
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seja por meio dos timbres artificias ou por execu¢bes que fazem soar certa imprecisdo (talvez, infantil).
Tudo isso parece insinuar dissimulagdo, talvez um jogo de seducdo, mais do que uma separacdo a vera. As
configuragdes desse momento vao até 1’15”, quando ha um esvaziamento, uma rarefagdao sonora do
arranjo, capaz de reinvestir o percurso de valores disforicos, embora a conducdo do teclado, incidindo em
cada tempo do compasso, evite que a por¢do somatica da cancdo se esvaia por completo. Esta ocorréncia
se da exatamente quando o interlocutor tenta afirmar a ruptura, dizendo estar /de mal/ com /Marina/. Em
1'23”, reinstala-se a sonoridade predominante, preparando-nos para o refrdo, que, se antes ja nos remetia
a uma troca imatura, agora, ao ser conduzida por um arranjo dancante, parece ratificar seu carater, para
dizer o minimo, vacilante. De fato, a celebracdo insinuada pelo arranjo parece em descompasso com a
ratificacdo do estado disjuntivo presente na letra da canc¢do. E como se os elos de compatibilidade, em um
e outro, procurassem caminhos proprios, e as vezes distintos, no que diz respeito ao aspecto juntivo.

Em 1'48”, experimentamos um momento de rarefacdo sonora ainda maior. Isso acontece junto a
reexposicdo que reitera a condi¢do de separacdo: /me aborreci, me zanguei/. Se o quase-siléncio doa forga
semantica ao enunciado que repisa a zanga e a incapacidade do enunciador em perdoar, o Unico som
sintetizado, por ser algo que pode remeter a singeleza e leveza do universo infantil, funciona como um
antidoto apaziguador da disforia que se supunha energizada. O estado férico hesitante, tal como a
sonoridade dominante, aquela que nos foi apresentada aos 42", reinstala-se apds 2’05”, permanecendo
soando até 2'21”, quando o acréscimo de sons de samples e teclados reformula a unidade sonora,
apresentando mais valores positivos, mais impulsos somaticos, o que ird até o fim da cancdo
desconstruindo qualquer disforia que pudesse estar contida na repeticdo da expressdo infantil: /t6 de
mal/la la la la la/. Um dos samples presentes nesse instante, de fato, remete a sons de brinquedos,
operando certo descompromisso com os valores tensivos em jogo, revelando semanticamente displicéncia,
cujo desvelo se da na nota final da canc¢do, que instrumentalmente se encerra num tempo fraco, sem
arremate qualquer da por¢do eletronica instrumental. O arranjo, nesse caso, apresenta um
descompromisso com as validag¢des féricas, replicando a displicéncia e superficialidade da interpretacgao.

4. Breves notas conclusivas

ApOds a estruturacao de um recorte, da elucidacdo de noc¢des, de acionamentos de ferramentas de pensar,
passamos por analises que procuraram, a um sé passo, exercitar a observagdo sobre a construgdo de
sentidos produzidos pelos gestos vocais, mas também reconhecer procedimentos de ordem fisica, técnica,
interpretativa capazes de nos ajudar no entendimento das gestualidades que soam a cang¢ao popular.

Primeiramente, fizemos a escolha das vozes e das versdes que seriam escutadas e decupadas
analiticamente. No caso, optamos por uma perspectiva comparada. Em seguida, orientados principalmente
pela Semidtica da Cancdo, analisamos a interagdo, a compatibilizacdo entre melodia e letra, seus elos,
enfim, a prépria estratégia composicional do cancionista em questdo (Caymmi). Em seguida, partimos para
as escutas e analises de cada uma das vozes interpretantes (Gil e Silva). Nesse momento, o trabalho foi
agenciado pelas no¢bes da Semidtica da Cancdo de Luiz Tatit; pelos recursos semidticos voltados
particularmente para analises dos comportamentos vocais, tal como nos ensina Regina Machado; por
elementos da semiética tensiva; por uma composicdo de operadores analiticos capazes de perceber a
interacdo das vozes com o arranjo proposto, trama inspirada nos trabalhos de Molina, Guigue e
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Stockhausen sob a organizacdo sugerida por Ricardo Lima (Frei). Tal associacdo metodoldgica nos ofereceu
acesso para compreensao de resultantes vocais - no que diz respeito aos aspectos da emissado, da fonacao,
das escolhas musicais, das opcles estéticas, dos recursos estilisticos, das designacdes semidticas - algo
capaz de nos revelar um quadro associativo de estratégias cancionais.

Operando, assim, por niveis de andlise da voz cantada, compreendendo-as como uma articulacdo ao
mesmo tempo histdrica, cultural, psicoldgica, fisioldgica, estética, ética e musical, que vale de recursos
técnicos e semanticos para a sua realizacdo, entrega-se aqui uma possibilidade analitica que julgamos
potente quando da tarefa de pensar e praticar o canto popular.
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