Valores Inscritos na Canc¢do Popular

Luiz Tatit

1. Introducao

O poder de persuasio e de interpretagdo da cangdo popular,
tao analisado em seus entornos antropo-culturais € mercadologicos,
possui também uma face estético-gramatical inscrita no proprio
ato de composicao.

Produzir canges significa produzir compatibilidades entre tex-
tos e melodias - aos quais se agregam recursos musicais de toda
ordem - de modo a configurar um sentido coeso. Como ocorre em
geral com as linguagens estéticas, ou sistemas semi-simbolicos', a
cangio também se investe contra a famigerada arbitrariedade do
signo saussuriano, buscando uma remotivacio das relagdes entre
plano da expressdo e plano do conteudo em suas respectivas pro-
gressdes discursivas. Tentativa legitima de obter em processo o
que ndo possui em sistema.

Ao mesmo tempo que a compatibilidade entre texto e melodia
¢ apreendida sem qualquer esfor¢o pelo ouvinte, sua explicagdo em
termos descritivos exige um meticuloso trabalho de abstragio, que
compreende a identificagdo das categorias comuns responsaveis pela
articulago dos contetidos do texto e dos segmentos melddico-mu-
sicais. Felizmente, a fruigdo do ouvinte ndo depende de analise.

2. Adequacio ao objeto

Grosso modo, o plano da expressdo da cangdo popular ar-
ticula-se com elementos fonoldgicos e elementos melddicos. Os
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primeiros mantém a pesquisa da cang¢do a um passo do discurso
oral (da fala), enquanto os elementos melddicos atraem o ana-
lista para o viés musical. Essa dupla inclinagdo faz da cangéo
um objeto de analise extremamente escorregadio e refratario a
pesquisa.

Um analista que ndo seja a0 mesmo tempo cancionista, ou
ainda, que néo tenha a sensibilidade pratica de produgdo e apreen-
sdo de cangdes, tais como elas circulam diariamente nos meios de
comunica¢do, muito provavelmente terminara sua pesquisa num
outro campo de investigagdo (como musical, por exemplo), € a
culpada por esse desvio sera certamente a cangdo, que ndo se mos-
trou suficientemente boa para merecer a aplicagdo de um modelo
tao bem construido. Ha que se verificar, a todo instante, se 0 mo-
delo construido ainda se refere ao mesmo objeto de analise € se
ainda esta adequado aos recursos de criagdo do compositor popu-
lar. Todos esses problemas incidem diretamente sobre a organiza-
¢do do plano da expressdo da cangdo, mormente no que diz respei-
to a melodia.

Note-se que ndo se pode pensar em melodia de can¢do sem
aproxima-la da entoagdo lingiiistica, ja que ambas manifestam um
fazer somatico fundado numa substancia de expressdo vocal. Um
cantor sempre diz alguma coisa com suas melodias como qualquer
falante com suas entoagdes. Paralelamente aos investimentos modais
disseminados no discurso lingtiistico e no discurso da cangdo, ocorre
um acréscimo tensivo expresso pelos contornos melodicos, onde
se concentra grande parte dos conteudos epistémicos, cognitivos e
volitivos do texto.

No caso da cangéo, especificamente, o tratamento espe-
cial dispensado a melodia, no sentido de estabiliza-la e
precisa-la em fung@o das acentuagdes fonoldgicas, traz a esse
componente uma densidade tensiva particularmente podero-
sa, uma vez que sua linearidade € criada para dar conta dos
mesmos contetidos investidos no componente linglistico.
Expliquemos melhor.
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3. Critérios tipoldogicos para a melodia.

Quando examinamos uma cangdo popular qualquer, encon-
tramos basicamente trés modelos de construgdo melddica, que se
manifestam como explorag@o tensiva dos parametros musicais:
duragio, freqiiéncia e timbre (ndo considerar aqui a intensidade).

3.1. O primeiro diz respeito a um processo geral de periodi-
cidade ritmico-melddica que favorece a produg@o de motivos rein-
cidentes em forma de encadeamento. Esse tipo de progressdo de
elementos quase idénticos tende a demarcar uma regularidade de
pulsagdo e de tempo forte. A importdncia atribuida aos ataques
ritmicos repercute na escolha dos componentes fonoldgicos da face
lingiiistica, dando prioridade as consoantes que funcionam como
interruptoras de sonoridade. A concentragdo de tensividade do
parametro duragdo corresponde, nesse caso, a uma redugido da
permanéncia vocalica, efeito produzido pela disseminagao agil dos
acentos, e, conseqiientemente, a uma valoriza¢ao das células ritmi-
cas enquanto portadoras de pulsagdo e estimulos somaticos. Quanto
mais dindmico o andamento dessas células, mais sintonia adquire
com relagdo aos movimentos regulares do nosso corpo (batimento
cardiaco e inspiragdo/expiracdo por exemplo). A esse processo geral
de reiteracdo, aceleragdo e regularizagdo da pulsagdo ritmica, en-
gendrando motivos bem definidos, chamaremos tematizacio de
expressiio. Geralmente, a tematizagdo conduz a um tipo de
instrumentagao ja comprometida com géneros conhecidos como o
samba, o rock, o bolero etc., mas em nada impede que sejam fun-
dados novos géneros a partir de modificagdes na estrutura ritmica
da pulsagio.

3.2. O segundo modelo caracteriza-se pelo investimento
tensivo do proprio contorno em termos de ampliagdo do campo de
tessitura melodica, das duragdes vocalicas e das proprias pausas
entre as frases. Surge, conseqiientemente, uma tendéncia para os
grandes saltos intervalares e para a exploragdo da regido aguda,
onde as cordas vocais manifestam fisicamente a tensividade. O pro-
longamento das duragdes, por sua vez, tem como corolario a
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desaceleracdo ritmica e o abrandamento da pulsag&o, substituindo
os efeitos somaticos por efeitos psiquicos geralmente ligados a
conteudos afetivos. Como ocorre no discurso lingtiistico oral, os
pontos que acumulam maior densidade tensiva sdo os denomina-
dos tonemas?, localizados nos finais das frases melddicas. Quando
sdo ascendentes ou suspensivos (0s que permanecem na mesma
freqii€ncia) indicam continuidade, mantendo a atengdo acesa. Quan-
do descendem, expressam terminatividade em decorréncia da
distensdo das cordas vocais. Mas, além dos tonemas, deve-se con-
siderar, neste segundo modelo, todo o percurso do contorno como
um campo de investimento tensivo-emotivo. O prolongamento das
duragdes, por si so, ajuda a deslocar o pélo de investimento e de
concentragdo tensiva, pois, na medida em que neutraliza ou, pelo
menos, atenua o papel das pulsa¢des, valoriza as permanéncias nas
vogais e, conseqiientemente, as oscilagdes de freqii€éncia em todas
as fases do contorno melddico. A propria dinamica de polarizagao
tonal, que subjaz a toda cang@o popular, destaca-se como impor-
tante fator de tensividade em fun¢do da valorizagao das freqiiénci-
as. Quando em correlagdo com o componente lingiiistico, essas
oscilagdes poderdo ser descritas, com certa precisdo, nos termos
das modalidades: querer, dever, crer/saber e poder. Uma tal
tensividade, criada pela ampliagdo das freqiiéncias e das duragdes,
corresponde, pois, a passionalizacio de expressio.

3.3. O terceiro modelo de construgdo equivale ao processo
inverso de distensdo e, conseqiientemente, de desinvestimento do
percurso melddico, como se esse componente tendesse a atingir
um grau zero de significagdo, por intermédio de um tratamento
que esbarra no limiar da pura entoagdo lingtistica. Tanto a reitera-
¢do dos motivos quanto a configuragdo dos contornos melddicos
perdem sua forga tensiva, reduzindo-se as ondulagdes essenciais
proximas ao discurso oral. A autonomia melodica, muito ténue, é
assegurada por algumas reiteragdes esparsas e pelas inflexdes
asseverativas dos tonemas. A tensividade das ascendéncias e das
suspensdes indica nada mais que a continuidade do discurso, em
oposi¢do a terminatividade das descendéncias. As acentuagdes
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melddicas permanecem atreladas as acentuagdes lingiiisticas, as-
sim como os ataques das notas podem se desdobrar ou se reduzir
em fungdo do nimero de fonemas consonantais. A métrica de ex-
pressdo fica a servigo da ordenagdo argumentativa e narrativa do
conteudo lingtiistico. Trata-se de um procedimento muito seme-
lhante ao do discurso coloquial, onde dispensamos as rimas, as
aliteragdes e a estabilidade entoativa. Por isso, ndo é facil operar
melodicamente nesse limite. Uma melodia de cangdo jamais pode
ser completamente entoativa; no entanto, o simples fato de'indicar
essa tendéncia ja revela um processo que denominaremos
figurativizaciio enunciativa de expressao.

Ha cangdes que manifestam inclinagSes para o primeiro mo-
delo de construgio melédica (exs.: Aguas de mar¢o, Tom Jobim;
Aquarela do Brasil, Ary Barroso; e O que é que a baiana tem,
‘Dorival Caymmi); outras, para o segundo (exs.: Nervos de ago,
Lupicinio Rodrigues; Travessia, Milton Nascimento/Fernando
Brant; e Pedago de mim, Chico Buarque); e outras, ainda, para o
terceiro modelo (exs.: Conversa de botequim, Noel Rosa/Vadico;
Lstatutos da gafieira, Billy Blanco; e Ouro de tolo, Raul Seixas).
O mais natural, porém, ¢ a presenca dos trés modelos oscilando na
construgio melddica de uma mesma cangfo. Se cantarolarmos, por
exemplo, a primeira parte de Garota de Ipanema - Tom Jobim/
Vinicius de Morais (Fig. 1)%,

olha lings graga ning

______ passa
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8dis de 88 que nus_doce
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podemos identificar rapidamente o primeiro modelo referente a
tematizagdo de expressdo (ou seja, um motivo fartamente reitera-
do). Na segunda parte, ocorre a expansio das freqiiéncias no cam-
po da tessitura, ao lado de um prolongamento das duragdes, deslo-
cando o polo de tensividade para o proprio desenho da curva me-
16dica (Fig. 2):

a
par Aah!___be__is
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Nao é dificil compreender esta oscilagdo de tensividade. A
reiteragdo regular de um motivo e sua aceleragéo transferem o foco
de investimento tensivo de cada motivo isolado para o seu encade-
amento, o que neutraliza, de certa forma, o parametro musical re-
lativo as freqiiéncias, em fungdo do privilégio dado ao parametro
das duragdes (responsavel pelo ritmo). De maneira inversa, o pro-
longamento das duragdes, que faz desacelerar o andamento, mais a
ampliagio do espago de articulagdo das alturas melddicas rumo a
regido aguda da tessitura, atenua a pulsagdo ritmica e dilui a mar-
cagdo do tempo forte, concentrando o foco de tensividade no de-
senho registrado em cada contorno melddico. Ganha relevo, por-
tanto, o pardmetro freqiiéncia, maior responsavel pela configura-
¢do do perfil da curva.

Uma vez que todos os pardmetros musicais (timbre, intensi-
dade, duragdo e freqiéncia) manifestam-se a partir da emissdo de
um unico som, diremos que a oscilagdo entre duragio e freqiiéncia
se da em termos de maior ou menor acimulo de densidade tensiva.
Assim sendo, a distensdo simultdnea dos dois pardmetros pode
evidenciar a presenga do timbre vocal, elemento especificador da
instancia de enunciagdo, que vem reforgar o terceiro modelo de
construgdo melddica, a que chamamos figurativizag@o enunciativa.
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A fungdo normalmente desempenhada pelo timbre, entretanto, € a
-de ponte de ligacdo entre as zonas de densidade tensiva dos enun-
ciados melddicos e o sujeito da enunciagdo que, na cangdo popu-
lar, vem manifestado pelo cantor.

4. A relacdio com o texto

Esses trés modelos de construgdo melodica da cangdo tor-
nam-se ainda mais interessantes quando verificamos sua compati-
bilidade com o desenvolvimento do componente lingiiistico.

A tematizagdo melddica corresponde, em geral, a tematizagdo
narrativa. Um outro tipo de reitera¢io, de natureza sémica, qua-
lifica o /ser/ de um actante®, dotando-o de aptiddes que se desen-
volvem em performances (/fazer/) geralmente pragmaticas. Si-
multaneamente, este actante € aforializado® com inimeros tragos
figurativos vinculados ao que a semio6tica chama de expressao do
mundo natural. Tudo ocorre como se a concretiza¢do do motivo
melodico representasse a manifestagdo do ator ou da figura
discursiva.

A passionalizagio melodica corresponde a passsionalizagio
como estado modal narrativo. Nesse sentido, a tensividade contida
nos contornos melddicos representa, no plano da expressdo, a
tensividade decorrente das disjungdes e conjungdes dos actantes nar-
rativos do plano do contetido. Nio ¢é a toa que quase todas as can-
¢oes do segundo modelo tratam do tema da separagdo ou da unido
amorosa.

A figurativizagio melodica, finalmente, corresponde o aumento
da deitizagdo® lingiistica. A distensdo dos pardmetros duragdo e
freqiiéncia visa romper, até certo ponto, com a autonomia do enun-
ciado musical, atraindo a atengdo para a situagdo enunciativa. Esta
tendéncia ocasiona no componente lingiistico um acréscimo con-
sideravel dos imperativos, vocativos, demonstrativos e de todos os
elementos que servem para dar impressdo de presentificagdo
enunciativa. Este processo atinge o auge quando o cantor, durante
um samba de breque por exemplo, interrompe a melodia progra-
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mada e passa a improvisar uma fala, cujas entoagdes, exclusiva-
mente circunstanciais, jamais poderfio ser novamente repetidas.

Entretanto, o papel mais significativo da figurativizacdo na
cangéo popular ndo se refere aos casos de distensdo melodica e
sim a presenga da instancia enunciativa (relativa a enunciago)
na articulagfo das tensividades enuncivas (relativas aos enunci-
ados). O timbre da entoagdo vem sempre realizado por um in-
térprete-cantor que dosa os investimentos tensivos de acordo
com seu estilo de tratamento no plano da manifestagdo, firman-
do a cada execugdo um novo contrato enunciativo com o ou-
vinte. A partir desse contrato, os pdlos de tensividade propos-
tos pela composi¢do sdo relativizados e reescalonados em no-
vas bases fiduciarias. Tudo depende da habilidade persuasiva
do intérprete no manejo das tensividades ja sugeridas na com-
posi¢gdo. Num sentido mais abstrato, podemos dizer que o
pardmetro timbre regula, numa perspectiva enunciativa, as os-
cilagdes de tensividade entre os pardmetros duragio e freqiién-
cia dos enunciados melddicos.

5. Projeto enunciativo

Chegamos, assim, aquilo que podemos chamar de projeto
enunciativo de uma cangdo. Todas as possibilidades oscilatorias
entre tensdes tematicas e tensdes passionais, bem como o processo
de desativagdo dessas tensdes, estdo inscritas, de algum modo, no
seu projeto enunciativo. Quando ouvimos diferentes execugdes de
uma mesma composi¢ao, entramos em contato com diferentes in-
terpretagdes do mesmo projeto geral criado pelo cancionista. A
propria nogdo de intérprete, geralmente proxima a de cantor, ga-
nha, nesse sentido, nova dimensio: o intérprete é também aquele
que realiza a primeira leitura interpretativa do projeto enunciativo
do compositor, orientando, com sua intermediagdo, a segunda lei-
tura que sera praticada pelo ouvinte.

O projeto enunciativo pode ser desdobrado em projeto entoativo
(recursos investidos na melodia) e projeto narrativo (recursos inves-
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tidos no texto). Uma cang@o tradicionalmente interpretada numa li-
nha tematica pode conter, em seu projeto entoativo, alguns tragos de
prolongamento vocalico ou de pausas que, uma vez valorizados,
transferem toda a cangéo para uma linha de leitura passional. Da
mesma forma, se seu texto - além da exaltacdo de seus personagens,
objetos e acontecimentos - configura alguma situag@o passiva, ou
um sentimento de perda e caréncia, tais caracteristicas podem se
aflorar em ressonancia a nova inflexao melddica.

Uma cangido como Felicidade - Lupicinio Rodrigues -, por
exemplo, conheceu, até o momento, pelo menos duas versdes
interpretativas diametralmente opostas: a do Quarteto Quitandinha
em 1947 e a de Caetano Veloso em 1974. A primeira destaca as
tematizagdes investidas no projeto enunciativo. No projeto
entoativo, temos as seqiiéncias descendentes que, em versdo ace-
lerada, perfazem um encadeamento recorrente tipico da tematizagao
(Fig. 3):
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E, no interior dessas seqiiéncias, outras células se sobressaem
como alinhavos ritmicos que garantem a expansdo dos temas-cha-
ves (em destaque pela ampliagdo simultanea de duragdo e altura)

por todo o encadeamento (Fig. 4).
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A segunda parte nos traz uma reiteragdo tematica explicita
que dispensa comentarios (Fig. 5):

Quanto ao projeto narrativo do texto, a valorizagao recai, nessa
versdo, sobre os contetidos que apontam para uma direcionalidade
resolvida. Assim como a melodia constroi um itinerario previsivel,
através de células reiterativas, o texto revela as conjungdes eufori-
cas do actante sujeito EU (“eu gosto la de fora...” / “a minha casa...”)
e a passagem livre que leva o sujeito até seu objeto de valor (“mas
eu vou em um segundo...”). O sujeito ainda conta com dois instru-
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mentos do poder/, manifestados pelo “canto” (... eu vou em um
segundo quando comego a cantar”) e pelo “pensamento” (“como €
que a gente voa quando comega a pensar’), adjuvantes infaliveis
de suas agdes.

A versdo de Caetano Veloso apresenta, entre outras coisas,
um significativo alongamento vocalico que repercute imediatamente
na individualizagdo dos contornos melodicos (e conseqiiente sus-
pensdo do encadeamento). Acontece que o projeto entoativo desta
cangdo permite também uma leitura passional a partir de uma sim-
ples desaceleragdo. Sobre a base de um campo de tessitura extre-
mamente amplo (22 semitons), ha uma programagdo para saltos
intervalares ascendentes de 12 semitons e para as retengdes vocalicas
nas silabas assinaladas abaixo (Fig. 6):
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Para manter o efeito durante a segunda parte - onde a progra-
magdo ¢ eminentemente tematica - o arranjo instrumental sustenta
o carater passional com as amplas inflexdes e amplas duragdes do
estribilho do Luar do sertdo - Catulo da Paixdo Cearense - soladas
ao fundo.

Essa sutil inclinagdo para os recursos passionais, também ins-
critos no projeto entoativo de Felicidade, ¢ suficiente para “libe-
rar”’ do texto os conteudos emocionais do projeto narrativo ocul-
tados na primeira versdo. A perda da “felicidade” e a conjungdo
com um valor disforico - a “saudade” (que implicita a disjungio
com o valor realmente desejado) -, vém a tona e se expandem so-
bre os demais contetdos, tornando-os recessivos.
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O projeto enunciativo criado pelo compositor representa, em
primeiro lugar, uma sele¢fo inicial dos valores temporais, missivos’,
que estdo na base de toda produgio de sentido. A opgio pela re-
tengdo do tempo significa um compromisso com os valores remis-
sivos manifestados pela lembranga e pela expectativa. A opg¢ao pela
distensdo do tempo se transforma em satisfagdo euforica com os
valores emissivos. Sdo paradas e continuidades que fazem oscilar a

“elasticidade do “continuum” temporal e que se convertem em pro-
gramagdo comum ao plano da expressdo e ao plano do conteudo®.

No exemplo de Felicidade, os valores emissivos foram ressal-
tados na versdo do Quarteto Quitandinha pela exploragdo das
virtualidades tematicas (melodicas e lingiiisticas) inscritas no projeto
enunciativo. Na versdo de Caetano Veloso, os valores remissivos do
mesmo projeto foram traduzidos em termos de passionalizagdo (me-
lodica e lingtiistica). A solugdo no tratamento desses valores tempo-
rais depende, evidentemente, de cada composigao.

O projeto enunciativo contém as possibilidades persuasivas
de uma cang@o que deverdo ser absorvidas e selecionadas por um
intérprete-cantor e, por fim, apresentadas ao ouvinte para a ultima
fase interpretativa. O estudo deste projeto é, a nosso ver, o nicleo
principal de investigagdo das estratégias persuasivas do proprio
objeto de analise. Tal enfoque preencheria talvez boa parte da la-
cuna deixada pelo abandono precoce (salvo honrosas excegdes)
das pesquisas sobre a linguagem, em fungio de suas causas e con-
seqliéncias no meio socio-cultural,

NOTAS

1. Semi-simbélicos sdo os sistemas significantes que ndo possuem a mesma
conformidade entre as unidades do plano da expressdo ¢ as do plano do
contetido, como ocorre no sistema lingiiistico (considerado, em semiética,
sistema simbolico por exceléncia). As relagdes entre os dois planos sdo
estabelecidas por categorias. Por exemplo, a categoria que articula
ascendéncia e descendéncia melddicas, no plano da expressio, pode estar
relacionada a categoria que articula, no plano do conteudo, as nogdes de
prossecugdo e conclusdo.
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2. Os fonemas, segundo Navarro Tomas (Manual de entonacién espaiiola,
Meéxico, Mialaga, 1966), correspondem as terminagdes melddicas das frases
enunciativas. Neles se concentra a maior parte do teor significativo das
unidades entoativas.

3. O semioticista Claude Zilberberg emprega o termo missivo para designar a
categoria que traduz a tensdo temporal ora num viés expectante, remissivo,
ora num viés originante, emissivo. Ver, principalmente, seu capitulo intitulado
“Pour introduire le faire missif”, in Raison et poétique du sens, PUF, 1988.

4. Desenvolvemos este tema no artigo intitulado “Tempo e tensividade na
analise da cangdo”, in Cadernos de Estudo: Analise Musical 111, Sdo Paulo,
Atravez, out. 1990.

5. A nogdo de atorializagdo refere-se a passagem do nivel narrativo ao nivel
discursivo, quando o actante ganha investimentos semanticos ¢ se
transforma num ator com todo o enriquecimento de sentido proprio desse
processo. '

‘6. A deitizagdo é o processo pelo qual os enunciados se reportam a instancia
de enunciagio. por intermédio dos déiticos (tempo, espaco, demonstrativos,
imperativos, vocativos...) o enunciador se projeta no discurso e simula a
presenga da enunciagdo no enunciado.

7. O semioticista Claude Zilberberg emprega o termo missivo para designar
a categoria que traduz a tensfo temporal ora num viés expectante, remissivo,
ora num viés originante, emissivo. Ver, principalmente, seu capitulo
intitulado ‘“‘Pour introduire le faire missif”’, in Raison et poétique du sens,
PUF, 1988.

8. Desenvolvemos este tema no artigo intitulado “Tempo e tensividade na
andlise da cangfio”, in Cadernos de Estudo: Andlise Musical 111, Sdo Paulo,
Atravez, out. 1990.
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