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Resumo: a presente pesquisa tem como objetivo principal identificar gestos vocais
representativos dos cantores Milton Nascimento, Gilberto Gil e Djavan tendo como base os
fonogramas “Ponta de areia”, “Oriente” e “Faltando um pedago”, respectivamente. As
particularidades vocais e o regionalismo presente nas obras destes cantautores revelam elementos
que fazem suas obras singulares. O método qualitativo de pesquisa baseou-se na audicao e analise
das interpretagdes dos artistas em foco, tendo como referencial tedrico os conceitos de gestos
vocais discutidos por Adriana Piccolo, gestos musicais de Luke Windsor, a teoria Ator-Rede de
Bruno Latour e as ideias de género musical apresentadas por Fabri e Faraco. As conclusdes
revelam que os artistas possuem caracteristicas proprias em seu canto, porém também tém pontos
em comum, a exemplo de: a transicdo vocal entre os registros de peito e falsete; o uso recorrente
de vocalizagdes e improvisos; além do uso de teméticas semelhantes.

Palavras-chave: Djavan; Gilberto Gil; Milton Nascimento; Gestos Vocais; Canto popular
brasileiro; MPB.

Abstract: the main objective of this research is to identify representative vocal gestures of the
singers Milton Nascimento, Gilberto Gil and Djavan based on the phonograms “Ponta de Areia”,
“Oriente” and “Faltando um Pedago”, respectively. The vocal particularities and regionalism
present in the works of these singer-songwriters express elements that make their works unique.
The qualitative research method was based on listening and analyzing the interpretations of the
artists in focus, having as a theoretical reference the concepts of vocal gestures discussed by
Adriana Piccolo, musical gestures by Luke Windsor, the Actor-Network theory by Bruno Latour,
and the ideas of musical genre developed by Fabri and Faraco. The partials proved that the artists
have their own characteristics in their singing, but they also have points in common, such as: the
vocal transition between the chest and falsetto registers; the recurrent use of vocalizations and
improvisations; in addition to the use of similar themes.

Keywords: Djavan; Gilberto Gil; Milton Nascimento; Vocal Gestures; Brazilian popular singing;
MPB.
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INTRODUCAO

O Brasil ¢ um pais extremamente rico em cultura e diversidade e toda essa variedade
acaba sendo refletida em diferentes esferas artisticas como, por exemplo, nas praticas da cancdo e
do canto popular. Piccolo (2006) destaca o reconhecimento da musica popular urbana brasileira
em seus diversos géneros e em variadas interpretacdes e afirma, ainda, que em cada regido e
estado ela carrega suas caracteristicas especificas, sotaques, maneirismos, girias e entonagdes. E
nesse contexto que observamos na musica popular uma variedade de cantores e artistas que
fazem sucesso e carregam seus estilos e peculiaridades no jeito de falar e cantar (PICCOLO,
2006).

Apesar dessa grande diversidade artistica, ainda se observa como um importante fator a
necessidade da ampliacdo dos conhecimentos sobre a técnica do canto popular. Por isso, para
essa pesquisa foi escolhido fazer um recorte de estudo baseado em alguns artistas que sdo
considerados pertencentes a chamada MPB'. Dessa forma, o recorte da pesquisa levou em
consideragao como fator primordial, para a escolha do repertério e analise, o desejo do autor da
pesquisa de se aprofundar e desenvolver enquanto cantor e artista. Tendo comecado a estudar
canto popular ainda na adolescéncia, o autor migrou de area e se especializou em canto lirico ao
cursar o Bacharelado em musica na Universidade Federal do Rio de Janeiro, levando-se em
consideragdo que a época em que o autor iniciou os estudos na universidade, nao havia um curso
de Bacharelado em canto popular na cidade do Rio de Janeiro. Por isso, o autor escolheu o curso
de Bacharelado em canto lirico como uma especializacdo, principalmente pelo desejo de obter
um desenvolvimento enquanto musico € um aprimoramento na técnica de canto.

Entretanto, mesmo tendo ingressado em um curso voltado para o estudo do canto lirico,
o autor continuou desenvolvendo também a pratica de canto popular na vida profissional, pois
nesse mesmo periodo ingressou no ramo de Teatro Musical, trabalhando com musicais que em
sua maioria eram voltados para o repertdrio da musica popular.

Ao terminar a graduagdo, imbuido do desejo de se reconectar academicamente com o

repertorio que o fez decidir ser musico, o autor escolheu seguir os estudos da pés-graduacdo na

! Usarei o termo MPB para me referir 4 musica popular brasileira, instituigdo cultural que teria surgido na década de
1960, sob um intenso debate estético-ideoldgico e que se instituiu, a principio, como uma linguagem artistica
fundada a partir do nacional popular (NAPOLITANO, 2010, p. 6 - 7).
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area de canto popular e, a partir desse desejo, surgiu a defini¢do de desenvolver um estudo que
levasse em consideracdo a singularidade vocal de trés artistas que sempre foram suas principais
referéncias: Djavan, Gilberto Gil e Milton Nascimento.

E importante destacar que a partir do estudo de trés obras escolhidas desses artistas foi
planejada também a construcdo de uma performance que englobaria outras pecas € uma cangao
autoral do pesquisador, que dessa forma, enquanto cantautor, mergulha numa pesquisa por
elementos e ferramentas artisticas que poderiam somar na constru¢do de sua interpretacdo
artistica pessoal. Por isso, ressalta-se que o resultado desse estudo além de ser executado ao vivo
em uma performance, também foi programado para ficar registrado em video por meio do link
disponibilizado nesse documento.

A presente pesquisa teve, portanto, o intuito de entender, experimentar e trazer para o
Ambito académico uma contribui¢do no estudo das obras “Ponta de Areia™ (1973), “Oriente”
(1973) e “Faltando um pedaco” (1981), levando em consideragdo os fatores histdricos e as
particularidades que podem ser observadas na performance do canto desses artistas. Dessa forma,
teve como foco partir da escuta e da pratica do repertdrio especificado, para trilhar um caminho
de observacao e analise somado as diversas implicagdes da pesquisa.

Este trabalho se justifica como uma importante ferramenta de pesquisa que valoriza e
contribui com o desenvolvimento do estudo técnico voltado para a area de canto popular,
expandindo conhecimento num campo que tem crescido e se desenvolvido cada vez mais nos
ultimos anos. Dessa forma, o trabalho pretende contribuir enquanto ferramenta de estudo que
pode ser utilizada por estudantes, professores de canto e pesquisadores que buscam desenvolver
conhecimentos que auxiliem no estudo e nas analises voltadas para o desenvolvimento da técnica
de canto popular.

Assim, o método qualitativo de pesquisa baseou-se na audicdo e analise das
interpretacdes dos artistas em foco, tendo como referencial tedrico os conceitos de gestos vocais
discutidos por Adriana Piccolo (2006), gestos musicais de Luke Windsor (2011), a teoria
Ator-Rede de Bruno Latour (2012) e as ideias de género musical apresentadas por Fabri (2017) e

Faraco (2003).

No primeiro capitulo sdo apresentadas informacgdes e discussdes que contextualizam os

2 Para uma melhor distingdo entre os nomes das musicas e nomes dos 4lbuns adotei para o trabalho uma formatagao
entre aspas para fazer referéncias as cangdes e em italico para fazer referéncia aos albuns. Essa distingdo se torna
necessaria, como observado no trabalho de Hauers (2017), pela corrente utilizagdo na MPB da chamada faixa-titulo,
que seriam as canc¢des que ddo nome aos albuns.
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aspectos que permeiam a constru¢do e entendimento do trabalho como um todo, relacionando
primeiro os aspectos mais amplos e gerais, a exemplo da compreensao de géneros musicais e até
mesmo uma abordagem sobre o desenvolvimento da MPB?®. Ou seja, com essa relagdo foram
levantadas informagdes que funcionam como base para o trabalho antes de se chegar nos
capitulos com especificagdes mais técnicas e com a analise dos gestos vocais.

A abordagem aqui adotada parte da premissa de se compreender uma rede de relagdes
(LATOUR, 2012), para partir dessa Otica de analise e encontrar, na pesquisa, pistas € conexdes
que tragam mais informacgdes pertinentes. Assim, busca-se, no periodo escolhido, ter uma boa
compreensdo da posi¢do ocupada pelos artistas dentro da MPB, bem como dos eventos e
episodios que envolvem as cangdes elencadas.

Seguimos o entendimento apresentado por Fabbri (2017) e Faraco (2003), onde o género
musical estaria ligado a compreensdo de uma aceitagdo social que estd interligada com uma
possivel concordancia de parametros. Dessa forma, elencamos alguns aspectos da MPB no
recorte na década de 1970, para compreendé-la numa perspectiva mais ampla demonstrando que
ela pode ser, por exemplo, um segmento do mercado, um campo de atuagao e também um termo
guarda-chuva que abarca varios géneros. Notamos que a MPB tornou-se um rotulo de mercado
fonografico e que os cantautores® escolhidos na pesquisa sdo amplamente considerados como
pertencentes e até mesmo representantes da mesma.

Seguindo esses apontamentos, no escopo desta pesquisa foi incluida uma breve
contextualizagdo sobre a MPB, relacionando os aspectos discutidos principalmente por
Napolitano (2010). Assim, levando em conta a complexidade e o extenso nimero de intérpretes
pertencentes a esse grupo, foi de interesse do autor a escolha da trajetoria de trés cantautores:
Gilberto Gil, Milton Nascimento e Djavan, trés artistas que ja possuem mais de quatro décadas
lancando musicas e fazendo sucesso. Sao artistas que carregam em suas obras a poesia, 0 amor, a

luta e a dor com suas regionalidades e vozes marcantes.

A trajetoria da MPB na década de 60 ¢ exemplar de uma questio mais ampla, que
perpassa varias manifestagdes artistico-culturais: as relagcdes entre a cultura politica
nacional-popular e a renovagdo da indUstria cultural brasileira, processo que se
configurou plenamente no final da década de 60 e se consolidou ao longo da década
seguinte (NAPOLITANO, 1999, p. 260).

3 Sobre os possiveis significados da sigla MPB, discutiremos com mais detalhes no capitulo seguinte.

* Termo amplamente utilizado na musica espanhola, estaria relacionado com a compreensdo de compositor-
intérprete como Hauers (2017) apresenta [...] buscando: um termo hibrido que aponte além da relagdo de unido de
letra e melodia do cancionista a questdo interpretativa para os modelos de cangdo e emissdo vocal também
referenciais a cangdo popular brasileira [...] (HAUERS, 2017, p.40).
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Assim, apesar de todo o desejo de mergulhar nesse complexo repertério, também
percebe-se que a longa trajetoria desses artistas traz como consequéncia um repertorio extenso de
albuns, parcerias e regravacdes, o que impossibilita uma analise detalhada de todo o repertédrio
levando-se em conta a duragao de uma pesquisa de mestrado. Dessa forma, o autor concentra
aten¢do no estudo de algumas cangdes, separadas por um recorte temporal da década de 1970.

No segundo Capitulo deste trabalho foi incluido um resumo das pesquisas sobre a técnica
de canto popular no Brasil, entendendo os aspectos envolvidos na compreensao do termo € no
desenvolvimento pratico dessa area. Foram abordados os aspectos relacionados a compreensao
de gestos musicais e de gestos vocais, além de serem apresentados os parametros que poderiam
ser utilizados nas analises da pesquisa.

Como metodologia de observagdo e analise, foram adotados alguns conceitos definidos
por Piccolo (2006) e que também foram discutidos por Barbosa (2023), acerca de gestos vocais
no canto popular e, por meio dessas defini¢des, foram estabelecidos pardmetros para comparacao
e observagao nas obras selecionadas.

Estabelecidos esses parametros, no terceiro Capitulo desta pesquisa foram desenvolvidas
as andlises das trés cancdes. Essas andlises juntaram aspectos tedricos, aspectos observados a
partir da escuta e aspectos relacionados a descricdo dos fatores observados no estudo pratico
desse repertorio. Assim, a pesquisa acabou aproximando uma rede de autores que colaboraram
com as observagoes desenvolvidas no estudo e na analise deste trabalho.

As conclusdes sdo apresentadas no ultimo capitulo, revelando as similaridades e as
diferengas encontradas entre os trés cantautores, correlacionando os aspectos observados
referentes as transigdes vocais nas mudancas de mecanismos, o uso de vocalizagcdes e
improvisos, as ornamentacdes mais recorrentes, a influéncia do sotaque na interpretagdo, além

do uso de tematicas em comum.
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1. CONTEXTUALIZACAO E ASPECTOS TEORICOS
1.1.  Revisdo Bibliografica

Ao fazer um levantamento bibliografico sobre trabalhos que estivessem relacionados ao
canto popular brasileiro, mais especificamente com metodologias que abordassem uma discussao
sobre gestos vocais, foram selecionados os trabalhos de Adriana Piccolo (2006), Regina
Machado (2012), Ricardo Lima (2020) e Rafael Barbosa (2023) como base para delinear o
caminho da pesquisa.

Para compreender sobre a pratica de ensino e aprendizagem do chamado canto popular
brasileiro, recorreu-se ao trabalho de Clara Sandroni (2017) no qual ¢ apresentado todo um
panorama com entrevistas e reflexdes acerca do desenvolvimento do ensino do canto popular em
relagdo a sua inser¢ao nas universidades.

Buscando compreender as relagdes que estariam envolvidas na execugdo das obras
escolhidas percebeu-se que seria importante fazer uma rede de relagdes com essas musicas, €
para tanto seria necessario compreender os aspectos que estariam relacionados também com a
chamada MPB, institui¢ao cultural na qual os artistas escolhidos costumam ser associados. Para
tanto, tomou-se como base alguns trabalhos como os desenvolvidos por Napolitano (2002) e
Diniz (2022), nos quais foi possivel relacionar a participagdo de Milton Nascimento e de Gilberto
Gil no movimento da MPB desde a década de 1960, e por meio do trabalho de Hauers (2017)
compreendeu-se a consagracdo de Djavan, ja na década de 1970, com suas singularidades
poéticas mas ainda assim sendo fortemente relacionado a MPB.

Com o objetivo de compreender as possibilidades de metodologia na andlise e estudo dos
gestos interpretativos recorre-se a proposicdo de gestualidade musical apresentada por Windsor
(2011), e para correlacionar alguns pardmetros encontrados nas analises, também foi realizada
uma pequena abordagem sobre a linguistica da voz baseada em alguns apontamentos de Dolar
(2006).

Em seguida abordou-se o panorama do estudo do canto popular brasileiro para
posteriormente correlacionar gestos vocais com a metodologia aplicada por Piccolo (2006).

Para somar a analise desses gestos vocais ¢ somar na definicio da metodologia de
pesquisa, recorreu-se também a observa¢do do trabalho de Lima (2020), de Barbosa (2023), de

Hauers (2017) e, entendendo a complexibilidade presente nesse processo de andlise, foram
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inseridos alguns apontamentos acerca dos Mecanismos Vibratorios Laringeos de acordo com a
definicao de Lacerda (2018), bem como algumas defini¢des utilizadas por Rubim (2019).

No Capitulo (3) de andlise e estudo pratico do repertorio a partir das metodologias
adotadas, recorreu-se a trabalhos que fornecessem uma contextualizagdo e que somassem, com
informagdes e abordagens, as andlises ja realizadas sobre os artistas escolhidos. Na discussao
sobre a obra de Milton Nascimento foram encontrados os trabalhos de Gueraldo (2015), Mendes
(2022), Campos (2015), Motta (2010) e Arcanjo (2011). Sobre a obra de Gilberto Gil recorreu-se
aos trabalhos de Diniz (2022) e Cortes (2022). Sobre o Djavan reconhecemos ter encontrado
bem menos material, entdo, nos atentamos ao trabalho desenvolvido por Hauers (2017), levando
em consideracdo a sua abordagem sobre o album Luz (1982).

Ja no ultimo capitulo de andlise e estudo pratico do repertorio, foram apresentados os
resultados preliminares da aplicagdo dos conceitos discutidos ao longo do texto, bem como uma
discussdo sobre o processo de estudo pratico das cangdes na construgdo do repertdrio para o

recital, e para concluir, foram feitas consideragdes sobre todo este levantamento.

1.2.  Um olhar sobre a Teoria Ator-Rede de Latour

Com o objetivo de levantar mais informagdes acerca do repertorio dos artistas estudados
nesta pesquisa e entendendo que as obras se relacionam com diversos outros fatores e
referéncias, optou-se por compreender melhor como funciona a Teoria Ator-Rede (ANT?)
proposta por Latour (2012).

Parte-se do pensamento de Lima (2022, p. 46), que considera a cangdo popular como um
objeto complexo de estudo, e que, portanto, para uma compreensdao que dé conta de todos os
fatores que a influenciam, seria importante utilizar todas as ferramentas e metodologias
possiveis. SO assim, poderiamos ter um completo entendimento, com as associagdes € 0s
agrupamentos pertinentes. Dessa forma, possibilita-se uma compreensdo que interage com as
concepcdes e as transformacdes que acontecem no processo de transmissdo e recepcao desse

objeto, nesse caso, a cangao que esta sendo analisada.

> ANT corresponde a sigla utilizada em inglés, que acaba trazendo mais significado ao ser relacionada com a
traducdo da sigla para portugués, formiga. Aqui optei por essa sigla ao invés de TAR pela relagdo com as
possibilidades de associagdes em grupo que naturalmente as formigas produzem.
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A proposta latouriana retira a substantivagdo do conceito ‘social’ e contesta a seguranga
de uma espécie de imutabilidade estrutural aprioristica deste objeto de estudo
substituindo-as por incertezas, permeabilidades, por composigdes dindmicas e instaveis.
Ensina-nos que ‘existem inumeras formagdes de grupo e alistamentos [inclusive] em
grupos contraditdrios’ e que, para conhecer as formas em que se configura o social,
‘devemos sair pelo mundo rastreando as pistas deixadas pelas atividades (...) na
formacao e desmantelamento de grupos’ (LIMA, 2020, p. 47).

Assim, pode-se confirmar o apontamento sobre a teoria de Latour, apresentado por Silva
(2010), ao levantar a premissa da existéncia de uma realidade que ¢ permeada por associagoes,
podendo ser apresentada sobre a Otica de um determinado grupo, mas que também pode
apresentar divergéncias ao ser olhada sobre a perspectiva de um outro grupo, ou seja, uma
realidade que ¢ construida e por tanto inventada. Dessa forma, a relacdo entre individuo e
sociedade, proposta por Latour, consistiria em “[...] esmiugar essa relacao, no sentido de sair da
polarizacdo e buscar uma dindmica de coengendramento, o que lhe confere um interesse maior

quando colocado na perspectiva do que nos faz pesquisar” (SILVA, 2010, p. 2).

De igual modo, a ANT sustenta ser possivel rastrear relagdes mais solidas e descobrir
padrdes mais reveladores quando se encontra um meio de registrar os vinculos entre
quadros de referéncia instaveis e mutdveis, em vez de tentar estabilizar um deles. A
sociedade ndo ¢ mais ‘aproximadamente’ feita de ‘individuos’, ‘culturas’ ou
‘Estados-na¢des’ do que a Africa é ‘aproximadamente’ um circulo, a Fran¢a: um
hexagono e¢ a Cornualha um triangulo. Nao hd nada de espantoso nisso, pois toda
disciplina cientifica ¢ um lento treinamento para se perceber o tipo certo de relativismo a
ser aplicado aos dados disponiveis (LATOUR, 2012, p. 45).

Lima (2020) destaca as relagdes entre os papéis dos actantes/mediadores ¢ intermediarios
nesse processo de andlise e associagdes. Actante ou mediador seria “[...] tudo aquilo que produz
acdo sobre a rede, inclusive sobre si proprio, seja de ordem humana ou ndo-humana” (LIMA,
2020, p. 48), ou seja, seria o fator que gera uma modificacdo, que provoca mudanca, agao,
movimento ou que induza algo a fazer essa mudanca também. J4 intermediario seria “[...] tudo o
que carrega e faz circular significado sem impeto ou forca de transformacdo, enquanto os
mediadores/actantes modificam o significado, transformando, traduzindo ou reelaborando-os”
(LIMA, 2020, p. 48).

Sobre essa relagdo Lima (2020, p. 49) aponta que, apesar de terem papéis bem definidos,
existe a possibilidade de acontecerem trocas e alteragdes de protagonismo entre esses fatores,
algo que acontece devido a maleabilidade existente nesse processo, e assim ressalta que como

nao hd um roteiro a ser seguido, um actante pode passar a ndo produzir mais agao € por isso
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acaba virando um intermedidrio, ja que ele ndo estaria mais modificando a rede.

Quanto a utilizagdo desses termos, Latour aponta que a escolha pela simplicidade e
objetividade com que as palavras escolhidas aparecem, foi elaborada com o objetivo de
realmente facilitar o entendimento e evitar confusdes. “Preferi um vocabulario mais geral, mais
banal e mesmo mais vulgar, pois assim ndo ha risco de confundi-lo com o idioma tdo prolifico
dos proprios atores” (LATOUR, 2012, p. 52).

Assim, em relagdo a compreensdao do termo “Ator-Rede” Latour (2012, p. 75) aponta a
escolha da palavra “ator” justamente pelas possibilidades de significados e metaforas que estdao
atreladas na palavra, desde a compreensdo enquanto “personagem”, deixando a vista o
questionamento das incertezas que surgem: “[...] se se diz que um ator ¢ um ator-rede, ¢ em
primeiro lugar para esclarecer que ele representa a principal fonte de incerteza quanto a origem
da acdo” (LATOUR, 2012, p. 76).

Dessa forma, ¢ a partir do conhecimento do papel dos atores que intermediam as relagdes
na rede que se pode chegar a um entendimento mais profundo, pelo menos, em relacdo ao que se

procura, como Lima pontua.

Em resumo, a TAR nos oferece uma forma de observagdo ¢ entendimento da produgéo
do social, entendendo-o em agdo, através de uma investigagcdo dos continuos processos
de agenciamento associativo (mapa das controvérsias), identificando e compreendendo o
papel dos atores (monadas) que se associam em grupos e coletivos, tomados aqui como
fendmenos sociais dinamizados (LIMA, 2020, p. 53).

Levando em consideracdo esses apontamentos percebe-se o quanto se pode compreender
e relacionar essa teoria ao estudo da técnica do canto popular, justamente por ser um campo
também em continua transformagdo, e extremamente ligado a diferentes momentos,
agrupamentos e associacdes. Ao analisar algumas obras ¢ possivel identificar movimentacdes e
relagdes que podem estar interligadas entre si, e que contribuem para o desenvolvimento e
constru¢ao de um caminho e uma possibilidade de interpretagao.

Ao analisar a obra de um artista em uma divisdo de espago-tempo especifica pode-se
também encontrar possibilidades e caminhos que revelam grandes transformacdes ou até mesmo
o estabelecimento de tradicdes na técnica desenvolvida. A partir do que estd sendo analisado
nesse pensamento ator-rede, espera-se somar caminhos, linhas, divergéncias e entendimentos que
revelem mais desse universo da musica popular brasileira, ou pelo menos do fazer musical de

Milton, Gil e Djavan.
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1.3. Géneros Musicais

Como foi ja dito na introdugdo desta pesquisa, o Brasil ¢ um pais carregado de tradigdes
culturais, seja devido a sua grande extensao territorial, ou a sua colonizagdo diversificada, assim
se torna praticamente impossivel ndo notar a variedade de estilos, cantores, bandas, sotaques e
porque ndo, de géneros musicais que estdo espalhadas por este imenso territorio.

As peculiaridades de cada género parecem ser facilmente percebidas e classificadas por
aqueles que realmente consomem o repertdrio, como Fabbri (2017, p. 5) aponta: “[...] € preciso
dizer, entretanto, que um adolescente consumidor de discos hoje tem ideias mais claras sobre
géneros musicais que a maioria dos musicélogos que fizeram tal confusdo acerca deles”.

Fabbri apresenta uma definicdo para género musical: "[...] um conjunto de eventos
musicais (reais ou possiveis) cujo curso ¢ governado por um conjunto definido de regras aceitas
socialmente" (FABBRI, 2017, p. 2), ou seja, o entendimento de género musical acaba por estar
ligado a uma aceitagdo social, correlacionada com a ideia de concordancia entre visdes e leituras.
E valido notar que essa defini¢do acaba se relacionando com o que Faraco apresenta ao fazer
apontamentos aos desdobramentos de géneros do discurso baseados em Bakhtin. Para ele “[...] a
nog¢do de género serve, portanto, como uma unidade de classificagdo: reunir entes diferentes com
base em tracos comuns” (FARACO, 2003, p. 108).

Logo, pode-se observar que ao realizar uma classificacdo, faz-se uso, de certa forma, de
uma organizagao que evidencia fatores com similaridades e, igualdades, ou seja, € construida uma
relagdo entre semelhangas e diferencas que como sdo lidas, portanto, sdo também percebidas.
Assim, a apresentacdo das referéncias etimoldgicas feitas por Faraco (2003 p. 108), também
confirmam que na esséncia da origem da palavra “género”, quando relacionada com a sua base
em latim, pelo verbo, constréi uma relagdo com o significado do que ¢ produzido, gerado, criado
e que quando ¢ relacionado ao latim pelo substantivo, liga-se a ideia de linhagem, povo e nagao,
ficando assim evidenciada a presenca desse elo, que une e agrupa as possibilidades.

Faraco apresenta a nocao de géneros do discurso sobre a dtica de Bakhtin, segundo quem
o dizer estaria completamente relacionado a esfera de uma atividade humana, ou seja, o que ¢
dito pertence a um contexto no qual os participantes estdo diretamente ligados e envolvidos;
assim existiriam tipos de dizer diferentes de acordo com cada esfera (2003, p. 111): “Falar ndo ¢é,
portanto, apenas atualizar um c6digo gramatical num vazio, mas moldar o nosso dizer as formas

de um género no interior de uma atividade” (FARACO, 2003, p. 112).
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Bakhtin conceitua géneros do discurso como os tipos relativamente estaveis de
enunciados que se elaboram no interior de cada esfera da atividade humana [...] que ndo
sdo apenas agregados de propriedades sincronicas fixas, mas comportam continuas
transformagoes, sdo maleaveis e plasticos, precisamente porque as atividades humanas
sdo dindmicas, e estdo em continua mutagdo (FARACO, 2003, p. 112).

Ou seja, o que Faraco busca explicar € que essas categorias criadas por Bakhtin ndo sao
imutaveis, e, portanto, apresentam uma certa imprecisdo nessa relagdo temporal, mudangas
acontecem porque a atividade humana estd sempre em constante dinamismo e transformacao,
tudo sofre mutagdo. E, portanto, nesse processo deve-se estar aberto as remodelagens, para
responder ao novo e ao moderno (FARACO, 2003, p. 112).

Faraco (2003, p.113) aponta também uma liga¢do e uma relacao entre presente e passado
dos géneros, a possibilidade de enxergar género como algo vivo, como algo em constante
mutagdo, que se modifica e cresce no surgimento de cada obra nova. Um processo pelo qual
ocorre uma mistura entre o que € novo com o que seria uma referéncia, inspiragdo, base e,
portanto, com tudo o que participou na memoria do processo até chegar na condi¢do atual. Esse ¢
um ponto que pode ser relacionado com as diversas transformagdes que ocorrem inclusive em
nomenclaturas de alguns géneros brasileiros como por exemplo o “sertanejo universitario” que
aparece como uma categoria que mistura elementos sonoros mais atuais, mesmo que inspirados
na linhagem do “sertanejo”; o que prevalece é que as transformagdes causadas acabaram gerando
a necessidade de dar uma nova classificagdo, um novo nome. Dessa forma, renomear indicaria
uma nova condi¢do, uma nova nomenclatura que possa explica-la ou defini-la melhor.

Um caso semelhante de transformacdo e surgimento de novas tendéncias acabou
acontecendo com o grupo que durante um tempo foi rotulado com o termo de Nova MPB?®
(LIMA, 2020, p.19). Essa seria uma classificacdo que também carrega essa mistura entre o que
seria mais atual com uma base de identifica¢io ligada aos moldes da MPB. E uma referéncia que
surge indicando uma ideia de transicdo, a mudanca de uma MPB consagrada por décadas, que
mesmo possuindo artistas atuantes nos moldes mais tradicionais do que se compreende como
MPB (o que inclusive possui um amplo campo de enquadramento) ainda precisaria de um nome
novo para indicar uma nova fase, o que inclusive pode estar evidenciando motivos mais
comerciais, mas ainda assim dialoga com o que Bakhtin j& apresentava em rela¢do aos géneros

literarios.

¢ Utilizagdo do termo encontrada no trabalho de Lima (2020) para cartografar as vozes estavam dialogando com a
tradicdo da musica popular Brasileira, vozes que estavam sendo analisadas pelo pesquisador e que pertenciam a
mesma geracdo, uma utilizacdo que segundo Lima, ndo buscava a designacdo de um género ou algo que
esteticamente delimitasse um conjunto de obras.
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Assim, mesmo os elementos arcaicos preservados num género ndo estdo mortos, mas
sempre vivos; isto é, os elementos arcaicos sdo capazes de se renovar continuamente.
Um género vive no presente, mas sempre tem a memoria do seu passado, das suas
origens. O género ¢ um representante da memoria criativa no processo do
desenvolvimento literario. Precisamente por isso, o género ¢ capaz de garantir a unidade
e a ininterrupta continuidade de seu desenvolvimento (BAKHTIN apud in FARACO,
2003 p. 113).

Faraco (2003) também destaca o processo de dizer como uma atividade totalmente ligada
ao modo de enxergar e de se relacionar. Ele apresenta a ideia de que estamos sempre nos
adequando aos diferentes géneros de discurso que frequentamos, uma observacao que reforca a
ideia de que a construcdo individual que nos permeia, das vivéncias, das escutas e

transformagdes, ocorrem no processo dessa relagdo social. Sobre Bakhtin enuncia:

Ele afirma, entdo, que adequamos sempre nosso dizer as formas tipicas dos enunciados
numa determinada atividade (falamos e escrevemos em géneros; eles orientam nosso
dizer) e aprendemos a dizer assimilando essas formas tipicas no interior da mesma
atividade (FARACO, 2003. p. 117).

Talvez essa relacdo entre o que se ouve, o que se diz e 0 que se repassa, esteja também
conectada com a questdao de identificacdo que acontece entre artistas, intérpretes e publico, ja que
a compreensdo de gé€nero esta sempre associada a um conjunto de regras aceitas socialmente,
como ja citamos.

Sobre essa relagcdo com as regras, Fabbri (2017, p. 8) aponta a existéncia de regras sociais
e ideologicas, regras de comportamento e até mesmo regras econdmicas e juridicas, que podem
agrupar conjuntos especificos de participantes nas classificacdes de géneros musicais, bem como
a existéncia de regras formais e técnicas que também podem ajudar nessa busca pelas

categorizacdes.

As reflexdes feitas acerca da ideologia de um género e da hierarquia formada por ela
certamente podem ser aplicadas as regras formais e técnicas. Em grande parte da
literatura musicolégica que abordou o problema dos géneros, desde positivistas até
exemplos bem recentes, as regras técnicas e formais parecem ser as Unicas levadas em
consideracdo, ao ponto de género, estilo e forma se tornarem sinénimos (FABBRI, 2017,

p-5).

Em relacdo a essa juncao de fatores pode-se observar algumas aplicacdes que servem de
exemplo, como o desenvolvimento da MPB enquanto institui¢do cultural, que mesmo possuindo
um vasto campo de enquadramento em relacdo ao estilo, ainda pode ser dividida em recortes de

categorias que possuem diversas semelhancas. Um exemplo pode ser obtido ao levar em



21

consideragdo o que Napolitano (2010) havia separado entre musica dos “anos de chumbo” e
musica dos “anos de abertura”, uma separacdo historica que acaba permitindo o encontro de
semelhangas em obras, justamente por serem resultado de um mesmo periodo historicamente
conturbado, como foi o da ditadura.

Outro ponto que vai ao encontro ao que Faraco apresenta nessa relagdo com a mutagado e
com o surgimento de novos géneros e as constantes transformacdes que ainda acontecem
justamente por ser algo vivo, estd no proprio surgimento da MPB. Rodrigues (2019, p. 8) aponta
que um dos fatores que contribuiu com o surgimento da MPB teria sido a reelaboragdo da Bossa
Nova, assim, a relacdo com outros fatores e a passagem pela era dos festivais, teria entdo
consolidado e popularizado a MPB nas emissoras televisivas, até o decreto do Al-5.

Rodrigues (2019, p.8) também ressalta que sdo muitas as vertentes musicais que fizeram
parte do que hoje ¢ considerado resisténcia cultural e MPB. Além disso, pontua que ndo se deve
ignorar as disputas internas que surgiram dentro do ambito musical desse periodo, pois foram
essas diversas caracteristicas que criaram, compuseram e ampliaram o proprio conceito de MPB.

Logo, podemos entender que a MPB dos anos de 1970 nao refletia apenas a busca dos
compositores, ou os sentimentos de parte de uma populagdo sobre o que seria essa sonoridade
brasileira, mas sim uma institui¢do que também estivesse alinhada ao fio condutor da historia do
que era estar no Brasil em seus diversos momentos, fossem em periodos mais cruéis como os
"anos de chumbo" ou em periodos aparentemente mais esperangosos como os "anos da abertura
politica" (NAPOLITANO, 2010).

Valente (2014) aponta que os caminhos que foram percorridos pela cangdo brasileira
revelam as transformacdes pelas quais a musica popular tem passado. Ela ressalta que os temas
que predominavam nas cangdes, até meados da década de 1960, eram os que tratavam do amor
romantico (consumado, idealizado ou desiludido), algo que pode ser assemelhado com o que
temos nos dias atuais.

O autor também pontua que a partir do golpe militar de 1964, com o acirramento dos
conflitos a “[...] ala da can¢do brasileira denominada MPB assumiu com mais intensidade
propostas engajadas e libertdrias e tornou-se estandarte de resisténcia e transgressao”
(VALENTE, 2014, p. 262). Assim, descreve que atualmente alguns setores da midia passaram a
rotular de Nova MPB, os artistas que abordam em algumas de suas produgdes textuais, o que
poderia ser considerado como “inquietacdes pessoais e abstracdes existenciais” (VALENTE,

2014, p. 262).
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Mesmo antes das cangdes de protesto e do movimento tropicalista, alguns nomes ligados
a Bossa Nova ja esbogavam estéticas e temas diferentes da abordagem recorrente que
exaltava ‘0 amor, o sorriso e a flor’ em sonoridades dissonantes e sofisticadas. Com a
fundacdo do Centro Popular de Cultura, o CPC, em 1961, ligado a Unido Nacional dos
Estudantes, eclodiu um movimento de politizagdo e militancia esquerdista dos
compositores refletido em letras de cangdes focadas mais em problemas sociais do que
em questdes individuais. O amor romantico e a paisagem ensolarada dariam lugar a
reflexdes acerca da realidade sociopolitica e cultural do pais (VALENTE, 2014, p. 263).

Valente (2014) ainda descreve que foi nesse periodo da década de 1960, que a musica
popular brasileira teria passado a ser representada pela sigla MPB, passando a representar de
certa forma uma ala de criagdes musicais tidas como mais elaboradas, engajadas, urbanizadas e

midiatizadas.

A MPB solidificou-se entdo como a mais representativa entre os géneros da cangdo
brasileira, distinguindo-se do samba ‘de raiz’, do rock, do pop, do folclérico e do
regional, mas, ao contrario destes, sem elementos estéticos que lhe dessem uma ‘cara’
especifica. Esteve mais relacionada, por assim dizer, a ideologias e interesses da
industria fonografica do que propriamente a caracteristicas litero-musicais (VALENTE,
2014, p. 264).

A partir dessas observacdes expostas, ¢ interessante notar como as transformacoes que
ocorreram ao longo do século continuam a gerar mudangas e ressignificagdes como o que Valente
(2014) aponta ao trazer explicagdes sobre o surgimento do que a midia denominou como “Nova
MPB”’. Uma classificagdo que busca de certa maneira, por meio de mesclagens com sonoridades
mais contemporaneas, perpetuar alguns conceitos dessa MPB ja consagrada e estabelecida.

Sobre esses apontamentos, observa-se também que alguns artistas que sdo considerados
da polémica “Nova MPB” vém sendo apadrinhados pelos ja consagrados da MPB como ¢ o caso
de Tiago Iorc® que gravou “Mais bonito ndo ha™ (2017) com Milton Nascimento, do duo

9911

Beraderos'® que gravou “Caminhar™! (2020) com Milton Nascimento também, da banda

Gilsons'? composta por membros da familia de Gilberto Gil.

7 Como exemplo da utlizagdo do termo pode-se observar a matéria publicada em

https://novabrasilfm.com.br/especiais/mpb/nova-mpb-quem-sao-os-talentos-dessa-geracao/ Acesso em 18 de maio de

2023
¥ Tiago lorczeski € cantor, compositor, instrumentista e produtor musical. Natural de Brasilia nascido no ano de 1985.
Disponivel em: https://dicionariompb.com.br/artista/tiago-iorc/ Acesso em: 18 de maio de 2023.

? A gravagao desta musica esta disponivel no Spotify. Disponivel em:
https://open.spotify.com/track/3Tjdj Yx5sBXrRdytlkzJJX ?si=2cf2fb786ad54d34 Acesso em 18 de maio de 2023.

" Duo de musicos formado pelo baiano Danilo Mesquita e pelo gatcho Ravel Andrade. Disponivel em:
https://www.biscoitofino.com.br/digital/beraderos-beraderos Acesso em 18 de maio de 2023.

a A gravagio desta musica esta disponivel no Spotify. Disponivel em:
https://open.spotify.com/track/7uASTUAHOezPHevEefOOKw?si=f8c76289¢82141ec Acesso em 18 de maio de 2023.
2 Grupo formado em 2018 por José, Jodo e Francisco Gil, respectivamente filho e netos de Gilberto Gil. Disponivel
em: https://gilsons.com.br/ Acesso em 18 de maio de 2023.



https://gilsons.com.br/
https://open.spotify.com/track/7uA5TUAH0ezPHevEef00Kw?si=f8c76289e82141ec
https://www.biscoitofino.com.br/digital/beraderos-beraderos
https://open.spotify.com/track/3TjdjYx5sBXrRdytJkzJJX?si=2cf2fb786ad54d34
https://dicionariompb.com.br/artista/tiago-iorc/
https://novabrasilfm.com.br/especiais/mpb/nova-mpb-quem-sao-os-talentos-dessa-geracao/
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Outro fator interessante que pode ser notado ¢ a ligacdo que alguns artistas da nova
geracdo fazem, ao gravar releituras das obras de artistas ja consagrados, como foi o caso da banda

Melim" que langou em 2021 o album Deixa vir do coragdo’ com musicas de Djavan.

1.4. MPB e algumas implicagdes historicas relacionadas as
cancOes

Ao apresentar um panorama desde o surgimento da MPB como resultado da reelaboragdo
da Bossa Nova, com a passagem pela era dos festivais que o teriam consolidado e popularizado
nas emissoras televisivas, até o decreto do AI-5, Rodrigues (2020) aponta que, apesar da MPB ter
sido considerada como um movimento de frente Unica e de resisténcia cultural a ditadura militar
desde o seu surgimento, em 1966, ndo se deve ignorar o fato de que existiam diversas ideologias

de oposigao.

Foram muitas as vertentes musicais que compuseram o que hoje é considerado
resisténcia cultural ¢ MPB e elas devem ser evidenciadas com suas respectivas
caracteristicas diversas sem que acabem generalizadas dentro de um amplo conceito que
desconsidera as disputas internas que ocorreram no ambito musical desse periodo e que
foram imprescindiveis para a ampliacdo do conceito de MPB que se tem apds décadas de
sua criagdo (RODRIGUES, 2020, p. 8).

Napolitano (2010, p. 389) aponta que “[...] consagrada como expressao da resisténcia civil
ainda durante os anos 1960, a MPB ganhou novo impulso criativo ao longo do periodo mais
repressivo da ditadura, tornando-se uma espécie de trilha sonora tanto dos ‘anos de chumbo’
quanto dos anos da abertura”. Essa associacdo entre a musica e os conflitos da ditadura acaba
sendo observada na analise do trabalho de artistas, como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Chico
Buarque, Milton Nascimento, entre outros. E, portanto, a partir dessa analise em relagio 8 MPB
que Napolitano fez um levantamento sobre o que estava acontecendo e impulsionando a cena

musical da década de 1970.

BTrio de irmdos formado em 2015 por Diogo, Rodrigo e Gabriela Melim. Disponivel em:
https://dicionariompb.com.br/grupo/melim/ Acesso em 18 de maio de 2023.

“Album gravado pelos irmaos Melim em 2021. Disponivel em:
https://open.spotify.com/album/411VpTedeaalvMBmyMCT9y?si=R111j5-sSYuh4S2EGChKdQ Acesso em 18 de

maio de 2023.


https://open.spotify.com/album/4IlVpTe4eaaIvMBmyMCT9y?si=Rl11j5-sSYuh4S2EGChKdQ
https://dicionariompb.com.br/grupo/melim/
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A partir dessas analises, Napolitano (2010, p. 391) explica que a cang¢do popular dos anos
de 1970 poderia ser dividida em dois periodos. O primeiro momento seria compreendido como a
“cancdo dos anos de chumbo”, referente ao periodo de 1969 e 1974, por ser uma fase politica
marcada pelo medo, e pela violéncia gerada nos primeiros anos da ditadura. J& o segundo
momento seria compreendido como o periodo da “cangdo da abertura”, referente aos anos de
1975 e 1982, uma fase marcada pela ansiedade e pelo desejo pulsante de uma nova era de
liberdade, uma liberdade que ainda ndo havia sido concretizada. Esse momento corresponderia,
portanto, num entrelugar historico, um periodo marcado como transi¢ao, no qual estaria expressa
a manifestacdo da esperanca da chegada da liberdade.

E importante destacar que essa relagio da musica com as questdes do cotidiano ndo seria
algo propriamente novo nos anos de 1970. Napolitano (2010, p. 391) explica que antes mesmo da
MPB surgir nos 1960, a cancao ja havia se consolidado na vida cultural cotidiana dos brasileiros
e ja abordava os temas que tratavam de questdes sociais e politicas.

Assim, podemos observar por meio dos apontamentos de Napolitano (2010), que ja havia
sido estabelecida uma certa tradicdo do que ele chamou de “rede de recados” na cancao. O que
acabou sendo intensificado com as pressdes causadas pela ditadura. Assim, ele descreve que as
estratégias para realizacdo dessa “rede de recados” aconteciam de forma diferenciada nos anos de

chumbo e no periodo de abertura.

Na can¢do dos anos de chumbo, a expressdo que predominou foi a de uma espécie de
contravioléncia simbdlica da sociedade civil ante o terror de Estado, operagdo que se
traduzia na sublimagdo poética do medo e na manutencio da palavra e da expressdo
lirico-subjetiva em circulagdo numa sociedade ameagada pelo siléncio da censura e pela
voz hegemonica do poder autoritario [...] (NAPOLITANO, 2010, p. 392).

Interessante notar, a partir dos apontamentos de Napolitano (2010), como a tradi¢do da
cancao em refletir questdes da vida cotidiana, ja estava presente at¢ mesmo nas obras de Gilberto
Gil e Milton Nascimento. Como exemplo, podemos ver que na canc¢do “Louvacao” (1967) dos
compositores Gilberto Gil e Torquato Neto, ja era dito "Louvo a vida merecida, de quem morre
pra viver, louvo a luta repetida, da vida pra ndo morrer", ou também como Milton Nascimento no
album Travessia (1967), que ja trazia em algumas cancdes o tema do trabalho como em "Morro

velho" e em "Cangao do sal".

No Brasil, antes mesmo de a MPB surgir nos anos 1960, a cangdo ja tinha consolidado
seu lugar no mercado de bens culturais e na vida cultural cotidiana dos brasileiros. As
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questdes sociais e politicas sempre estiveram presentes na pauta de temas abordados pela
cangdo (NAPOLITANO, 2010, p. 391).

Ainda de acordo com Napolitano (2010, p. 392) nas cangdes dos "anos de chumbo"
estariam presentes as musicas marcadas pelo medo, pela angustia provocada na repressao
politica, um periodo marcado pela forte censura, que possuia a opressdo como ferramenta e que
teria levado diversos artistas ao exilio. Uma das musicas que pode ser considerada como um
simbolo desse momento ¢ “Calice” (1973), composi¢do de Chico Buarque e Gilberto Gil, que foi
gravada com a participagdo de Milton Nascimento (1978). Essa cancdo mistura os significados da
palavra Calice, como aponta Diniz (2018, p. 162), em uma integragdo tanto do sentido biblico,
usado como um simbolo de peso e da dor que estaria sendo carregada, no trecho “Afasta de mim
esse calice, pai”, como também, ao ser relacionada com o sentido de ser calado, que na cang¢do
seria um pedido pelo fim da censura a manifestacio da fala. Em outros versos da cangdo
encontramos também a expressao da dor causada pela repressao: "Como ¢ dificil acordar calado,
se na calada da noite eu me dano, quero langar um grito desumano, que ¢ uma maneira de ser
escutado” (Calice, 1973).

Segundo Diniz (2018), uma apresentagdo importante da cang¢do, teria acontecido em Sao
Paulo, com a participacao de Gilberto Gil e Chico Buarque no Centro de Convengdes do Parque

Anhembi, um evento promovido pela Phonogram para apresentar seus artistas.

Na noite do dia 11, Gil e Chico Buarque tentaram interpretar a recém-criada Cdlice.
Cientes da censura prévia a cangdo, os dois entoaram improvisos ¢ palavras nonsense
sobre a melodia. Frisaram, contudo, fragmentos do simbdlico refrdo: “Pai, afasta de mim
esse Cdalice.../ de vinho tinto de sangue”. Em determinado momento, o som do microfone
de Chico foi cortado, forcando-o a fazer exatamente o que a letra, dentre outros aspectos,
criticava: calar-se (DINIZ, 2018, p. 162).

Um outro marco significativo que pode ser considerado simbolo desse periodo foi a
apresentacao de Gilberto Gil na Poli/USP, na qual o artista trouxe em seu repertério diversas
cangdes que, assim como “Calice”, traziam reflexdes acerca do conturbado momento vivido.
Uma tensdo e apreensdo impulsionada pelo medo e pelas perseguicdes constantes que
aconteciam, como por exemplo, o sequestro e assassinato do discente Alexandre Vannuchi Leme,
provocado pela Operacdo Bandeirantes (OBAN) que, segundo Diniz (2018, p. 161), teria sido
“[...]Jcriada em Sao Paulo em 1969, com o objetivo de centralizar as forcas de repressdo e

aniquilar a luta armada". Esses eventos na universidade certamente foram marcantes para o
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periodo dos "anos de chumbo", ndo somente com essa apresentagdo de Gilberto Gil, mas por

todos os artistas que por ali passaram.

A presenga marcante de Gilberto Gil na universidade, ele que bem sabia de sua
importancia como formador de opinido, renderia reflexdes e desdobramentos politicos.
Tendéncia estudantil criada em 1975, a Refazendo tomou emprestado o titulo da cangao,
também de 1975, Refazenda, na qual Gil tematizava a reconstrugdo do individuo e da
sociedade, tendo como inspiragdo as experiéncias das comunidades alternativas (DINIZ,
2018, p. 169).

Outro artista que trazia em seu repertorio a tematica de questoes cotidianas foi Milton
Nascimento, que segundo Napolitano (2010, p. 392), teria o lirismo ¢ a subjetividade articulados
ao engajamento, "[...] manifestando-se na forma do encontro interpessoal e numa afirmagdo
humanista e afetiva". Isso acontece em diversas musicas do artista, por exemplo, em "Cangdo do
sal" (1967), como no trecho: "Filho vir da escola, problema maior, estudar, que ¢ pra nao ter meu
trabalho e vida de gente levar", ou quando gravou com Chico Buarque a cangao "Calice" em
1978.

Sobre a cangdo de abertura, Napolitano (2010) aponta que os temas poéticos abordaram
duas tendéncias: “[...] uma que anunciava novas perspectivas de liberdade e de reconquista da
liberdade plena de expressdo, e outra que refletia sobre a experiéncia dos “anos de chumbo”
recentes (NAPOLITANO, 2010, p. 394).

Sobre a primeira vertente podemos observar os seguintes apontamentos descritos por

Napolitano (2010):

Era comum a recorréncia de letras que expressavam a iminéncia de um movimento
incontrolavel, individual e coletivo, politico e erdtico, como uma irrup¢ao violenta de
uma energia reprimida durante muito tempo. Musicalmente falando, ndo havia
propriamente uma identidade dessas cangdes, a ndo ser pela busca de expressdes
melddico-harmdnicas e timbristicas que traduzissem, de forma festiva ou plangente, as
imagens de esperanca e dignidade popular. O samba de partido, de enredo, o
samba-choro, o frevo, géneros de andamento rapido e marcado, voltavam a ser utilizado
(sic) para expressar a linguagem e a sociabilidade da festa. O samba-cancdo e a toada
predominavam quanto (sic) o tema era “o amor”, mote que muitas vezes serviu de
metafora do reencontro do individuo com a liberdade. De Jodo Bosco/Aldir Blanc:
“Samba plataforma”, “O mestre-sala dos mares”, “O bébado e a equilibrista”; de Chico
Buarque: “O que sera”, “Meu caro amigo”, “O cio da terra” (composta em parceria com
Milton Nascimento); de Gonzaguinha: “Nado da mais pra segurar (Explode coragdo)”; de
Paulo César Pinheiro e Mario Duarte: “O canto das trés racas”; de Milton Nascimento ¢
seus parceiros: ‘“Maria Maria”, “Coragdo civil”; de Vitor Martins e Ivan Lins: “Abre
alas”, “A bandeira do Divino” (NAPOLITANO, 2010, p. 394).
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Seguindo essa mesma vertente de antincio de novas perspectivas de liberdade e de
reconquista da liberdade plena de expressdo, Napolitano (2010) aponta que no ano de 1979
surgiram cancdes que procuravam demarcar um novo tempo historico, limiar entre o trauma e a
esperanca e cita como exemplo as cangdes “Comecar de novo” (Ivan Lins e Vitor Martins), “Sol
de primavera” (Beto Guedes), “O bébado e a equilibrista” (Bosco/Blanc) e “T6 voltando”
(Pinheiro/Tapajos).

Sobre a segunda vertente descrita por Napolitano (2010) que refletia sobre a experiéncia

dos “anos de chumbo”, ele descreve:

O clima poético-musical dessas cangdes era mais sombrio, nas quais predominavam
melancolia e tensdo, contrapostas por um movimento de superag@o dos traumas coletivos
gerados pelo “circulo do medo” imposto aos setores mais criticos da sociedade na era do
AI-5. Algumas cangdes sdo paradigmaticas dessa linhagem: “Nos dias de hoje” (Ivan
Lins e Vitor Martins), “Aos nossos filhos” (Lins/Martins), “Velha roupa colorida”
(Belchior), “Angélica” e “Pedaco de mim” (Chico Buarque), “Génesis” e “Tiro de
misericordia” (Bosco/Blanc), “Cruzada” (Tavinho Moura/Marcio Borges), “Nao chore
mais” (Gil, a partir da cangdo original de Bob Marley). Nessas cancdes, a experiéncia do
tempo histdrico era configurada como um tempo-limite entre o passado da repressdo e o
presente da pulsao (NAPOLITANO, 2010, p. 395).

O autor ainda sugere a possibilidade de demarcagdo de uma terceira vertente, que estaria

presente em obras de Gilberto Gil e Caetano Veloso, e descreve sobre as cangdes.

Nelas, os compositores sintetizavam os dilemas, as contradi¢des e, por que ndo, as novas
possibilidades e perspectivas culturais geradas pelas contradi¢des da modernizagdo
brasileira. Predominava a perspectiva subjetiva na qual a nova cultura corporal e
comportamental pds-1968 dava o tom. Esse tipo de subjetivismo poético, mais voltado
para o debate comportamental ancorado em procedimentos de colagem alegorica,
diferenciava os dois baianos das cang¢des de Milton Nascimento e do Clube da Esquina,
nas quais a nova cultura jovem era reciclada sob o signo do intimismo e do lirismo. O
sentido politico da obra de Gil e Caetano nos anos 1970 pauta-se mais por esse conjunto
de questdes do que por uma filiagdo a cang@o engajada classica. Os exemplos desse tipo
de abordagem da modernidade brasileira sdo intimeros: “Pipoca moderna”, “Tigresa”,
“Qualquer coisa”, “Refavela”, “Jeca Total”, ‘“Maracatu atémico”, “Super-Homem”,
“Realce”, “Sampa”, “Terra”, “Um indio”, “Trilhos urbanos”, entre outras. Nessas
cangoes, a adesdo critica aos pulsos e timbres da pop music, o exercicio de ruptura na
linguagem poética e as performances ousadas e inovadoras como posturas corporais de
palco fundiam-se no exercicio de uma can¢do que ndo queria apenas expressar o limiar
de um novo tempo, mas afirma-lo como experiéncia totalizante do “aqui e agora”
(NAPOLITANO, 2010, p. 396).

E interessante notar que, com essa abordagem, vemos Gilberto Gil e Caetano Veloso

abrindo uma outra via de atuacdo, mostrando que apesar de todas as questdes envolvidas no
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periodo turbulento da ditadura, ainda era possivel pensar e fazer arte que nao fosse somente
relacionada a cangdo de protesto.

Com esses apontamentos podemos também compreender a década de 1970 como um
periodo extremamente rico em termos artisticos. E relembrando o que nos disse Latour (2012),
observar que as redes de relagdes entre os artistas e as questdes cotidianas em foco naquele
momento foram capazes de eternizar por meio da arte momentos sensiveis de dor e aprendizado,
como pode ser visto na can¢do "Aos nossos filhos" (1978) de Ivan Lins.

O final da década 1970 teria, portanto, consolidado a carreira de uma série de artistas da
MPB, que continuaram a fazer sucesso durante as décadas seguintes, muitos deles que continuam
atuando, gravando e langando musicas até os dias atuais, como por exemplo, dois dos artistas que
estdo sendo pesquisados: Milton Nascimento e Gilberto Gil.

A partir dessas observagdes, podemos destacar outros imbricamentos na vertente da
MPB". Hauers (2017, p.172) aponta que, no fim dos anos de 1970, a MPB teria se diversificado
ainda mais em sua difusdo, principalmente pela divisdo de espago com outras vertentes como o
rock nacional,'® surgido em 1980, e também teria sofrido influéncia da estética pop-romantica,
que se instala com a entrada incisiva da musica pop internacional, gerando inclusive o novo nicho
do pop nacional.

Dessa forma, ¢ importante ressaltar que a interacdo da cancdo midiatizada com outros
géneros e subgéneros, sempre existiu desde o inicio do século XX, nesse caso, ela se diferencia
pelo adensamento de novas sonoridades, como por exemplo as que resultaram da evolugao das
técnicas de gravacdo, da assimilagdo da musica eletronica na producdo musical e da
diversificacdo da tematica romantica. Esses entre outros fatores continuaram trazendo uma
renovagdo estética para a musica feita no Brasil, e que consequentemente influenciaram também

no desenvolvimento da sonoridade da MPB, a qual segundo Hauers:

[...] saiu de certa centralidade de difusdo da qual gozou nos 1960 e 1970, ndo s6
passando a dividir o espago com as vertentes citadas, subgéneros comerciais e cancdes
internacionais que surgiriam reiteradamente, mas também, agora em minha concepgao,
ao ampliar as suas proprias fronteiras estéticas e compartimentais, quando eventualmente
e depois até sistematicamente passa a agregar novos procedimentos musicais e/ou
extramusicais. Dentre esses elementos observados nessa pesquisa destaco: o

15 Sobre essa proposta de triagens e misturas pode ser destacada a Otica apresentada no livro “O Século da Cangdo”
(2004) por Luiz Tatit que tenta esclarecer o que teria acontecido na historia da cangdo popular ao longo do século
XX. Nao seguimos essa logica de aplicagdo nesta pesquisa, mas deixamos a sugestdo de leitura.

'® Vertente relacionada a artistas que cresceram ainda mais nesse periodo como por exemplo: Legido Urbana, Blitz,
Os Paralamas do Sucesso, Titas, Bardo Vermelho, Cazuza entre outros. Para mais informagdes sobre o tema pode ser
consultado o livro “Brock: o rock brasileiro dos anos 80 de Arthur Dapieve.
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(neo)romantismo do album, os procedimentos e ampliagdo de tecnologias de estudio, a
difusdo do produto sonoro (simbiose suporte ¢ execugdo em radio), o hibridismo da
técnica expandida dessa vocalidade popular, e ainda, a obten¢do de um produto sonoro
com elementos que vao além da representagdo da performance ao vivo (campo hibrido
tanto ao campo “ao vivo” quanto ao “estudio dudio-arte”) (HAUERS, 2017, p. 173).

Assim, Hauers (2017) explica que a sigla MPB passaria a ter um adensamento de
diversidade na recep¢do musical de uma maneira geral. E nesse processo de diversificagio que
Djavan, mesmo sendo um cantautor de carater mais romantico, acaba se vinculando
definitivamente aos artistas deste catdlogo, ndo s6 por conta de trajetoria e das transformagdes no
cenario musical, mas também pelas parcerias feitas, pelas reinterpretacdes e também pelo carater
das performances ao vivo.

Um outro fator que teria contribuido para essa diversificagdo da MPB, segundo Hauers
(2017), teria sido a propria transformacdo das tematicas abordadas que foram, de certa forma,
redirecionadas com a perspectiva de abertura politica dos anos de 1980. Para o autor, esse
periodo foi marcado pela intensificacdo do didlogo musical que, somado a saturacdo e extingao

dos festivais nos anos de 1980, teria gerado uma nova demanda de conteudo:

As praticas culturais requisitariam paralelamente outros temas, aparentemente mais
suaves e ndo caracterizadamente conteudistas e politicos em termos das letras cancionais,
0 que ocorre no album Luz acompanhando alguns novos padrdes sonoros, com
resultados mais so6lidos e compativeis pela vinculagdo roméntica hibrida em letra e
musica. Djavan, como observei, chegou mesmo a ter uma musica censurada no regime
militar ao abordar o tema do negro brasileiro, porém esse ndo era um viés compositivo
aparente de seus primeiros albuns e cangdes aqui abordados(as). Nem mesmo o contexto
social exigia o aporte desse tipo de conteudo ao cantautor alagoano, com predominio de
langamentos inicias (sic) de cangdes tematicas (sambas e baides) com letras todas de
carater romantico (as ja citadas “Flor de Liz”, “Fato consumado” e “Alegre Menina”)
num hibridismo desse carater ja primario em sua obra, como pude observar em analise
[...] (HAUERS, 2017, p. 174 - 175).

Hauers (2017) ainda descreve o conceito de forca centrifuga da MPB exordial, padrao ao
qual Djavan ndo teria fugido, justamente por ainda se encaixar nessa categoria de cantautores
vinculados a MPB que ao se consagrarem como artistas de catdlogo, teriam mantido o oficio

entre canto e composi¢cdo com boa fluidez pelos diversos géneros cancionais.

Djavan ainda seria indexical a esse padrdo citado, ou seja, capaz de produzir um disco
inteiramente autoral, interpretd-lo, apresentar boa fluidez por campos interpretativos,
campos compositivos, referenciar-se acerca dos géneros cancionais hibridizados, ¢ ser
ainda (re)interpretado e fazer parcerias, citagdes aos diversos artistas da MPB de maneira
a vincular-se a sigla em seu carater tido como mais original e em sua casta mais
valorizada artisticamente, os(as) artistas de catalogo. Tudo isso ocorre, mesmo sendo ele
claramente influenciado pela pop music, pelo jazz contemporaneo, pela musica africana,
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e tendo uma veia estética prioritariamente romantica. A hibridagdo, para esse caso € em
nossa cangdo, se deu balizada por capacitagdo técnica vocal em procedimentos diversos e
assimilagdo personalista das praticas compositivas e interpretativas, galgando assim
padrdo homeostatico revelado em performance e gravagao. Isso é observavel no album e
na carreira do cantautor, e seria em suma a expertise ¢ capacitacdo técnica reiterada na
inser¢do de elementos discretos que, estrangeiros ou nacionais, ele mesmo ja vinha
depurando ao longo de anos de formag@o musical de cunho informal [...] (HAUERS,
2017, p. 177).

Assim, a inser¢do de Djavan enquanto artista da MPB seria justificada por todos esses
fatores citados e discutidos por Hauers (2017), além do seu alinhamento com a tradi¢ao da
cancdo popular. Porém, ¢ importante destacar que, a partir da década de 1980, a sigla teria se
diversificado mais ainda com a inser¢ao de varios outros artistas e gé€neros, principalmente por
intermédio da industria cultural. Dessa forma, a sigla passou a incorporar também apropriagdes,

remodelagdes, recategorizagdes, entre outras incursdes que nela foram atribuidas.

O conceito de MPB ao ser cooptado industrialmente passa cada vez mais a habitar novos
locais identitarios e até a amalgamar certo desprezo contemporaneo na vinculagdo de
determinados artistas e banalizacdo do termo. Porém, observa-se que o oficio de
cantautoria migrou para a marginalidade de difusdo contempordnea com novos
indicativos de atividade até mesmo participatoria, a exemplo das performances em voz e
violdo que marcaram Bossa Nova e festivais. Na sociedade contemporanea a utilizagdo
de termos e siglas serd sempre mais permissiva a quem detém grande parte da difusdo
massiva, enquanto que, por outro lado, oficios e atividades s6cio-musicais permitem uma
demarcacao identitaria ndo necessariamente massificada, mas passivel de sistematizacio
através de atividades e habitos comuns, tornando-se eixos identitarios contudo ja
visivelmente fora de um campo midiatizado mais central (HAUERS, 2017, p. 179).

Com esses apontamentos apresentados temos um pequeno recorte de como esses trés
cantautores estariam inseridos dentro da MPB, entendendo as singularidades, diferencas
temporais ¢ estilisticas enquanto compositores e intérpretes, mas sobretudo também
compreendendo as particularidades que promoveram as suas insercdes € permanéncia na mesma.

Dessa forma, a sigla MPB pode ser vista como muito mais do que um género, e sim uma
instituicao cultural, ela passa a ser um termo guarda-chuva que ¢ capaz de cobrir e colocar dentro,
elementos completamente diferentes em sua forma musical, mas que aglutinam questoes
relacionadas a eventos, parcerias, discursos ideoldgicos e politicos. Um termo que une diferentes
intérpretes que cantam e fazem protestos, por vezes disfarcados, por vezes escancarados, e que ao
mesmo tempo pode englobar aqueles que cantam a poesia, 0 amor e a dor na vida e nas suas
relagdes amorosas.

Muitas sao as discussdes que colocam em questdo a consideragdo da MPB como género,

mas tendo observado os pontos descritos por Faraco (2003) e Fabbri (2017), e considerando que
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as semelhangas encontradas dentro da instituicdo da MPB acabam se dando principalmente por
elementos extramusicais, passamos a considerar a MPB como uma instituicdo cultural. Assim,
observando também as descri¢des sobre género musical € os apontamentos da teoria ator-rede de
Latour (2012) que foram apresentadas anteriormente, seria possivel entender a MPB como um
actante que ao longo do tempo foi se categorizando e se transformando, passando a adotar a
inser¢ao de novos elementos.

E importante destacar que ndo nos aprofundamos ainda mais nesses pontos levantados
porque reconhecemos que nao foi o objetivo desta pesquisa tragar uma linha panoramica
detalhada de toda a carreira dos artistas, esse foi apenas um recorte feito para apresentar e
entender a insercdo dos mesmos no periodo estabelecido como relevante, tendo como foco,
portanto, ser um material de apoio e de contextualizagdo para auxiliar na compreensao das

cancgoes escolhidas para analise.
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2. CANTO POPULAR - TECNICA E GESTOS

2.1.  Sobre o Canto Popular

Como foi mencionado anteriormente, a musica popular brasileira urbana, atualmente, ¢
composta por uma vasta quantidade de cantores, artistas e géneros com caracteristicas estilisticas
diversas, porém mesmo com a existéncia de toda essa diversidade podemos reconhecer e
diferenciar com certa facilidade um cantor de sertanejo de um cantor de axé music, ou um cantor
de igreja evangélica, da bossa nova, entre tantas outras possibilidades (PICCOLO, 2006).

Muitos sdo os fatores que podem facilitar esse reconhecimento. Piccolo (2006) destaca
que numa execu¢do vocal podemos analisar fatores como, andamento, arranjo, formagao
instrumental, interferéncia do intérprete, que pode realizar a sua execugdo com uma série de
variagcOes interpretativas que podem ser executadas a exemplo de: “[...] portamentos,
apoggiaturas e vibratos, entre outros, recursos vocais com dindmicas das respiragdes e ainda a
maneira peculiar de utilizagdo do aparato vocal” (PICCOLO, 2006, p. 1).

Assim, observando a listagem de possibilidades que podem estar presentes nessa
performance interpretativa (PICCOLO, 2006) podemos considerar que comparar e delimitar as
caracteristicas de emissdo de todos os diferentes intérpretes da musica popular brasileira urbana,
provavelmente seria algo complexo e dificil de ser realizado, principalmente pela extensa lista de
artistas e também por toda a diversidade interpretativa que cada repertdrio demanda.

Vale destacar que quando falamos de canto popular brasileiro estamos nos referindo ao
que Sandroni (2017 p. 17) aponta como uma “[...] pratica daquele cantor que tem sido o principal
transmissor e divulgador do repertorio cantado da chamada musica popular brasileira urbana,
aquela musica urbana registrada e divulgada pela industria cultural a partir principalmente dos
anos 19207, e o que Piccolo destaca como “[...] canto popular brasileiro urbano, veiculado pelas
radios desde o seu surgimento principalmente no eixo Rio-Sao Paulo[...]” (PICCOLO. 2006 p. 2).

E interessante notar que a partir dessa defini¢do pode-se perceber que essa pratica estaria
completando agora, na atual década, um ciclo de 100 anos, o que pode inclusive ressaltar a
complexidade de transformacdes que ocorreram em todo esse periodo.

Cada intérprete traz em seu repertdrio referéncias e ajustes vocais sempre procurando

valorizar as suas especialidades, assim, Piccolo (2006) explica que pela pratica de aprendizagem
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do canto popular ter surgido muito em fun¢do da audicdo e de atividades de memorizagao,
imitagdo e pratica, entre outros fatores, os conhecimentos estilisticos acabam sendo
desenvolvidos por meio de esforcos individuais. O que pode inclusive ajudar a entender a grande
variedade encontrada no campo do canto popular brasileiro urbano.

Provavelmente ndo existe um caminho Gnico ou uma técnica geral que combine todos os
fatores presentes no canto popular. Assim, Piccolo (2006, p. 38) destaca que a imitacdo, o
treinamento e a pratica seriam caminhos de utilizacdo de referéncias culturais e musicais por
meio dos quais “[...] buscamos as sonoridades que nos agradam e que tentamos adaptar e
reproduzir. Ou seja, tentamos imitar aquilo ou aquele que achamos bom”.

Portanto, o estudo e o desenvolvimento da técnica de canto de cada individuo seria
construido de acordo com as caracteristicas que cada individuo traz consigo na sua memoria para
ser trabalhado, permeado com as caracteristicas do estilo ou género que se pretende dominar.
Sendo assim, Piccolo ainda descreve que “[...] os cantores ensinam como aprendem e, de acordo
com suas referéncias estéticas € o seu gosto pessoal, criam seu proprio método de ensino”
(Piccolo, 2006, p. 46).

Dessa forma, torna-se importante ter um entendimento sobre a técnica de canto popular
como um mundo de possibilidades. Como abordar o repertorio de mais de 50 anos da MPB, ou de
todo repertorio do samba, da bossa nova, do forrd, funk, rock, e da musica pop, por exemplo?
Assim, podemos observar a necessidade do desenvolvimento de sistematiza¢des do ensino do
canto popular que respeitem a forma de pensar-agir, da teoria-na-pratica, que englobe toda a
diversidade cultural que norteia a cancdo popular, principalmente tendo em vista que ela traz
consigo conhecimentos, herancas e misturas também vindas do universo afro e indigena, com

saberes e razdes que se processam por meios de outros caminhos epistemologicos.

A necessidade de um maior tempo de estudo para a formagao do cantor, a importancia da
formacdo do professor, a demanda pelo ensino, o mercado de musica popular no Brasil e
no mundo, a crescente profissionalizacdo de todos os envolvidos, a curiosidade dos
nossos profissionais - apesar de todas as adversidades -, a necessidade de um maior
aprofundamento em todas as questdes relativas a técnica, estilo, ensino-aprendizagem,
tudo isto, ao nosso ver, aponta para a sistematizagdo do ensino do canto popular e seu
ingresso na Universidade (PICCOLO, 2006, p.51).

Piccolo (2005, p. 412) traz uma discussdo com uma série de elementos construidos como
um inventario, que se baseia na estética do canto popular brasileiro, desejando assim estabelecer

fatores que ajudariam na propaga¢do de uma técnica de canto voltada para o repertério popular.
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Em sua pesquisa, a autora argumenta como a formacao do ensino do canto popular no Brasil foi
construida de uma forma intuitiva, informal e geralmente por meio da imita¢do'’, e que apesar de
desde a década de 1980 a busca pelo ensino de canto ter crescido, ainda ndo teriamos muitos
especialistas na area de canto popular (2005, p. 409). Assim, constatou, por meio de entrevistas,
que uma boa parte desse ensino do canto popular teria sido construido levando em consideracao
as especificidades de execucdo das sonoridades de cada obra, ja que uma boa parte do ensino era
praticado por professores com formacdo lirica, os quais intuitivamente passavam a adaptar seus

conhecimentos para atender as demandas da técnica do canto popular.

Ha um consenso entre os professores de que, como o aparato vocal é um sd, a técnica
para o seu aprendizado independe do género musical. Acreditamos, porém, que o canto
popular brasileiro possui caracteristicas bem diversas do canto lirico e até de outros
cantos populares como o canto gospel ou o sertanejo, por exemplo, e, portanto, deve ser
trabalhado de maneira especifica para a reprodugdo de sua sonoridade. Existe uma
técnica para a sua execucdo, que ndo pode ser desprezada (PICCOLO, 2005, p.410).

Assim como Piccolo, Sandroni (2017) aponta que a pesquisa em canto popular brasileiro
ainda estaria em desenvolvimento nas universidades. Sobre essa informagdo ¢ interessante notar
que existe uma diferenca de mais de 10 anos entre as duas pesquisas. Sandroni (2017 p. 16)
descreve que foi a partir de 1970 que surgiram os professores de aulas de canto particular e que
apenas no final dos anos de 1980 que o ensino de canto popular teria comecado a ser lecionado

na universidade publica.

Ao final da investigagdo, percebemos, a luz da teoria dos campos de Bourdieu, que a
area de ensino do canto popular no pais estd em desenvolvimento e que podemos
considera-la como um subcampo emergente. Nossa investigagdo demonstrou também
que os agentes deste subcampo emergente estdo lutando pela legitimag¢do e pela
estabilidade econdmica de sua profissio nas diversas instancias onde atuam
(SANDRONI, 2017, p. 209).

Piccolo (2005) aponta que, naquele periodo em que sua pesquisa foi realizada, apesar de
ainda nao ter uma tradicao consolidada sobre o ensino do canto popular, ja existia um movimento
propondo uma nova abordagem baseada na estética da musica popular brasileira. A autora
apresenta, assim, alguns recursos técnicos musicais que seriam similares ao estudo do canto num
contexto geral como o trabalho da postura, apoio, ressonancia, percep¢ao, articulagdo, projecao,

sustentagdo, dinamica entre outros, mas a grande diferenga estaria na valorizagdo da

'7 Importante destacar que nesse caso, a imitagdo ndo seria algo negativo, mas sim um elemento extremamente rico
para a manutenc¢ao de uma forma de saber.
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singularidade com a soma das caracteristicas do género ou estilo musical escolhido. “Como
dissemos antes, a argumentagdo de se buscar um estilo pessoal de interpreta¢ao nao justifica que
se abra mao das caracteristicas de um género ou estilo musical” (PICCOLO, 2005, p. 410).

Para abordar os trabalhos relacionados a técnica vocal, Piccolo (2005) descreve pesquisas,
que na época do langamento do artigo eram trabalhos ainda em desenvolvimento, mas que agora
ja estdo finalizados, como pode ser visto na tese de Machado (2012) na qual foi feita uma analise
semiotica de algumas cangdes, analisando o gesto interpretativo vocal.

Em sua pesquisa, Piccolo (2006) apresenta um levantamento dos tipos de emissdes e
recursos interpretativos utilizados por intérpretes da MPB, que seriam caracteristicos do canto
popular brasileiro urbano. Assim, ela faz uma andlise dos gestos vocais de algumas obras
interpretadas por Elis Regina, Milton Nascimento e Caetano Veloso. Na primeira etapa a anélise
foi feita por meio da audig¢do e na segunda pela manipulagao de gravagdes utilizando programas

como o Cool Edit (Syntrillium Co.) e o Praat. (PICCOLO, 2005, p. 413).

Procuraremos descrever as caracteristicas de uma pratica que ja possui uma “técnica
intuitiva” a fim de que se possa produzir uma “técnica sistematizada”, desenvolvendo
um inventario dos elementos constituintes do fazer musical baseado na estética da
musica popular brasileira. Nosso objetivo é oferecer para pesquisadores, estudantes e
cantores recursos que propiciem a reprodugdo sistematica da nossa musica (PICCOLO,
2005, p.413).

Esses programas mostram-se uteis ao revelar, na tela, detalhes que podem ser melhor
compreendidos quando relacionados a uma andlise somada a escuta musical, ja que assim pode
ser observado como as ondas sonoras se comportam, bem como as variagdes das frequéncias e
dos mapeamentos das emissoes e suas particularidades.

Vale ressaltar, que essa ¢ uma possibilidade de estudo e analise que se mostrou possivel ao
ser utilizada por Piccolo (2006) em sua pesquisa por meio da qual pode identificar e descrever
caracteristicas de uma técnica tida como intuitiva para posteriormente criar um inventario da

estética da musica popular brasileira e assim produzir uma técnica sistematizada.
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2.2.  Uma abordagem sobre a linguistica da voz

Quando pensamos sobre voz muitas possibilidades podem surgir na mente, a voz esta
presente nos diversos e distintos momentos do dia a dia. Desde 0 momento em que nascemos a
voz ¢ utilizada para expressar o que sentimos ou o que queremos comunicar. Um bebé ao sentir
incomodo logo ergue a sua voz e chora, grita, mesmo que nao saiba dizer uma palavra, assim, a
voz enquanto material sonoro acaba sendo utilizado para expressar um desconforto, uma dor, ou
alguma sensagao.

Dolar (2006) descreve o quanto a voz esta fortemente ligada a rotina de comunicacio do
ser humano. Usamos a voz e também escutamos vozes, diversas vozes, vozes de pessoas, vozes
de musicas, vozes que gritam, choram, pedem, confessam, aterrorizam e que por mais que
estejam geralmente relacionadas ao significado das palavras, pelas suas multiplas possibilidades a
voz acaba excedendo também a propria defini¢do de significado.

E importante notar também que a voz quando utilizada para desempenhar uma
comunicagdo por meio de palavras, acaba trazendo mais significados do que a propria palavra por
si s6 traria, ou seja, quando se tornam visiveis os recursos paralinguisticos'®. Assim, alguns
fatores que evidenciam essas dimensdes extras da voz seriam os modos relacionados a sotaque,
entonacao e timbre (DOLAR, 2006).

Dolar (2006) aborda que por meio do sotaque pode-se perceber claramente outras
informagdes acerca da origem da pessoa, como exemplo poderiamos observar que duas pessoas
de regides diferentes do Brasil, ao iniciarem uma conversa, provavelmente ja conseguem
perceber e identificar uma série de informagdes sobre a regionalidade e até mesmo capturar
referéncias culturais apenas pela observacao do sotaque, ou seja, a dimensao do sotaque na voz ¢
um elemento que pelas suas particularidades j& comunica.

Por meio da entonacdo, o autor explica que as palavras podem acabar trazendo outros
significados. Como por exemplo, podemos citar as mudangas em relacdo a entonagdo que sao
feitas quando se fala com ironia, ou quando se fala com desdém, ou at¢ mesmo com raiva ou
carinho. A entonagdo de uma palavra ou frase em diferentes alturas pode trazer outras dimensoes

de significados por meio da voz.

"8Em relagdo ao termo pode-se entender que elementos paralinguisticos sdo recursos utilizados na comunica¢io como
uma complementacdo e que, portanto, podem até passar despercebidos. Como exemplo temos os risos, gritos,
variagdes nos ritmos da fala, suspiros, pausas, siléncios, alteragdes de tom de voz, respiragdes, hesitagdes e até
mesmo pigarros.
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O terceiro modo que o autor ressalta ¢ a individualidade do timbre. Como exemplo,
podemos observar que uma mesma palavra dita por duas pessoas diferentes geralmente tende a
soar diferente por conta das proprias particularidades do timbre.

Dolar (2006) também aborda que essa relacao da voz com a linguistica acaba sendo mais
complexa quando se percebe que ndo ha uma linguistica da voz, mas sim uma linguistica dos
significados. Assim, a ndo-voz que seriam aqueles sons produzidos na tosse, no grito, no solugo e
até mesmo no canto por conta da super articulacao, estariam, portanto, relacionados a linguistica
justamente por representarem o significado como ele ¢, e por nao ser domado pela estrutura
formal da lingua, do idioma de origem.

Essa associagdo entre a voz como um mecanismo de comunicacdo linguistica pode ser
refletida sob a perspectiva do repertorio de diversos artistas brasileiros da MPB que, em alguns
momentos da cancao utilizam artificios vocais para expressar o sentimento sem necessariamente
utilizar uma palavra ou frase que traga obrigatoriamente o significado linguistico. Diversas sdo as
musicas que em determinados momentos apresentam sonoridades que podem ser consideradas
como remetentes a um simbolo de um sentimento como por exemplo o choro, a risada, o €xtase e
diversas onomatopeias, que acabam sendo usadas como elementos especiais.

Como exemplo, podemos utilizar o que acontece na cancdo “Ponta de areia” (1975),
quando Milton Nascimento inicia a can¢do com um vocalise em uma regido bem aguda, e com
uma melodia que serd retomada em seguida, com letra, mas j4 em uma regido mais grave.
“Maria-fumaga ndo canta mais, para a moga, as flores, janelas e quintais. Na praga vazia um
grito, um ai, casas esquecidas, vitvas nos portais” (NASCIMENTO, 1975).

Nessa cangdo ao associar o vocalise com a letra exposta pode-se observar a presenca de
uma nostalgia, uma saudade e também de uma tristeza, que estaria relacionada com a extingdo da
ferrovia que antes trazia vida e esperanga para a populagcdo do entorno e que agora ficou s6 como
lembranga ja que a ferrovia havia sido fechada, como Campos (2015) apresenta.

Essa mesma associagdo pode ser vista também, em “Faltando um pedago™ (1980) de
Djavan. Ao iniciar a cangdo com um vocalise e correlacionar a sua execucao com a letra, que
vem em seguida, pode-se observar a predominancia de uma sonoridade que também recupera
uma dor, um choro, numa melodia que ao ser executada com uma juncdo de efeitos pode
repercutir na imagem sonora de uma lamentagao.

Dessa forma, pode-se verificar que a letra da cangdo expressa uma situagdo de dor que

acaba sendo exemplificada por meio do vocalise, ndo com um discurso marcado apenas pelo
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significado da palavra, mas também pelo percurso melodico construido com a junc¢do da escolha
interpretativa, e que chama a atencdo para essa utilizagdo da voz como um instrumento, que
possibilita leituras de diversos significados.

No repertorio de Gilberto Gil também podem ser encontradas diversas utilizagdes de
vocalises e efeitos vocais com diferentes propositos, como por exemplo, em “Oriente” (1972)
cangdo na qual o cantautor, por meio de improvisos, emite sons que podem ser considerados
como indicativos de lamentos e até mesmo gritos. Percebe-se assim, que nessa maneira de entoar
poderiam estar presentes tragos de semelhancas com experiéncias sensoriais ritualisticas e até

mesmo teatrais.

2.3. Gestos musicais

Com o objetivo de trazer alguns apontamentos acerca dos gestos vocais na musica, vamos
utilizar como base algumas defini¢cdes apresentadas por Windsor (2011). Segundo este autor,
muitas sdo as davidas e as possibilidades que podem ser elencadas quando falamos sobre “Gestos
musicais” e sdo essas particularidades que ele explora em seu artigo “Gestos na producao
musical”, relacionando andlise, percepcdo e a producdo desses gestos na pratica musical.
Considerando, entdo, os gestos musicais como movimentos feitos por musicos, Windsor (2011)
traz o foco para a discussdao sobre a “[...] natureza dos tracos que esses gestos deixam no
ambiente e como esses tragos podem ser captados e interpretados pelo publico” (WINDSOR,
2011, p. 45).

Levando em consideracdo o fato de ter se tornado amplamente comum falar sobre os
gestos musicais, Windsor (2011) levanta trés questionamentos: “Como os gestos sdo percebidos?
O que ¢ um gesto feito por um performer? E como os gestos podem ser audiveis?” (WINDSOR,
2011 p. 46). Essas sdo questdes que colocam em pauta uma discussdo sobre o real entendimento
do que seriam esses gestos musicais. Em relacdo ao primeiro questionamento levantado, Windsor
(2011) aponta que os gestos inicialmente seriam percebidos como sinais visuais, mas que na
musica acabou se tornando normal falar sobre gestos que sdo expressos por meio do som. Sobre o
segundo questionamento, ele explica que um gesto seria qualquer movimento que o intérprete

realiza, seja ele um movimento consciente ou inconsciente. E ao terceiro questionamento ele
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aponta que seria preciso um pouco mais de atencdo as agdes do performer, para assim conseguir
levar em consideracdo as possibilidades de percepcao desses gestos (WINDSOR, 2011).

Na vida cotidiana parece ser normal se referir a gestos como uma agao, pois, ao analisar
uma performance, geralmente percebemos as movimentagdes feitas tanto em relacao ao corpo do
performer como também numa esfera sonora. Essas movimentagdes associadas ao corpo do
intérprete normalmente estdo relacionadas a esfera visual, enquanto as movimentagdes associadas
ao que escutamos estariam mais relacionadas a esfera sonora (WINDSOR, 2011, p. 46).

Seria simples, entdo, categorizar os gestos como movimentos puramente visuais e
puramente sonoros, mas essa compreensdo se torna mais complexa quando os gestos estdo
associados paralelamente, pois quando nos detemos para analisar, vemos que as duas
possibilidades se entrelagam nesse processo de constru¢dao da interpretagdo, assim parece existir
uma interferéncia entre os gestos da esfera visual e os da esfera sonora (WINDSOR, 2011).

Essa reflexdo também ¢ discutida por Windsor (2011) que faz alguns apontamentos sobre
o desenvolvimento da ag¢do na musica. Ele exemplifica casos em que alguns movimentos do
corpo resultam numa mudanca sonora e que esses movimentos ndo seriam exclusivamente
necessarios para a produ¢ao do som. Dessa forma, ele levanta mais duas categorias que discutem
essa relacdo. A primeira seria sobre a importancia relativa das agdes para a produgdo do som e a
segunda forma de categorizagdo seria relacionada a essa primeira, mas sem levantar questdes de
causalidade.

Na primeira categorizacdo estariam incluidos trés tipos de movimentos. Os primeiros
seriam os que produzem som diretamente a exemplo dos movimentos dos dedos de um pianista.
Os segundos movimentos seriam os que afetam indiretamente a produg¢do dos sons ou que
complementam a produgdo de sons, como por exemplo os movimentos ciclicos como batidas de
pé, aceno de cabeca, ou os que estariam relacionados a mudang¢a de tempo. Os ultimos
movimentos seriam os suplementares que parecem nao ter relacdo causal com o som, como por
exemplo, a sobrancelha de um cantor de opera que levanta, ou o fechar dos olhos de um pianista
ao longo de uma passagem musical (WINDSOR, 2011).

Na segunda categoria o que seria importante observar, segundo Windsor (2011) € se o som
estd de alguma forma relacionado com o movimento e se essa relagdo pode ser percebida pela
pessoa que assiste a performance. Logo, incluindo a participagdo desse ouvinte observador,

Windsor (2011) discute sobre a percepcao auditiva e visual do desempenho. O publico que assiste
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uma performance musical estaria, portanto, captando as informag¢des por meio dos movimentos

do intérprete que sdo percebidos pela plateia, por meio das alteracdes dos padroes de luz e som.

No entanto, se formos estudar os movimentos, e esse subconjunto de movimentos que
chamamos de gestos, entdo parece um passo sensato focar no movimento e em como ele
¢ percebido conjuntamente através do som e da luz, em vez de qualquer qualidade
metaforicamente gestual do som, (...) No entanto, se desejamos focar em gestos reais em
vez de metafdricos, entdo o som desempenha o mesmo papel que a luz: isso pode nos
dizer qual movimento a outra pessoa faz e se foi um gesto ou um movimento acidental,
insignificante ou ndo comunicativo (WINDSOR, 2011, p. 48, traducdo nossa'®).

A partir dessa observagdo temos uma defini¢do clara dos fatores que podem ser decisivos
na andlise dos gestos de uma performance, as alteragdes dos padroes de luz e som, e € em torno
dessas variacdes que tém sido construidas as andlises dos gestos musicais e por onde Windsor

(2011) desenvolveu o argumento dessa sua pesquisa.

No entanto, eles sdo potencialmente uma maneira primaria pela qual o publico tem
contato direto com o intérprete: ndo podemos ver o que um intérprete pensa, mas
podemos escutar e vé-los se moverem, e isso pode nos fornecer informagdes Uteis sobre
a concepgdo da musica que eles estdo tocando, ou pelo menos nos permite formar uma
interpretacdo do que nods pensamos que essa concepgdo possa ser (WINDSOR, 2011, p.
48, tradugdo nossa®).

Partindo desse entendimento, o autor destaca a importancia da relagdo entre gestos com o
tempo expressivo na musica € 0os movimentos corporais, explicando que alguns padrdes
inclusive, parecem ter sido gerados de uma forma previsivel e regrada quando analisados a partir
de uma interpretacao de estruturas musicais.

Com esses apontamentos, fica mais nitida a necessidade de cuidado e atengdo na analise
dos gestos numa performance, pois muitos sdo os fatores que podem passar despercebidos. Um
exemplo dessa complexidade estd presente no fato de que os gestos podem acontecer
paralelamente, e at¢ mesmo com diferentes objetivos, como, por exemplo, para se complementar

ou se contradizer.

' However, if we are to study movements, and that subset of movements we call gestures, then focusing on
movement and how it is jointly perceived through sound and light rather than any metaphorically gestural quality of
sound seems a sensible step (...) However, if we wish to focus on actual rather than metaphorical gestures then
sound plays the same role as light: it can tell us what movement another person makes and whether it was a gesture,
or an accidental, insignificant or uncommunicative movement (WINDSOR, 2011, p. 48).

? However, they are potentially a primary manner in which an audience has direct contact with the performer: we
cannot see what a performer thinks but we can hear and see them move, and this may provide us with useful
information about their conception of the music they are playing, or at least allow us to form an interpretation of
what we think this conception might be (WINDSOR, 2011, p. 48).
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Na interpretacdo musical, porque alguns movimentos muito pequenos e séries de
movimentos se tornam audiveis, o potencial para gestos paralelos torna-se extremamente
rico. A combinagao da audibilidade e da visibilidade no gesto da interpretagdo musical
criam uma rica possibilidade de combinar gestos paralelos entre ou dentro das
modalidades. Gestos paralelos podem envolver mais de uma modalidade: um performer
pode acompanhar uma desaceleragdo do tempo com um meneio da cabeca, por exemplo.
Também pode ocorrer dentro de uma tUnica modalidade: por exemplo, pode-se
desacelerar e tocar mais staccato. Dentro de uma mesma modalidade pode-se variar mais
de um pardmetro expressivo, como no caso de ficar mais alto e mais rapido (WINDSOR,
2011, p. 48, tradugdo nossa").

Logo, vemos que numa performance as agdes dos intérpretes podem ser compreendidas
como elementos totalmente gestuais, pois sdo essas agdes que por meio das observacdes, por
meio do som ou da luz, vdo dar um carater a performance musical que pode ser analisada
também usando o parametro do tempo de inicio expressivo (WINDSOR, 2011).

Segundo Windsor (2011), esse seria o fator determinante para a compreensao dos gestos:
entendé-los ndo como uma coisa figurativa, imagética, ¢ metaforica, mas sim como uma agao que
¢ feita pelos intérpretes e que pode, portanto, ser percebida pelo ouvinte observador. Logo, como
essa agdo pode ser percebida, ele ressalta que existe também um lugar de escuta privilegiado para
o ouvinte que, ao observar a performance, nao apenas escuta o corpo do performer com muito
mais detalhe, como também enxerga os gestos € os movimentos.

Desse apontamento surge a explicacdo para quando um intérprete assiste a propria
performance e acaba notando muitos outros detalhes que ndo haviam sido percebidos na hora da
execucdo, um fator bem recorrente e que se explica pelo fato de que durante a performance, o
intérprete estaria mais atento as questoes referentes ao seu proprio desempenho.

Partindo dessa dtica de andlise, podemos fazer um paralelo com o lugar privilegiado de
escuta quando se busca analisar uma obra (WINDSOR, 2011). Com os avangos tecnologicos,
além de poder ouvir com qualidade, pode-se utilizar de inimeros programas de manipulagao de
audio e video para ver, rever, mudar parametros e conseguir ter um melhor aproveitamento da

analise que se procura fazer.

No entanto, o objetivo aqui foi enfatizar que qualquer andlise do gesto na musica precisa
considerar as acdes reais dos musicos e como elas sdo percebidas pelos olhos e ouvidos
do publico. Gestos sdo agdes que os musicos fazem, e a suprema virtude da musica a

2! In musical performance, because some very small movements and series of movements become audible the
potential for parallel gestures becomes extremely rich. The combined audibility and visibility of gesture in musical
performance creates a rich possibility for combining parallel gestures across or within modalities. Parallel gesturing
may involve more than one modality: a performer might accompany a slowing of tempo with a waggle of the head,
for example. It can also occur within a single modality: for example one might slow down and play more staccato.
Within a single modality one might vary more than one expressive parameter, as in the case of getting louder and
faster (WINDSOR, 2011, p. 48).
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esse respeito € que ela pode fazer gestos audiveis que sdo quase invisiveis. Além disso, o
potencial para linhas paralelas de gestos dentro de uma interpretagdo também da a
musica uma eficdcia peculiar (WINDSOR, 2011, p. 63, tradugdo nossa®).
Assim, conclui-se que uma pesquisa que foque no estudo dos gestos musicais pode nao
apenas trazer observagdes importantes sobre a performance musical, mas também contribuir com

a expansdo do conhecimento dentro da area da pesquisa artistica, trazendo questdes que sao

observadas na pratica dos intérpretes bem como na constru¢ao do conhecimento.

24. Gestos vocais no canto popular brasileiro

Como foi abordado anteriormente, ¢ importante ter em mente toda a complexidade
estilistica presente nos diversos repertorios do chamado canto popular brasileiro. A partir desse
pressuposto, torna-se relevante ter um entendimento sobre a técnica de canto popular como um
mundo de possibilidades.

Como pergunta de pesquisa que pode ser levantada enquanto tarefa a ser realizada por um
grupo de pesquisadores poderiamos ter a seguinte questao: como dar conta do repertorio de mais
de 50 anos da MPB, ou de todo repertério do samba, da bossa-nova, do forr6, funk, rock, e da
musica pop, por exemplo? O método a se aplicar poderia partir entdo, do estudo e da designacao
de cada estilo, no qual ao serem feitas divisdes de categorias ou grupos, tornaria possivel a
utilizacao de gestos vocais e das configuracdes que cada estilo exige.

Como dito anteriormente, Piccolo (2005) traz uma discussao com uma série de elementos
construidos como um inventario, que se baseia na estética do canto popular brasileiro, desejando
assim estabelecer fatores que ajudariam na propagacdo de uma técnica de canto voltada para o
repertdrio popular.

Em sua tese, Lima (2020) também apresenta algumas analises sobre os gestos vocais de
alguns artistas. Vale ressaltar a diferenca que pode ser observada na sua forma de descrever as
relacdes entre os gestos, pois em sua analise, ele busca compreender o que pode nos dizer uma

gestualidade vocal quando s3o elencados os fatores fisiologicos relacionados a maneira de

22 However, the aim here has been to emphasize that any analysis of gesture in music has to consider the real actions
of musicians and how these are perceived through the eyes and ears of the audience. Gestures are actions that
musicians make, and the supreme virtue of music in this respect is that it can make audible gestures that are near
invisible. Moreover, the potential for parallel strands of gesture within a performance also gives music a peculiar
efficacy (WINDSOR, 2011, p. 63).
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executar com os aspectos da semidtica da cangdo. Assim, observa-se uma diferenca na maneira
de compreender e definir o que seriam gestos vocais, pois, o que Piccolo (2006) chama de gesto
vocais, para Lima (2020) estaria mais relacionado com as agdes gestuais que seriam capazes de

compor uma resultante, que entdo poderia ser chamada de gesto vocal.

Por se tratar de uma investigacdo que pretende ndo apenas construir uma cartografia de
parte do universo estético-vocal da musica popular, mas também quer observar possiveis
dialogos entre momentos ¢ vozes distintas no desenrolar da tradigdo, optamos por
analises comparadas, que se mostram como uma alternativa valida, capaz de explicitar
dialogos estéticos, diccionais, numa espécie de visada ao mesmo tempo dindmica e
diacronica. O esfor¢o comparativo busca destacar por aproximagdo as similaridades e
distingdes que possam revelar as vozes que operam na (re)configuragdo da tradicdo
(LIMA, 2020, p. 90).

A importancia do gesto musical pode ser observada, inclusive, mesmo durante o periodo
de ensino e aprendizado técnico. Geralmente ¢ por meio dos ajustes e dos gestos que sao dadas
varias orientacdes dos professores aos alunos. As orientagdes sobre a pratica t€ém como objetivo
uma melhora na performance e o dominio do intérprete sobre a obra que se deseja aprender.

Com isso, nota-se mais um fator importante sobre o dominio do gesto vocal, que passa
ndo apenas a ser um elemento extra da pratica didatica, mas sim uma identidade que corrobora
com a constru¢do da identidade e personalidade vocal de cada artista.

Uma outra possibilidade de associagdo entre gestos € movimentos pode ser entendida por
meio da observagdo dos gestos de condug¢do de uma regéncia aplicado a um coro, como destaca
Da Silva (2014). A autora descreve que os movimentos de conducdo de uma regéncia acabam
utilizando o envolvimento de todo o corpo do regente para exemplificar a maneira como aquela
frase musical deve ser conduzida. Assim sugere que um estudo e explicacdo desses gestos entre
regente e participantes pode tornar mais simples o processo de visualizagcdo e percep¢do da
conducdo do movimento musical. Dessa forma, Da Silva (2014) aponta uma série de
possibilidades de movimentos que poderiam ser utilizados como exercicios que incentivariam os

participantes a desenvolver imagens e metaforas que se relacionam com o som produzido.

A combinagdo entre gestos e sons enriquece a pratica musical, fazendo com que os
cantores percebam sutilezas do discurso musical, a importancia de determinadas notas,
acordes, frases, elementos textuais. A recorréncia sistematica as metaforas e outras
imagens estimula a exploragdo de diferentes sonoridades, evoca sensacdes especificas
(DA SILVA, 2014, p. 8).
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A autora parte do estudo apresentado por Laban®, para destacar que o entendimento de
movimento pode ser relacionado a uma percepcdo por meio de quatro fatores basicos: espago,
peso/forca, tempo e fluéncia. Explica, ainda, que a definicdo de agdo completa seria “aquela que
combina os quatro fatores, empregando verbos de agdo para unir os esforgos, tais como flutuar,

torcer, deslizar, pressionar, cortar, alisar, socar” (DA SILVA, 2014, p.5).

24.1.  Apresentacdo de parametros vocais

Neste capitulo faremos uma descrigao mais objetiva sobre a escolha e utilizagdo de cada
gesto interpretativo. Para isso recorremos aos trabalhos de Piccolo (2006) e Barbosa (2023).
Foram observadas as formas de utilizacdo, nomenclaturas e aplicacdes dos dois pesquisadores
para depois serem selecionados os gestos que seriam utilizados na andlise dessa pesquisa.

Dessa forma, seguimos com uma analise e exposi¢do da metodologia utilizada por Piccolo
(2006), e depois com uma analise da metodologia aplicada por Barbosa (2023), adicionando
durante a discussdo, algumas observagdes dos termos utilizados por Lacerda (2018), alguns
parametros observados por Lima (2020) e aplicacdes de Hauers (2017).

Para descrever os gestos vocais em sua analise, Piccolo (2006, p. 85 - 110) adotou cinco

categorias de parametros, como pode ser visto na Tabela 1:

2 Rudolf Laban (1879 -1958) foi um bailarino e coredgrafo profissional da danga que desenvolveu trabalhos nas
areas de arte, comunicacdo, psicologia, educagdo, arquitetura e por meio de seus estudos chegou a formulacdo de
uma minuciosa analise dos elementos de movimentos e suas combinagdes. Disponivel em:
https://spcd.com.br/verbete/rudolf-laban/ Acesso em: 11 de junho de 2023
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Tabela 1: Esquema dos parametros definidos por Piccolo
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s0M MUDANCA NA MANOBRAS DE MANOBRAS MANOBRAS
RESPIRATORIO | QUALIDADE INTENSIDADE OU | ARTICULATORIAS | MELODICAS E
DA VOZ AMPLITUDE TEMPORAIS
Inspira¢io Registros | Variagio dindmica Articulacio
Sonora - Fry - Exagerada
- Falsete ou Voz - Cerrada
de cabeca - Pastosa

Expiracio Sonora

- Durante a
emissan

- Na fnalizagio

Variagdo dos
parimeiros de
produgdo vocal

- Grow!

Acento

Fonema alterado

Ornamentos:
- Vibrato
- Portamento

- Antecipagio

- Na finalizagio - Voz nasal - Retardo
acompanhada de - Vo falada = Apojatura
SUSpiro - Voz tensa - Mordente
- Voz gritada - Escapada
- Voz rouca - Nota de
- Voz “suja” passagem
-Vozcoma - Nota
laringe abaixada improvisada
- Voz com ar - Grupeto
- Voz fid
Breque

Fonte: PICCOLO (2006, p. 110).

Dessa forma, em seu trabalho, Piccolo (2006) divide os gestos vocais em dois grupos:

Ornamentagdes e Efeitos vocais, assim as ornamentagdes seriam aqueles gestos que ja se

encontravam descritos na literatura da histéria da musica ocidental, enquanto aqueles encontrados

com frequéncia na musica popular e que ainda ndo se enquadram na definicdo classica de

“ornamentos”, foram chamados de “efeitos” vocais.

O primeiro parametro apresentado diz respeito ao som respiratorio, assim, essa categoria

teria como objetivo descrever como acontecem as execugdes e percepgdes referentes a inspiragao

e a expiragdo sonora, detectando dessa forma, quando existe a sonoridade de ruidos derivadas da

atividade respiratoria.

O segundo parametro utilizado corresponde a mudanga na qualidade da voz. A autora

aponta que geralmente o canto popular ¢ emitido na regido da voz de peito, portanto nesta
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categoria seriam observadas as mudancas de registro, principalmente ao sair da voz de peito para
o registro da voz de cabeca, falsete ou fry. Nessa categoria, também seriam observadas as

variacdes dos pardmetros de producdo vocal*

na qual podem estar correlacionados também os
aspectos timbristicos com os diferentes tipos de fonagdo, que sdo: voz nasal, voz falada, voz
tensa, voz gritada, voz rouca, voz suja, voz com laringe baixa, voz com ar e voz full.

O terceiro parametro definido seria sobre as manobras de intensidade ou de amplitude
vocal, na qual sdo observadas as variagdes de dindmica e os acentos interpretativos.

O quarto parametro corresponde as manobras articulatorias, observando se a articulacao ¢
exagerada, cerrada ou pastosa. Assim ¢ importante destacar que a articula¢do seria considerada
exagerada® quando houvesse excesso de movimentagdes na boca, seria cerrada quando os dentes
estivessem praticamente ocluidos e por Ultimo, a articulagdo seria considerada pastosa quando
houvesse lentidao nas mudangas articulatorias. Nessa categoria Piccolo (2006) também analisa se
hé a presenca de fonemas alterados.

O quinto e ultimo pardmetro elencado pela autora diz respeito as manobras melddicas e
temporais, onde estariam presentes os ornamentos ja descritos na literatura da musica ocidental
como o vibrato, portamento, apoggiatura, nota de passagem, nota improvisada e o mordente.

E importante destacar que, como foi apresentado nessa discussio, em seu trabalho ao falar
sobre as transi¢des de registros vocais, Piccolo (2006) utiliza a nomenclatura de voz de peito, voz
de cabeca e falsete, mas ressaltamos que para essa pesquisa foi o adotado o conceito de
Mecanismos Vibratérios Laringeos (MVL)

A nog¢do de Mecanismos Vibratérios Laringeos (MVL) tem sido debatida, pesquisada e
utilizada por alguns pesquisadores. Fui apresentado ao termo pelo estudo de Roubeau, Henrich,
Castellengo (2009), que revisita a nogdo de registros vocais propondo uma reorganizagdo que
explique e que diminua as confusdes dos termos e das abordagens presentes nas mengdes ao
termo. Dessa forma, observa-se que o estudo da terminologia de registros vocais acaba sendo
organizado em fungdo da relagdo com os mecanismos vibratdrios laringeos.

Neste estudo de Roubeau, Henrich, Castellengo (2009), descrigdes macroscopicas e locais
do sinal eletroglotografico (EGG) foram analisadas durante a producdo de glissandos e notas

seguradas com a utilizacdo de diferentes mecanismos. Assim, foram observados os parametros

2% Esses parametros serdo explicados na se¢iio em que abordo os detalhes dos gestos escolhidos, presente neste
mesmo capitulo.

» Entendemos o termo exagerado ndo como uma forma pejorativa de descrever, mas como uma possivel forma de
caracterizar uma articulagdo com dindmica mais forte ou com maiores acentua¢des na pronuncia das silabas.
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relacionados a frequéncia e as variagdes do EGG que por sua vez, poderiam indicar as
particularidades relacionadas as transi¢des de mecanismos diferentes (ROUBEAU, HENRICH,
CASTELLENGO, 2009).

A utilizacdo desse termo também foi observada no trabalho de Barbosa (2023) que se
apoiou no trabalho elaborado por Lacerda (2018), pesquisa na qual também observou os
parametros relacionados ao sinal eletroglotografico para descrever o grau de contato entre a
pregas vocais, promovendo uma estimagdo precisa da frequéncia fundamental do sinal
(LACERDA, 2018).

Nessa abordagem de mecanismos vibratorios laringeos sdo, portanto, apresentadas quatro
categorias de classificagdo dos mecanismos, nomeados de MO a M3: O mecanismo MO ¢
utilizado para designar os registros de sons mais graves, no qual as pregas vocais estariam mais
curtas e muito grossas como ocorre, por exemplo, na execucao do vocal fry. Ja o mecanismo M1
seria correspondente ao registro considerado “normal” para os homens, englobando a voz de
peito, voz mista e a voz de cabega. O mecanismo M2 seria correspondente ao falsete nas vozes
masculinas e o que ¢ considerado como registro “comum” para as mulheres, assim, nessa
configuragdo ¢ importante ressaltar que a massa € o comprimento vibratorio sao reduzidos. Por
ultimo teriamos o mecanismo M3, que seria usado para designar as frequéncias mais altas, como
ocorre no Whistle voice que também ¢ conhecido como registro de apito (LACERDA, 2018). Na
Tabela 2 pode ser verificada a relagdo dos registros vocais em funcdo dos mecanismos

vibratorios.
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Tabela 2: Relagao dos registros com os Mecanismos vibratorios laringeos

Classificacdo dos registros em funcio dos mecanismos laringeos envolvidos

Mecanismo Mecanismo Mecanismo Mecanismo
MO M1 M2 M3
Fry Modal Falsete Whistle
Pulso Normal Voz de cabeca (M) Flageolet
Strohbass Voz de peito Loft Flauta
Voix de contrebasse Voz pesada Voz brilhante Sifflet
Grossa Fina
Voix mixte (H) Voix mixte (M)
Mista (H) Mista (M)
Voce finta (H)

Voz de cabeca

operistica [(H)

Abreviagtes: H, homens; M, mulheres.

Fonte: ROUBEAU, HENRICH, CASTELLENGO (2009, p 437) apud BARBOSA (2023, p. 33) tradugdo.

Ao fazer uma andlise dos gestos vocais, Barbosa (2023) também traz elementos
importantes a serem utilizados, por isso, levando em conta a diferenca temporal entre os trabalhos
de Piccolo (2006) e Barbosa (2023) elencamos nessa parte da pesquisa algumas descri¢cdes que
também foram utilizadas pelo pesquisador em seu trabalho mais recente.

Barbosa (2023) utilizou uma descri¢do dos elementos correlacionados aos gestos vocais
em categorias diferentes das descritas por Piccolo (2006). Ele utilizou em seu trabalho uma
categorizacdo baseada em trés niveis, que foram definidos como fisico, técnico e interpretativo.
Porém, ¢ importante destacar que escolhemos para este trabalho a descricdo dos gestos vocais
numa categoria geral de definicdo, considerando que assim seria mais facil ter a compreensao de
cada fator isoladamente, principalmente considerando que alguns recursos acontecem muitas
vezes simultaneamente numa interpretagdo. Na Figura 1 pode ser verificado o esquema de
parametros escolhidos para a andlise de Barbosa (2023), mas também ¢ importante destacar que
essa categorizagdo dos niveis da voz utilizada pelo autor ¢ oriunda do trabalho da professora
Regina Machado (2012), assim Barbosa (2023) parte da metodologia aplicada pela pesquisadora

para entdo desdobrar a sua pesquisa.
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Figura 1: Esquema de parametros definidos por Barbosa

v
(M
Nivel Fisico v
Extensao (1)
Tessitura Nivel Técnico v
. e Neutra
Qualidade vocal (timbre) Modo vocal Rieral (11m)
Registro vocal (Mecanismaos | 2 MO (fry) Curbing Nivel Interpretativo
3 R p i ais Creak e creaking
Vibratodrios Laringeos) 4AM1 (normal/voz de Overdrive Efeitos vocais reak e creaking
to/ ta) Edge Distorgoes vocais intencionais (DVI)
|’l.'| 0/voz mista o

"V“" (voz Rattle

‘ e Fronta Growl

| mista/falsete/voz de Emissao h Frontal L

I cabega) Nasal Grunt

Ce =
Posterior Screams
“M3 (flageolet/whistle) osteriar o
‘Coberta Soprosidade
Quebras vocais intencionais (QVI)
l0rnamentos ;
\L Enamentos *Melismas

‘Scoop e portamentos
] "
Apojatura

YArticulacdo e flexibilizacdo ritmica

Fonte: BARBOSA (2023, p. 35).

No nivel fisico indicado pelo pesquisador estariam presentes os fatores referentes a
extensdo, tessitura, qualidade vocal (timbre) e os registros vocais, sendo que os registros seriam
referenciados de acordo com o conceito de Mecanismos Vibratorios Laringeos, no qual teriam as
transi¢des entre os registros MO (fry), M1 (normal, voz de peito e voz mista), M2 (voz mista,
falsete, voz de cabeca) e M3 (flageolet e Whistle). Dessa forma, pode-se observar que foi dentro
dessa categoria que o pesquisador utilizou a descricdo dos registros vocais para o seu trabalho
(BARBOSA, 2023).

No nivel técnico estariam presentes as mudangas na emissdo que alterariam as
caracteristicas do timbre, considerando assim, os modos vocais que seriam referentes a categorias
como neutral, curbing, overdrive e edge, ja4 em relagdo a emissdo seriam observadas as
caracteristicas: frontal, nasal, posterior e coberta (BARBOSA, 2023, p.33)

Por fim, no nivel interpretativo estariam os elementos pertencentes a hierarquia musical
do comportamento vocal escolhido pelo intérprete, que seriam categorizados entre efeitos vocais
e ornamentos. Assim, nota-se que os efeitos vocais utilizados por Barbosa (2023) foram: creak e

creaking, distor¢des vocais intencionais, rattle, growl, grunt, screams, soprosidades e quebras
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vocais intencionais. Ja& os ornamentos seriam: melismas, scoop e portamentos, apoggiatura,
articulagdo e flexibilizagdo ritmica.

Dessa forma, analisando os parametros descritos, pode-se observar que existem diversas
semelhangas e diferengas entre o quadro de categorizacao utilizado por Piccolo (2006) e o quadro
de classificagdo utilizado por Barbosa (2023). Ambos possuem observagdes mais gerais
relacionadas as caracteristicas da qualidade da sonoridade, como a observacgdo da relagdo entre os
registros € os mecanismos vibratorios, assim como algumas variagdes nas nomenclaturas e
escolhas dos efeitos e ornamentos. Outro fator que pode ser destacado como relevante nessa
relacdo entre as duas pesquisas ¢ a diferenca temporal entre os dois trabalhos, o da Piccolo (2006)
que ¢ mais antigo ¢ o de Barbosa (2023) que se apresenta mais recente e atualizado.

Quanto a utilizacdo de parametros adotados por Hauers (2017), vale ressaltar a utilizagao
padrao de uma tabela em sua pesquisa construida com informacdes visuais referentes a extensao
vocal da cang¢do. Nela também estdo presentes informagdes acerca das primeiras e ultimas notas
de cada cangdo, que sdo exibidas por meio da transcricdo dessas notas numa pauta musical. Essa
utilizacdo se mostra relevante como uma possibilidade de exibi¢ao para facilitar a compreensao
na exposicdo de informacdes at¢ mesmo durante a introducdo da andlise da cangdo. Como

exemplo de utilizagado feita pelo pesquisador temos a Tabela 3.

Tabela 3: Esquema de parimetros da can¢io “Acai”?

Extensio: Ré a Fa# Primeira nota melodica: Ré Ultima nota melddica: Fa#
{uma oltava e dois tons)

LE= ¢ O re Brrag |

o So-lidio tez dia manha

Fonte: HAUERS, (2017, p. 96).

Em relagdo a essa exposicdo de pardmetros no inicio das andlises das cangdes pode ser
destacada também a padronizacdo utilizada por Lima (2020) em sua pesquisa. Como exemplo

temos a imagem do inicio de sua andlise da musica “Marina” na Figura 2.

% Cangdo “Agai” de autoria de Djavan que pertence ao album Luz do ano de 1982. Disponivel em:
<https://open.spotify.com/intl-pt/track/47TCVUUOMHGHP1hS8V1ST2?si=6d6bca45888c47a0



https://open.spotify.com/intl-pt/track/47TCVUU6MHGHP1hS8V1ST2?si=6d6bca45888c47a0
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Figura 2: Informacdes dos fonogramas por Lima

Gilberto Gil

© Aol

Comportamento Vocal

Autor: Donival Caymmi

Andamento: 105 BPM

Tonalidade: D

Tessitura: 19 semitons

Instrumentacdo: Violdo, guitarra, contrabaixo elétrico, bateria, percussio, piano rhodes,
flautas, trombones e trompetes.

Forma: ABACDA'RB'A'C'DY

Ano: 1979

Album: Realce

Gravadora: WEA

Suporte: Vinil (original), CD ¢ Download Digital
Categoria MPB

Tchu, Tehu, Tohu, Tehuw, tchu ru, fehu fchu ru. ichu ru
Tehu, Tehu, Tohu, Tehu, tchu ichu ru, fchu ru, tchu ru

Techu, Tchu, Tehu, Tehu, tchu ru ru, tchi ru, tchu ru
Tchu, Tehu, Tehu, Tehu,

da G b e

5. Marina, morena

6. Marina, vocé se pintou

7. Marna, vocé faca tudo

8. Mas faca um favor

8 Niip pinte esse rosto que eu gosto
10. Que eu gosto € que € 56 meu

11. Marina, vocé j4 € bonita

12. Com o que Deus [he deu

Fonte: LIMA (2020, p. 135).

Nas analises das cangdes em sua pesquisa, Lima (2020) apresenta a imagem da capa do
fonograma, que funciona também como um QR Code para ser direcionado a plataforma de
execucdo e embaixo da imagem dispde informagdes importantes sobre os dados do fonograma
como por exemplo, informagdes sobre a tonalidade, forma, ano, album, gravadora entre outras.

Logo abaixo dessas informagdes Lima (2020) apresenta a letra da cangao distribuida em
versos numerados. Essa utilizagdo também facilita a compreensdo da temadtica da cangdo, por

meio da exposi¢do de toda a letra antes mesmo de entrar em detalhes minuciosos na analise. Se
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torna importante assim, ressaltar que geralmente os exemplos das andlises sdo apresentados
como recortes de momentos especificos, dessa forma, com a utilizagdo da exposi¢do de toda a
letra no inicio da cancdo se torna mais provavel que o leitor assimile a relagdo da letra da cangao

como um todo.

24.2.  Exemplos de aplicagdo de gestos vocais

Em sua pesquisa Piccolo (2006) apresenta uma série de descri¢cdes para gestos vocais. Ao
todo foram enumerados 35 gestos que, apds serem especificados, passaram a ser procurados e
observados em cada uma das obras analisadas. Sobre o comportamento dos gestos vocais de

Milton Nascimento analisados na musica “Tristesse”, Piccolo (2006) descreve:

A grande predominancia ¢ de vibratos (91), seguida de portamentos (47, sendo dezessete
ascendentes, 22 descendentes e oito ascendentes seguidos de descendentes ou
vice-versa), vinte articulagdes (dezoito cerradas e uma pastosa), oito expiragdes sonoras
(cinco durante a emissdo ¢ trés no fim) ¢ 0 mesmo nimero de acentos, sete inspiragdes
sonoras ¢ cinco fonemas alterados. Os outros ornamentos meldédicos somam 22
antecipagdes, nove retardos, seis apojaturas, dois mordentes e notas improvisadas, uma
nota de passagem e um grupeto (PICCOLO, 2006, p. 123).

Assim, pode-se verificar que todo o levantamento ¢ baseado na quantidade de gestos que
haviam sido feitos em toda cangdo, ¢ importante ressaltar que toda essa observagdo dos gestos
descritos estaria relacionada a classificagao de gestos musicais referentes a movimentos sonoros,
como foi apresentado por Windsor (2006). A analise da performance feita por Piccolo (2006)
partiu da observa¢do dos fonogramas com o auxilio de um programa?’ que permitia a
visualizacdo de maiores detalhes, mas ndo houve uma observagdo dos movimentos corporais do
intérprete para analise dessa performance.

A analise feita por Piccolo (2006) se mostra valiosa ndo apenas por todo o levantamento
feito, mas também pela contribuicdo com uma categorizacdo de alguns efeitos vocais, o que
amplia o campo de discussdo sobre esses aspectos da nomenclatura dos gestos. Abaixo um
exemplo de como foi estruturada a analise de cada trecho vocal seguindo com os gestos

observados:

" Manipulagdo de gravagdes utilizando programas como o Cool Edit (Syntrillium Co.) € o Praat. (PICCOLO, 2005,
p- 413).



53

Como vocé — apojatura com portamento ascendente em “co”?®; acento em “co” e “mo”;

[IP-LIN

retardo em “mo”’; vibrato e expiragdo sonora durante a “cé”;

Pode pedir — inspiragdo sonora, antecipagdo de “po” para “de” e de “pe” para ‘dir’;
vibrato em “de” e “dir”;

Pra eu falar — vibrato em “pra” e “lar”; portamento ascendente, qualidade sussurrada em
“lar”, finalizando com expira¢do sonora;

Do nosso amor — inspiracdo sonora; retardo em “nos”; antecipagdo de “nos’ para “so”;

[TPEIN

vibrato em “nos’, “so” e “mor”’; portamento ascendente em “a”;
Que foi tio forte — fonema alterado em “que” e “te”; antecipacdo de “foi” para “tdo”;
portamento ascendente e expira¢do sonora em “for”; vibrato em “te”;

[TFLLR

E ainda € — vibrato em “in”, “da” e “é”; antecipagdo de “in” para “da”;
Mas cada um se foi — qualidade suja em “mas”, final de “ca”, “da” e “foi”; portamento

EEINNT3

descendente em “mas” e “ca”; antecipagdo de “ca” para “da”; vibrato em “um”, “se” e
final de “foi”; (...) (PICCOLO, 2006, p. 198).

Piccolo (2006) ainda aponta alguns gestos que de acordo com sua pesquisa, seriam mais
prevalentes na pratica do canto popular brasileiro, como por exemplo a mudanga de qualidade
vocal que, mesmo nao sendo comumente recomendado no canto lirico, teria uma frequéncia de
14% das silabas ou dos fonemas que foram analisados. E apresenta outros gestos vocais
caracteristicos do canto popular: “[...] outros gestos vocais que praticamente s6 encontramos no
canto popular s3o a expiragdo e a inspiragdo sonoras, o breque, as notas improvisadas, o fonema
alterado e a nota escapada acompanhada de mudanca da qualidade vocal para a voz de falsete”
(PICCOLO, 2006, p. 170).

J& no trabalho de Lima (2020), observa-se que, com o intuito de compreender os sentidos
que estariam presentes nos gestos interpretativos, o pesquisador preferiu analisar o
comportamento vocal dos cantores com a soma de uma andlise técnica que incluisse os aspectos
da semiotica. Assim, pode-se observar que na analise da interpretagdo de Gilberto Gil para a
cangdo Marina (1979), Lima (2020) coloca em evidéncia uma andlise com nomenclatura
relacionada a semidtica da cangdo, utilizando e analisando aspectos como a tensividade e a
qualidade emotiva da voz. Sua andlise busca compreender e descrever comportamentos vocais
que revelam os aspectos referentes aos sentidos inscritos nos gestos interpretativos (LIMA, 2020,
p. 61), assim, além da descri¢do dos gestos interpretativos, sua analise enuncia os efeitos vocais
para exemplificar o comportamento daquele trecho como um elemento caracterizador da

interpretacdo, como pode ser observado abaixo:

A interpretacdo de Marina pelo gesto de Gil opta por uma emissdo francamente
frontalizada que, em certos momentos, exibe anasalamentos. Todavia, o que prevalece é
o destaque para os harmoénicos agudos, que fazem soar a estridéncia. Sua voz soa clara,

28 As aspas ndo foram utilizadas pela autora, mas aqui foram acrescentadas nas silabas para melhorar a compreensdo
do texto.
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mantendo a frontalizagdo no falsete. Tal caracteristica da nitidez a ruptura por um viés
costumeiramente entendido como euférico. A pressdo e a metalizagdo 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 trago
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 preparacao para
o refrdo, num esfor¢o figurativo, o enunciador faz escutar algo ofegante,
respectivamente, como um /hummmm/ e outro /6hhhhh/. Assim, aquele arrefecimento
parece servir mesmo para dar verossimilhanca enunciativa. Ali, a for¢a entoativa
amortiza a passionalizagdo — que se faz experimentar aos berros — em prol de uma
figurativizagdo mais evidente (LIMA, 2020, p. 141 - 142).

Em sua tese, Lima (2020, p. 275) faz algumas consideracdes sobre as relagcdes observadas

nos gestos vocais dos artistas pesquisados. E importante notar os termos e as nomenclaturas que

sdao escolhidas e aplicadas nas descrigdes: em suas conclusdes ele ressalta que os gestos mais

utilizados teriam sido gestualidades frontalizadas, metalizagdes e sonoridades marcadas pela

agudizacao.

Em sintese, para finalizar, dizemos que as gestualidades apresentam uma marca
predominantemente frontalizada, embora todos usem, com maior ou menor recorréncia,
ligeiras posteriorizagdes, algo que ndo chega a caracterizar nenhum dos gestos.
Metalizagdes também sdo percebidas em doses pouco relevantes. Privilegia-se, desse
modo, a agudizagdo, sobre a qual ja nos referimos, com ajustes de filtro que valorizam,
por 6bvio, os harmdnicos agudos (LIMA, 2020, p. 275).

J& no trabalho de Barbosa (2023) encontramos uma andlise comparativa dos gestos vocais

que estariam presentes nas interpretagdoes de Johnny Alf e Nat King Cole, trabalho realizado num

agrupamento de recursos metodologico que foi denominado como Andlise Vocal Multifacetada,

assim, o pesquisador dispde os gestos vocais num esquema hierarquico para descrever as suas

observagdes. Sobre a sua discussdo em relacdo as musicas analisadas pode ser destacado o

seguinte trecho:

A partir do entendimento das incidéncias dos gestos nos trés niveis do comportamento
vocal, foi possivel pressupor alguns padrdes nas escolhas destes cantores. Nat King Cole
tem por padrao fisico a voz clara e a permanéncia nos mecanismos M1 e M2, sendo que
o mecanismo 1 € predominante nas suas trés performances analisadas. O neutral ¢ modo
vocal mantido nas performances e com adi¢do de ar (soprosidade) na maior parte das
cangoes analisadas. Diagnosticamos que todas as inicializa¢des de fragmentos se deram a
partir de portamentos ou scoops com finalizagdes a partir de vibratos longos e com boa
defini¢do de amplitude de onda, da mesma forma, as apojaturas estiverem presentes em
reexposi¢cdes de melodias juntamente as flexibiliza¢des ritmicas das frases (BARBOSA,
2023, p. 113).
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Vale ressaltar a riqueza dessas andlises que partem de propostas diferenciadas e que
conseguem trazer elementos importantes para serem discutidos principalmente na area da
pesquisa no campo da musica popular.

Outro fator interessante que se pode observar € que, ao refletir sobre as possibilidades que
sdo geradas a partir da utilizagdo da tecnologia do microfone no canto, Piccolo (2006) traz
importantes apontamentos acerca das possibilidades interpretativas geradas. A autora destaca
que, desde a década de 1920, quando o microfone comecgou a ser utilizado, pode-se observar uma
série de transformagdes na estética do canto. A voz humana teria passado a apresentar uma
variedade timbrica ainda maior, isso por conta das possibilidades de utiliza¢do de recursos como
os ruidos, as impurezas, soprosidades, rouquiddes e, até mesmo, as variagdes de dinamicas que
passaram a ser registradas com maior qualidade.

Assim, utilizando a teoria ator-rede de Latour (2012) podemos observar que o surgimento
e o uso da tecnologia do microfone resultaram como interven¢do de um actante nao-humano
nesse processo de transformagdo do modo de cantar, pois observa-se a existéncia de alteracdes
que foram propostas e utilizadas principalmente pela inclusdo dessa nova possibilidade de
captacao e registro da voz. Todos esses fatores teriam, entdo, contribuido como ferramentas na

diversificacao das possibilidades interpretativas do canto popular.

2.5.  Metodologia de aplicacao dos Gestos Vocais

Observando as analises que foram feitas por Piccolo (2006), Hauers (2017), Lima (2020)
e Barbosa (2023) pode-se perceber uma vasta possibilidade de abordagens que podem ser
utilizadas como parametros numa analise musical. Nesta pesquisa, foi considerado como fator
importante a descri¢do e caracterizacdo dos gestos vocais que foram escolhidos como parametros
de andlise.

Barbosa (2023) reforca essa necessidade de caracterizacdo dos gestos vocais descrevendo
que no canto popular esses recursos interpretativos sdo extremamente mutdveis € que por isso,
inclusive, a todo o tempo nos deparamos com novidades e particularidades em relagdo a esses

gestos que sdo utilizados nas interpretagdes (BARBOSA, 2023).
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Correlacionando os gestos que foram percebidos numa primeira analise auditiva feita das
cangdes e somando com os parametros que estavam presentes nas andlises dos pesquisadores
descritos no inicio desta sessdo®’, foram adotados como essenciais para analise os seguintes

parametros:

1. Qualidade respiratéria: Inspiracdo e expiracao sonora

2. Transicdes entre mecanismos vibratorios: Mudancas de registro da voz de peito (M1)
para o Fry (MO) ou Falsete (M2)

Qualidade da emissao: Voz nasal, coberta, tensa, falada, com ar, rouca.

Manobras de intensidade: Dindmica em piano, meio forte e forte e acentos

Manobras articulatorias: Cerrada, acentuada, pastosa

oo AW

Efeitos e ornamentos vocais: apoggiatura, mordente, melisma, portamentos, creaking,

vibrato e improvisagdes

Para facilitar a compreensdo do esquema de parametros que foi definido nesta pesquisa,

criamos um fluxograma dispondo de cada categoria, como pode ser verificado na Figura 3.

2 Piccolo (2006), Hauers (2017), Lima (2020), e Barbosa (2023).
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Figura 3: Fluxograma dos parametros adotados na analise vocal

Fluxograma dos parametros adotados

na analise vocal dos fonogramas T

Expiragéo sonora

Qualidade Respiratdria
MO (Fry)

M1 (Mormal/ Voz de Peito/ Mista)

_—M2 (Mista [ Falsete/ Voz de Cabeca)

M3 Whistle)
___—\Voznasal

Registro Vocal (MVL)

dd__fd-r—-\foz coberta

— —  ———\oztensa
~———_  ————\ozfalada

= —
\Vnz com ar

VOZ rouca

Y Qualidade de Emissao

Parametros
dOS Dindmica piano
GEStOS VOCaiS Manobras de Intensidade Dinamica meio forte

Dinamica forte

f‘_’_,_,_,,f»-Articulagéo cerrada
- oo " . -
Manobras articulatérias T Articulagdo acentuada
N

—Articulagdo pastosa

Apoggiatura
Mordente
Melisma
Efeitos e ornamentos : Portamento
Creaking
Vibrato
Improvisagbes

Fonte: Elaborado pelo autor.

2.5.1.  Qualidade respiratéria

Nessa categoria procura-se observar se existem ruidos desse transito do ar, tanto na
inspira¢do sonora, que corresponderia ao ruido sonoro causado pelo fluxo de ar na inspiragdo, ou
seja, entrada do ar pelo nariz ou pela boca, como também na observagdo desses ruidos na
expiragdo sonora, que corresponderia ao ruido sonoro do fluxo da saida de ar no processo da
execucao do canto.

Essas observagdes foram elencadas como importantes principalmente considerando que
durante o canto estamos o tempo todo manipulando a entrada e saida de ar, que pode acontecer de
uma maneira mais silenciosa ndo interferindo na qualidade da emissao, mas que também pode ser

utilizada como efeito interpretativo, quando ¢ executado de maneira mais perceptivel,
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principalmente considerando as possibilidades de amplificacdo do som como acontece com as

captagdes dos microfones em estidios ou até mesmo em shows ao vivo.

2.5.2.  Transi¢des entre mecanismos vibratorios:

Considerando que no canto popular as transigdes de registros vocais sao amplamente
utilizadas, considera-se importante avaliar as escolhas e mudancgas percebidas nas emissdes dos
cantautores, assim foi escolhido adotar a utilizacdo da classificacdo através dos mecanismos
vibratorios de M0 a M3.

Entendendo a complexidade existente nesse campo de pesquisa € que ndo ha um consenso
sobre a quantidade de registros € nem terminologias utilizadas, foi adotada neste trabalho
nomenclatura dos Mecanismos Vibratorios Laringeos, pois dessa forma, mantém-se o objetivo de
ter uma melhor definicdo das relagdes que acontecem entre esses mecanismos. Ainda assim, ¢
importante destacar que quando falamos de registro vocal estamos nos referindo ao que Rubim

(2019) destaca:

Um registro vocal ¢ uma série de sons vocais consecutivos e homogéneos, ou seja, sdo
executados de um modo mecanico semelhante, e mantém o mesmo timbre durante certa
faixa de extensdo. Funcionalmente falando, um registro vocal ¢ a integragdo de duas
partes: 1) um componente fonatorio - consistindo da vibragdo das pregas vocais, o
formato da glote e o fluxo aéreo - que produz a frequéncia fundamental das vibragoes,
percebida como pitch (percepgdo da frequéncia) e 2) um componente ressonantal -
consistindo de ajustes acusticos tanto do sistema infra quanto supraglotico da laringe [...]
(RUBIM, 2019, p.89).

Dessa forma, nesse processo de analise e pesquisa, quando consideramos o registro de voz
de peito, estamos falando do mecanismo de peso, onde as pregas vocais vibram por inteiro que
seria correspondente a uma sonoridade vocal mais proxima da voz falada. Rubim (2019)
considera mecanismo de peso como “[...] aquele onde a predominancia da agdo estd a cargo do
musculo tireoaritendideo (TA). O mecanismo de leveza ¢ aquele onde a predominancia da ag¢ao
esta a cargo do musculo cricotiredideo (CT)” (RUBIM, 2019, p. 89).

Assim, quando nos referimos ao falsete estamos nos referindo a uma sonoridade marcada

pela leveza e soprosidade considerando o seguinte apontamento:

Falsete, que j& fora atribuido ao trabalho das falsas pregas vocais, hoje ¢ sabido que ¢
causado pela forma delgada, alongada, firme e abaulada das pregas vocais. Somente as
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suas margens ou bordas livres, vibram, enquanto o resto das pregas permanece firme e
ndo vibrante. Apesar de o falsete ocorrer em ambos os sexos, o termo ¢ atribuido apenas
a voz masculina. Percebido como uma “feminilizacdo” da voz, o falsete é ruidoso e
soproso em qualidade porque as pregas vocais ndo oferecem resisténcia suficiente ao
fluxo de ar durante a fonagdo, em comparagdo aquela utilizada na produgdo da voz de
cabeca (RUBIM, 2019, p. 91).

Essas defini¢des sdo consideradas importantes por conta da ampla utilizagao do falsete no
canto popular, e também levando em considera¢do que os cantores ndo apenas usam com muita
frequéncia o falsete como também ndo demonstram preocupagdo em esconder a quebra de
registro (PICCOLO, 2006, p.89). Como exemplo de cantores que utilizam o falsete de forma

explicita temos inclusive, os trés artistas pesquisados Milton Nascimento, Gilberto Gil e Djavan.

2.53.  Manobras de articulagao

Incorpora-se nessa categoria as classificagdes quanto as manobras articulatorias de
emissdo observando os parametros de articulagcdo em cerrada, acentuada ou pastosa.

O termo de articulagdo cerrada seria usado para designar execug¢des com pouca
movimentagdo articulatoria na producdo do som, uma articulagdo na qual os dentes estdo
praticamente ocluidos.

O termo de articulagdo acentuada seria usado para designar execugdes com excesso de
movimentagdo articulatoria da lingua, dos dentes, dos labios e da abertura da boca. Nesta
pesquisa consideramos como acentuadas as articulagdes que foram emitidas com uma maior
dindmica de execucdo das silabas e que se diferenciam da maneira de emissao geral da cangdo.

O termo de articulagdo pastosa foi usado para designar execugdes articulatdrias com

lentiddo nas trocas dos fonemas.

2.54.  Qualidade das emissoes

Levando em consideracdo as manipulacdes sonoras quanto a caracteristica do som,
considera-se importante observar as escolhas referentes a qualidade da execugao vocal. Assim, na
avaliacdo dos parametros caracteristicos da qualidade de emissdo, foram elencadas as seguintes

classificagdes para voz: nasal, coberta, tensa, rouca, com ar, falada e suja.
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Voz nasal seria correspondente a caracteristica que confere a voz uma sonoridade mais
anasalada, podemos entender que essa sonoridade se origina de manobras do musculo
velofaringeo, o que permitiria consequentemente a comunicacdo das cavidades nasais com a
faringe (PICCOLO, 2006).

Voz coberta seria correspondente a caracteristica que se confere a sonoridade da voz por
meio do abaixamento da laringe, pois nessa manobra ocorre um alongamento do trato vocal, e
que seria responsavel por baixar a frequéncia dos formantes, obtendo como resultado a
sonoridade de uma qualidade vocal mais “escura”, geralmente essa caracteristica € relacionada ao
canto lirico, mas a sua utilizagdo somada a outros fatores pode conferir também outras
sonoridades. Como exemplo dessa utilizagdo pode ser utilizado o mecanismo do bocejo que
costuma ser associado a essa conformagao (PICCOLO, 2006).

Voz tensa seria correspondente a caracteristica explicada por ajustes laringeos que
envolvem uma maior tensdo de adugdo das pregas vocais, 0 que causaria como consequéncia a
sensacdo de uma voz mais “for¢ada” ou limitada (PICCOLO, 2006). Vale, entretanto, ressaltar
que a sua utilizacdo ndo esta necessariamente associada a uma caracteristica negativa, muito pelo
contrario, pois também pode ser utilizada como elemento que soma a construgdo de uma
interpretacao.

Voz rouca seria correspondente a caracteristica na qual a voz soa com ruidos, presenga de
mucos (PICCOLO, 2006) e por vezes com falhas na emissdo. Esse termo também pode ser
associado a uma sonoridade que apresenta pouca adugdo das pregas vocais com muita saida de ar,
porém com um volume de voz relativamente reduzido.

Voz com ar seria uma condi¢do que acontece quando as pregas vocais ndo estdo aduzidas
suficientemente e por isso pode haver o escapamento de ar. Enquanto recurso interpretativo pode
ser usado geralmente com a inten¢ao de demonstrar sensualidade, sofrimento ou at¢ mesmo zelo
(PICCOLO, 20006).

Voz falada seria o termo utilizado para definir um padrdo de sonoridade que se aproxima
da qualidade obtida com a voz durante a fala, ou seja, quando geralmente ocorrem poucas
inflexdes e quando normalmente se estd em uma execugdo grave ou meédia para grave de altura
vocal (PICCOLO, 2006).

Voz suja seria uma caracteristica que pode ser utilizada para se referir a sonoridade da voz

com ruidos, geralmente também pode estar associada a presenga de muco (PICCOLO, 2006).
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2.5.5. Qualidade de dindmica

Considerando as caracteristicas quanto a qualidade da intensidade da massa sonora,
considera-se importante avaliar as variagdes correspondentes as execucdes de dindmicas, assim,
classificamos as categorias em piano, meio-forte e forte. Também iremos avaliar as variagdes de
dinamicas referentes as acentuacgdes de trechos, palavras ou silabas.

Usa-se o termo qualidade de dindmica piano para dinamicas de execug¢do com sonoridade
mais leve.

Usa-se o termo qualidade meio-forte para dindmicas de execucdo com sonoridade
moderadas.

Usa-se o termo qualidade de dindmica forte para dindmicas de execu¢do com sonoridade

mais pesada e intensa.

2.5.6.  Efeitos e ornamentos

Nessa categoria entram 0s recursos interpretativos mais caracteristicos por oferecerem
variagdes na conducdao das notas. Abaixo elencamos cada recurso e descrevemos as suas
particularidades com o objetivo de facilitar a compreensao das aplicagdes realizadas no capitulo

de analise.

2.5.6.1.  Apoggiatura

Esse recurso consiste na emissdo de notas que se apoiam numa nota posterior, ou seja,
notas que se apoiam em uma outra nota considerada como principal. Assim, quando temos uma
nota mais aguda se apoiando em outra mais grave dizemos que ¢ uma apoggiatura descendente
ou superior. Quando a nota que se apoia € mais grave que a nota principal dizemos que se trata de
uma apoggiatura ascendente ou inferior. Nessa familia das apoggiaturas também estio incluidas

a nota de retardo, de passagem, de antecipacao e a apoggiatura simples (PICCOLO, 2006).
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2.5.6.2. Mordente

Esse ornamento em sua forma padrdo, consiste numa rapida alterndncia entre a nota

principal e outra secundaria um grau abaixo ou acima (PICCOLO, 2006).

2.5.6.3. Melisma

O melisma ¢ um ornamento amplamente encontrado na musica popular, e suas
possibilidades de aplicacdo sdo diversas. Para esse trabalho foi adotada a compreensdo de
melisma quando nos referimos a execu¢do de notas variadas dentro de uma mesma silaba ou
vogal, ndo necessariamente essa execucdo precisa ser estabelecida entre graus conjuntos, o
melisma pode ocorrer em relacdo a intervalos variados, de forma livre sem necessariamente

obedecer a uma regra de repeticao.

2.5.6.4. Portamentos

O portamento pode ser entendido como um deslizamento entre as notas, podendo ser
classificado em ascendente ou descendente. Quando o deslizamento ¢é feito de uma nota mais
aguda para uma mais grave temos um portamento descendente e quando ¢ executado de uma nota

mais grave para outra mais aguda temos um portamento ascendente (BARBOSA, 2023).

2.5.6.5. Creaking

O creak pode ser entendido como a execucdo de um “rangido” que acontece sem muita
projecdo vocal e sem nota definida geralmente utilizado nos inicios e nas finaliza¢des de frases
musicais, assim o creaking seria correspondente a execu¢do desse rangido numa nota musical, ou
seja, quando a execu¢do do creak™ ocorre durante a emissdo da palavra cantada (BARBOSA,
2023).

3% Barbosa (2023) compara a sua associagdo com o fiy e explica que alguns estudos diferenciam os dois registros,
mas para termo de classificagdo em sua pesquisa, preferiu se basear na similaridade de ambos, por isso manteve a
compreensdo basica desses gestos e aqui neste trabalho escolhemos seguir a mesma associagao.
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A utilizagdo desse gesto vocal geralmente pode ser associada com a intenc¢do de trazer

para a interpretagdo caracteristicas mais intimistas, sensuais entre outras (BARBOSA, 2023).

2.5.6.6.  Vibrato

Esse recurso pode ser compreendido como uma variagcdo da emissdo de uma nota, ou seja,
corresponde a uma “ondulagdo aproximadamente peridodica na frequéncia fundamental,
geralmente acompanhada de oscilagdes de amplitude e no espectro. Em termos perceptivos,
corresponde a variagdes na altura, intensidade e qualidade vocal” (PICCOLO, 2006, p. 99).

Rubim (2019) descreve que o vibrato recebe influéncia da musculatura laringea e dos
ajustes respiratdrios, assim o primeiro componente principal seria referente a existéncia de um
equilibrio do sistema que propicia um estado de liberdade no qual ¢ provocada essa vibracao
generalizada e o segundo componente seria correspondente a “[...] um controle neurologico que

controla a velocidade do vibrato” (RUBIM, 2019, p 86).

2.5.6.7. Improvisacoes

Um fator importante que também pode ser considerado na andlise da construcio
interpretativa de um cantor corresponde aos improvisos. Recursos como a improvisagdo ritmica
podem ser utilizados para dar énfase a uma silaba especifica, ou a uma palavra determinada para
assim, através dos acentos e das variagdes possibilitar ressignificagdes e variagdes ao texto que
esta sendo executado.

Por outro lado, na utilizacdo das improvisacdes melddicas e com as defini¢des estéticas
escolhidas na constru¢do de uma interpretagdo, podem surgir caracteristicas que revelam uma
originalidade, ou até mesmo recursos interpretativos que seriam considerados como marca
interpretativa a uma determinada personalidade vocal, o que permite inclusive que um intérprete
seja facilmente identificado ou reconhecido (PICCOLO, 2006).

Com a utilizagdo desses parametros apresentados, o intérprete pode definir uma forma ou
até mesmo uma assinatura interpretativa correspondente aos gestos que utiliza.

Assim, no capitulo de andlise deste trabalho, pretende-se utilizar junto com a
contextualizagdo das obras escolhidas, descrigdes mais objetivas quanto a observacdo desses
gestos interpretativos, utilizando, portanto, a nomenclatura dos parametros que foram

apresentados.
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3. ANALISE E ESTUDO PRATICO DO REPERTORIO

Neste capitulo da pesquisa, a estratégia de analise consistiu em levantar informagdes sobre
os fonogramas e sobre os cantautores pesquisados. Os resultados encontrados contemplam desde
uma contextualizagdo sobre como as musicas se inserem na obra desses artistas até a descri¢ao
mais detalhada dos gestos vocais observados por meio da analise e da percepcdo auditiva.

Assim, com esses levantamentos, pretendeu-se estabelecer critérios e observagdes que
fossem pertinentes as obras, para, posteriormente, usar as informacdes levantadas como
ferramentas para a constru¢do de uma performance. Esse levantamento surgiu, portanto, como
uma base de estudo e aprendizado seguindo as indicagdes apontadas nos estudos dos gestos
vocais apresentados anteriormente e que foram utilizados enquanto metodologia de pesquisa.

Neste capitulo, dividiu-se cada analise das musicas em trés setores: o primeiro aborda os
aspectos gerais do fonograma, descrevendo as particularidades presentes e as questdes gerais na
ambientagao historica da cang¢do; informagdes sobre o periodo em que se encontram e os detalhes
que também possam descrever o que ha por tras de toda construg¢do da interpretagao.

Depois, apresentou-se uma sessdo especificamente sobre os aspectos relacionados a
observagdo dos gestos vocais por meio da escuta, trazendo assimilagdes e informacdes que
também poderiam somar no entendimento das particularidades vocais apresentadas.

Por fim, na terceira sessdo foi realizada uma anélise que interliga as relacdes da letra da
cangdo com aspectos da harmonia, e que também foi somada aos detalhes encontrados na
observagao dos gestos, além de ser uma sessdo que traz mais exemplos com a transcricdo de
trechos selecionados.

Depois dessas sessdes serem finalizadas em relagdo a cada um dos fonogramas,
apresenta-se uma discussdo acerca do processo de ensaio e estudo da montagem do recital com a
interpretagdo dessas obras. Nesta secdo, sdo descritos os parametros que foram escolhidos e que
foram utilizados na constru¢do da performance bem como os fatores que influenciaram nas
escolhas por manter padrdes ja conhecidos dos cantautores ou por incentivar a criagdo de outras
gestualidades que trouxessem mais originalidade a interpretagdo, assim ressalta-se também que

essa performance pode ser conferida no link®' presente nesta sessdo do documento.

3 Link disponibilizado no subcapitulo que aborda sobre o estudo pratico das can¢des e também no apéndice da
dissertagdo.
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Vale também destacar a importancia da escuta nesse processo, ressaltando que partimos
do entendimento de que essa ¢ uma aplicacdo dentro de um campo extremamente subjetivo a
partir do qual foram sendo estabelecidas as relagdes. Assim, cada processo individual de analise
realizado também levou em conta leituras subjetivas, que podem, portanto, ser interpretadas
diferentemente por outras pessoas.

Neste capitulo sdo apresentadas as andlises das trés obras escolhidas, “Ponta de areia” de

Milton Nascimento, “Oriente” de Gilberto Gil e “Faltando um pedaco” de Djavan.

3.1.  “Ponta de areia®®” Milton Nascimento

A cancao “Ponta de areia” pertence ao album "Minas”, que foi langado por Milton
Nascimento>> em 1975. Essa é uma composi¢ao que também veio da parceria entre Milton e

Fernando Brant. Em sua temética, a can¢do aborda a exclusdo de uma linha de trem que ligava
Minas Gerais ao mar no estado da Bahia, interrupcdo essa que teria trazido uma série de

consequéncias para a populagdo desse entorno (MENDES, 2022).

3.1.1. Sobre a cancao

Ponta de Areia

Milton Nascimento e Fernando Brant

%2 Foi inserido um link de direcionamento para o fonograma da cango, por isso a formatagdo do nome da cangdo
permaneceu sublinhada.

33 Milton Nascimento ¢ compositor, instrumentista e cantor, nascido na cidade do Rio de Janeiro no ano de 1942, mas
que mudou ainda crianga para Trés Pontas em Minas Gerais.


https://open.spotify.com/track/3dcV8bU38MVHhoKgTcjqCa?si=ae944f2be793468b
https://open.spotify.com/track/3dcV8bU38MVHhoKgTcjqCa?si=ae944f2be793468b
https://open.spotify.com/track/3dcV8bU38MVHhoKgTcjqCa?si=ae944f2be793468b
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Figura 4: Spotify Code* de “Ponta de areia”**

MINAS

© Al

Ponta De Areia

Milton Nascimento

Intérprete: Milton Nascimento
Tonalidade: Si bemol maior
Tessitura: G3 - G5
Ano: 1975
Album: Minas
Gravadora: EMI Music Brasil
Categoria: Brasileira

. Ponta de areia ponto final

. Da Bahia-Minas estrada natural

. Que ligava Minas ao porto, a0 mar

. Caminho de ferro mandaram arrancar

. Velho maquinista com seu boné

. Lembra o povo alegre que vinha cortejar
. Maria-fumaga ndo canta mais

. Para a moga, as flores janelas e quintais
. Na praga vazia um grito, um ai

10. Casas esquecidas vitivas nos portais

11. Maria-fumaga ndo canta mais

12. Para a moga, as flores janelas e quintais
13. Na pracga vazia um grito, um ai

14. Casas esquecidas vitivas nos portais

O 0 IO DN K W~

A cangdo “Ponta de areia” foi separada em 14 versos, entendendo-se que essa seria uma
divisdo na qual os sentidos das frases ficariam melhor organizados, o que permitiria uma boa

compreensdo do texto. Dessa forma, ressalta-se apenas que quando foi preciso descrever com

3 Nessa imagem temos o Spotify Code, que é o OR code exclusivo do fonograma disponibilizado pela plataforma do
Spotify. Esse grafismo que se encontra na parte inferior corresponde a uma ferramenta de direcionamento para o
fonograma. Para conseguir acessar o audio é preciso ir na “barra de busca” do aplicativo do Spotify, clicar em
“escanear” e depois apontar a cimera do celular para a simbologia apresentada aqui no texto que o direcionamento
para o fonograma ira aparecer na tela.

*Foi disponibilizado o direcionamento do link do fonograma para caso haja algum tipo de problema ou falha por
meio do acesso pelo QR code fornecido na  imagem  adicionada. Disponivel em:
https://open.spotify.com/track/3dcV8bU38MVHhoK gTejgCa?si=ac9442be793468b



https://open.spotify.com/track/3dcV8bU38MVHhoKgTcjqCa?si=ae944f2be793468b
https://open.spotify.com/track/3dcV8bU38MVHhoKgTcjqCa?si=ae944f2be793468b
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mais detalhes as percepcdes referentes a andlise dos gestos vocais optamos pela divisdo desses
Versos ao meio.

Para uma boa compreensdo acerca da obra de Milton Nascimento, torna-se importante
destacar a forte ligacdo do cantautor com o estado de Minas Gerais. Assim, ¢ importante ter em
mente que Milton Nascimento ndo nasceu efetivamente em Minas Gerais, mas sim no Rio de
Janeiro. Sobre essa transi¢ao de Milton do Rio para o estado de Minas Gerais, Campos (2015)
explica que ao perder a mae muito cedo, o cantautor teria sido adotado por uma familia de Trés
Pontas, cidade mineira onde cresceu e viveu durante toda infancia e juventude.

Milton teria desenvolvido seus conhecimentos musicais durante o seu amadurecimento na
juventude por influéncia da familia e do radio, mas s6 apds se mudar para a capital Belo
Horizonte, quando foi cursar Economia, que ele acabou recebendo mais destaque em sua carreira

musical nas participacdes dos Festivais de Musica Popular Brasileira (CAMPOS, 2015).

Milton Nascimento tinha uma professora de musica em casa, a mae adotiva Lilia Silva
Campos. Aos quatro anos, ganhou seu primeiro instrumento musical, uma sanfoninha de
dois baixos. Ja aos treze anos de idade atuava como crooner ao lado de seu vizinho
Wagner Tiso em um conjunto de baile. Teve aulas de piano com a mae de Wagner Tiso
(PICCOLO, 2006, p. 41).

Toda essa vivéncia em Minas teria gerado esse imenso carinho e essa forte conexdo de
Milton com a cultura mineira. Campos (2015) relata que desde o inicio da carreira musical do
cantautor ¢ perceptivel a existéncia de uma forte relagdo das letras e das melodias com o universo
mineiro. Em algumas de suas obras ¢ possivel observar a predominancia de uma tematica voltada
as paisagens naturais, as arquiteturas e principalmente as pessoas que ali viveram e que cruzaram

o seu caminho (CAMPOS, 2015).

A leitura que Milton faz do interior das cidades, das pessoas e suas historias marca com
sofisticacdo seus versos e melodias e a universalizacao da cultura regional. Suas belezas
naturais, suas paisagens sinuosas, o espirito do povo interiorano, sua relacdo com o
tempo (a sensacdo de tempo parado do interior), proporcionaram elementos
composicionais melddicos e textuais para que o compositor e um grupo de amigos
musicos com quem ele formou um movimento musical importante para a historia da
nossa MPB, que entre outros discos gravaram o disco o Clube da Esquina, descortinasse
um estilo estético proprio e cheio de “mineiridade” [...] (CAMPOS, 2015, p. 60).

Gueraldo (2015) destaca que o ano de 1975 teria sido marcado por um complexo

sentimento de perda e de fracasso, principalmente pela piora nos indices do quadro econdmico.
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Essa sensacdo estaria, portanto, refletida na pele dos trabalhadores que sofriam com os baixos
salarios e que ainda tinham que lidar com as altas taxas de inflagdo que estavam diretamente
ligadas a transicao de governo entre o general Emilio Garrastazu Médici (1969-1974) e o General
Ernesto Geisel, governo esse que confirmou o fim do que havia sido chamado antes de “milagre
econdmico’.

Em relagdo a origem da letra de “Ponta de areia”, Mendes (2022) destaca que Fernando
Brant teria trabalhado como reporter da Sucursal Mineira da revista “O Cruzeiro”, no comeco da
década de 1970. Teria sido, entdo, nessa edicdo de maio de 1973 que Brant escreveu a matéria
chamada “Olha ai o mar de Minas”, que mais tarde deu origem a cangdo “Ponta de Areia”.

Campos (2015) ressalta ainda que a interrupg¢ao acontecida em 1966 na estrada que ligava
Minas ao mar na Bahia, teria trazido consequéncias extremamente problematicas para a
populagdo daquele entorno, isso porque essa interrupgao teria causado um bloqueio comercial e
social entre aquelas regides vizinhas ja que antes a estrada funcionava como um elo entre elas.
Consequentemente, ao criar a letra de “Ponta de areia”, Fernando Brant estaria trazendo a tona o

impacto causado na vida dessas pessoas que continuaram vivendo naquela regido.

O letrista descreve poeticamente sobre o esquecimento, a dor ¢ o isolamento da cidade
interiorana nos versos: ‘“Maria-fumaga ndo canta mais para mogas flores/ janclas e
quintais/ na praga vazia um grito um ai/ casas esquecidas, vitivas nos portais”. A melodia
da can¢do se repete cinco vezes a cada dois versos, criando uma circularidade, quase
ininterrupta, gerando uma memoria auditiva no ouvinte, uma memoria historica do fato
narrado. A cangdo apresenta um viés politico e de protesto em uma melodia e poesia
lirica (CAMPOS, 2015, p. 65).

Sobre a canc¢do, Mendes (2022) explica que, apesar de parecer ser uma cantiga simples e
facil, na verdade “Ponta de areia” carrega algumas peculiaridades e complexidades. “Seriam
verdadeiros icebergs que enganam a primeira audi¢do, sempre maiores € mais surpreendentes a
medida que nelas se aprofunda” (MENDES, 2022). Assim, ele aponta que toda essa
complexidade se daria principalmente na dimensao ritmica, que foge dos padrdes mais simples
de compasso, sendo que a parte harmonica, por outro lado, traria uma sonoridade de cantiga com
uma melodia simples, composta dentro de uma escala pentatonica (MENDES, 2022).

Analisando a cancao “Ponta de Areia”, observa-se que ela possui uma forma estrofica que
¢ marcada pela repeticdo do tema no qual os versos sdo sempre apresentados seguindo uma
relacdo que pode ser interpretada como "pergunta e resposta.

Nessa relacdo de pergunta e resposta, podemos destacar que a pergunta seria

correspondente a melodia exibida na Figura 5:
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Figura 5: Partitura do inicio da canc¢io “Ponta de Areia”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A parte da melodia que traz em sua sonoridade a sensagdo de resolucdo, e que

funcionaria, portanto, como uma resposta seria correspondente a melodia exibida na Figura 6:

Figura 6: Trecho da partitura (da Bahia a Minas) de “Ponta de Areia”

Bbmaj7 Cm?7 Gm?7 F7 Bbmaj7
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ANIV4 [ | | | ]
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Da Ba-hi-a Mi - nas Es- tra- da na - tu-ral

Fonte: Elaborado pelo autor.

Nota-se, portanto, que a pergunta estaria no primeiro compasso ‘“Ponta de areia ponto
final” (inclinagdo para Ebmaj7, o quarto grau) e a resposta estaria sempre no compasso seguinte
(resolucdo na ténica, Bbmaj7) que nesse trecho apresenta o verso “Da Bahia a Minas estrada
natural”.

Esse tema principal presente em toda a cangdo se repete 5 vezes com letras diferentes, e
algumas outras vezes em vocalise. E perceptivel algumas variagdes em algumas dessas

sequéncias, como ocorre na finalizacdo de “com seu boné”, exibida na Figura 7.

Figura 7: Melisma em trecho final (com seu boné) em “Ponta de Areia”
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Ve-1lho ma-qui- nis - ta com seu bo - né

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Fator importante a ser observado ¢ a dimensao ritmica, com uma condu¢do marcada pela
quebra da constancia, que ndo apresenta divisdes pares, o que ¢ caracteristico dos compassos
impares tais quais 5/4 ou 9/4, como foi escolhido na transcri¢do. Nota-se também que o ritmo

harmoénico ndo ¢ usual, ou seja, a mudanga dos acordes ocorre em momentos um tanto

inesperados.
Figura 8: Partitura da primeira parte da cancio “Ponta de Areia”
Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7 Gm7 F7 Bbmaj7
g re e = —
{en>—— i I i i f f @ i f i w— . —
ANIV4 x| — L | d | | I | | bt | ] S | 1
o ' 1 1 — [ | \
Pon-tade a-rei -a pon-to  fi- nal Da Ba-hi-a 4Mi-nas es - tra -da na - tu-ral
Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7 Gm?7 F7 Bbmaj7
3
At g e e
(o> —1 I i i I f f o1 f I — R T T —
SV I e L [ ! I | T I 1 I = | = b T~k | |
o — T T T [ T I
Queli- ga-va Mi -nas a0  por -to_ao mar Ca-mi-nhode fer - ro man-da- ram ar - ran-car
5 Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7 Gm7 F7 Bbmaj7
%TP_P_F oo @ I === f  — — i |
Y 4 7Y =1 | | | = |
'\9 - IJ g ! I ! { I I — [ ] | | - | I I b boas TR i | Il |
< o . \ — ] = | ] |
Lem-bra_o po-vo_a-le-gre que vi -nha cor - te - jar

Ve-lho ma- qui-nis-ta com seu bo-né

Fonte: Elaborado pelo autor.

Vale ressaltar que a notagdo de compasso escolhida para fazer a transcricdo foi a 9/4,
levando em consideragdo a forma adotada por Gueraldo (2015). O principal motivo pela escolha
dessa forma de notacdo foi a capacidade de agrupar a melodia de maneira mais abrangente,

conseguindo colocar em um mesmo compasso toda a conduc¢do melddica, como pode ser

verificado na Figura 8.

3.1.2. A voz de Milton

Nesta sessdo iremos abordar alguns aspectos e particularidades que podem ser observados
na interpretacdo de Milton Nascimento na can¢do “Ponta de areia”. Na Tabela 4 podem ser

verificadas as informacoes referentes a extensao vocal durante a cangao.
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Tabela 4: Parametros melodicos da cancio “Ponta de Areia”

Extensdo: G3 a G5
(duas oitavas)
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Primeira nota A | o
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Sobre a estética vocal da cancdo, pode-se observar como Milton emite o canto explorando
a voz com uma dinamica forte, e percebe-se uma emissao com variagdes entre os registros M1 e
M2, com algumas inser¢des de creaking também.

Sobre as ornamentagdes, pode-se observar uma ampla utilizacdo de portamentos e, com
muita frequéncia, o uso do vibrato esta presente na execu¢ao. Bem como descreve Motta (2010),
o cantor também faz bastante uso de “[...] inflexdes melodicas descendentes no fim das frases e
de algumas notas falhando” (MOTTA, 2010 p. 1).

A cangdo ¢ iniciada e finalizada com um coro de vozes infantis que entoam o vocalise da
melodia da can¢do, ja trazendo a atencdo para uma sonoridade que evoca a presenga de uma
multidao ou até mesmo como se fosse uma procissao.

Logo apds, pode-se ouvir Milton num registro M2, cantando em uma oitava acima da
melodia da primeira estrofe da cancdo. Nesse trecho, ja fica perceptivel o grande controle vocal
do intérprete, marcado ndo s6 pela beleza do timbre, mas também por todo o dominio do
desempenho ao emitir uma voz que soa firme.

Sobre a utilizagao da voz no registro M2, Arcanjo (2011) aponta que o uso da voz no
registro de falsete costuma ser um mecanismo bastante utilizado por Milton, e que essa
particularidade traz a possibilidade de uma série de discussdes sobre esse registro mais agudo,

com sonoridade leve.


https://open.spotify.com/track/3dcV8bU38MVHhoKgTcjqCa?si=ae944f2be793468b
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Abaixo, seguiremos com uma descricdo um pouco mais detalhada dos gestos observados

na escuta do fonograma. Assim, nessa etapa foi feito um mapeamento dos gestos encontrados em

cada trecho da cangdo, aproveitando também toda a categorizacao que ja havia sido proposta nos

apontamentos das metodologias utilizadas por Piccolo (2006) e Barbosa (2023).

A Tabela 5 traz a descrigdo desses gestos observados nas frases recortadas.

Tabela 5: Descri¢cao dos gestos vocais do inicio da can¢do “Ponta de Areia”

Ponta de areia

portamento em “rei”, vibrato em “de” e “ia”

Ponto final

vibrato nas silabas “to” e “nal”, variacdo de dinamica decrescente em “nal”

da Bahia-Minas

creaking na silaba “ba”, portamento descendente em “mi” vibrato em “mi”

estrada natural

2 e

vibrato nas silabas “tra”, “na”, “tu”, “ral”

Que ligava Minas

portamento ascendente “mi”, acento em “mi”, vibrato em “mi” ¢ em “nas”

ao porto, a0 mar

EE TS

portamento descendente em “ao”, vibrato nas silabas “ao”, “por”, “mar”

Caminho de ferro

b L EIN13

creaking “fe” vibrato em “mi”,

LEINT3 99

nho”, “ro

mandaram arrancar

(3

portamento em “man”, vibrato nas silabas “da”, “a”, “car”

Velho maquinista

creaking na silaba “ta”, acento em “ma”

com seu boné portamento descendente em “com”, vibrato nas silabas “seu” “né”, melisma em
‘Bné”
Lembra o povo | portamento descendente em “le” de alegre, vibrato em “lem”, ’po”, “gre”

alegre

que vinha cortejar

299 G¢

portamento em “que”, vibrato nas silabas, “vi”,

LN

cor”, “jar”

Fonte: Elaborado pelo autor.

No segundo vocalise, que se encontra no meio da cancdo (2°08”), pode-se observar a

utilizagdo da voz com uma qualidade de timbre nasal e também se nota o uso de bastante vibrato,

além das finaliza¢des dos fraseados com a predominancia de portamentos. De um modo geral,
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prevalece a utilizacdo de uma dinadmica forte nos fraseados e algumas acentuagdes nos saltos

ascendentes.

Esses apontamentos se diferem do primeiro vocalise feito na introducao da cangdo por

Milton, onde prevalecia o uso do registro M2. Nessa segunda vez a voz ¢ emitida sempre no

registro modal M1, prevalecendo a utilizagdo da voz de peito, inclusive com uma qualidade de

dinamica de execugao forte.

Na Tabela 6, sao apresentados os gestos percebidos nessa segunda parte da cancgao.

Tabela 6: Descricao dos gestos vocais da segunda parte da can¢do “Ponta de Areia”

Maria-fumaca

9 e [3 ¢

qualidade de dinamica forte, acentuagao, vibrato nas silabas “ma”, “ri’, “ma”, “¢a”

ndo canta mais

¢ EE T3

vibrato em “ndo”, “can”, “mais”, portamento com melisma em “mais”

Para mocas,

flores

as

EE N3 LRI LEENTPRT)

vibrato em “pa”, “res” “ne”, “e”, portamento ascendente em “pa’ apoggiatura com
b b b

portamento descendente e vibrato“flo”

janelas e quintais

99 6690

vibrato em “ne”, “e

Na praga vazia

creaking em “zia”, apoggiatura com portamento descendente e vibrato em “zia”

um grito, um ai

RT3 19 ¢

qualidade de dindmica forte na frase, vibrato em “um”, “gri”, “ai” finalizacdo com

melisma em “ai”

Casas esquecidas

portamento e acentuagdo em “ci” finalizacdo com melisma em “das”

viuvas nos portais

LR I3

vibrato em “vitivas”, “nos” e “tais”

Fonte: Elaborado pelo autor.

Logo apés esse trecho da cangdo “Ponta de areia” (3°09”), ¢ iniciado um momento

instrumental, no qual se destaca o solo do instrumento de sopros. Assim, ¢ apenas a partir do final

do terceiro minuto da faixa (3°39”’) que Milton volta a cantar repetindo a letra da segunda metade

da cancao:

Na Tabela 7, sdo apresentados os gestos percebidos nessa tltima parte da cancao.
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Tabela 7: Descricao dos gestos vocais da ultima parte da canciio “Ponta de Areia”

LR TN <

Maria-fumaca qualidade de dinamica forte, vibrato em “ma”, “ria”, “ma”, “¢ca”

99 ¢ EE T3

ndo canta mais vibrato em “ndo”, “can”, “mais”, melisma em “mais”

9 <c

Para mogas, as | vibrato em “para”, “res”, apoggiatura com portamento descendente “flo”, aumento

uali u i i u .

flores da qualidade nasal em “flo”” que modifica o timbre escutado

janelas e quintais portamento em “ja”, vibratoe, creaking em “ne”, “e”, “tais”

Na praca vazia dindmica forte, apoggiatura com portamento descendente e vibrato em “zia”.

um grito, um ai acento em “gri” qualidade de dinamica forte na frase, vibrato em “um”, “gri”, “ai”

finalizacdo com melisma em “ai”
Y

Casas esquecidas portamento e acentuagdo em “ci”

199 9% GG EEEN13 (1)

viivas nos portais vibrato em “vi”, “0”, “vas”, “nos”, creaking em “u” ¢ “nos”

Fonte: Elaborado pelo autor.

Uma ornamentacdo que ¢ muito utilizada por Milton em diversos finais de frase nessa
cangdo ¢ o melisma, ou seja, variagdes melddicas numa sequéncia de trés ou mais notas numa
mesma vogal. Essas variagdes foram observadas em “com seu bong™®, “ndo canta mais”, “um

b 9 (13 b 2 b T AX 1 (194 b 1) [13
grito um ai”, “casas esquecidas” e depois nas repeticdes das letras em “ndo canta mais” e “um
grito um ai”.

Esses melismas também aparecem em alguns momentos no vocalise feito no meio da

cangdo (2°08”), como demonstra o exemplo da Figura 9.

36 Para melhor entendimento desses exemplos coloquei sublinhadas as vogais em que essas variagdes dos melismas
foram observadas.




Figura 9: Partitura do vocalise do meio da canc¢io “Ponta de Areia”
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Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7 Gm7 F7 Bbmaj7
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Fonte: Elaborado pelo autor.

3.1.3.  Analise Musical

A cancao "Ponta de areia", interpretada por Milton Nascimento, se encontra na tonalidade

de Si bemol maior. Em sua progressao harmonica observa-se que prevalece sempre uma

condug¢do entre a tonica, seguindo para a subdominante Eb7M voltando para a tonica, para seguir

no segundo grau (Cm7), que ¢ levado para o VI grau Gm7 e depois para a dominante F7 que

resolve na tonica (Bb7M), como pode ser observado na Figura 10.

Figura 10: Primeiros compassos de “Ponta de areia” com acordes

Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm?7 Gm7 F7 Bbmaj7
| I\ | I VI Vv |
H | > ® o > ] . L~
y - | B — (. P —— S —— ==
[ v W [ | [ | | | | s | | o | & - bl
ANV | - L | ! I | | { | = | bacc |
Py, T | T — l T T
Pon-tade a-rei- a pon-to fi-nal Da Ba-hi-a Mi -nas es - tra-da na - tu-ral

Fonte: Elaborado pelo autor.

Analisando a letra da cangdo com a estrutura harmoénica e melddica, pode-se observar

uma conducdo do tema em forma de cantiga. Temos a apresenta¢do do tema musical que pode ser

dividido em duas partes, uma que chamamos anteriormente de pergunta e resposta. A cangdo ¢

entoada praticamente seguindo esse mesmo molde com versos diferentes a cada repeticao da

melodia.
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Como foi mencionado anteriormente, no primeiro compasso da cangdo, observa-se que,
partindo da tonica em Si bemol maior ¢ apresentado o ponto chave da can¢do: "Ponta de areia,
ponto final”, mas esse verso ndo ¢ encerrado na tonica, mas sim na subdominante Eb7M,
deixando no ar uma sensagao de suspensao. Na frase seguinte, partindo da tonica novamente,
depois de passar pelo V grau dominante (F7), a resolugdo ¢ feita na tonica tanto pelo acorde
como também na escolha da ultima nota do verso “Da Bahia a Minas estrada natural”, que
termina em Si bemol.

Essa sequéncia melddica vai sendo conduzida praticamente em toda a can¢do com apenas
algumas alteragdes nos ornamentos, como acontece em “Velho maquinista com seu boné” na qual
a ultima nota do verso resolve em Si bemol, a tonica da cancdo. Essa observagdo pode ser

conferida na Figura 11.

Figura 11: Partitura de trecho de “Ponta de areia”

Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7  Gm7 F7 Bbmaj7
H | g e
I{ LD o y 1 ® \ { ]
oy | 1 | e — oo
ANV i i I \ y = —
D) I ~— [— |
Velho ma-qui-nis-ta  comseu bo-né Lem-brao povoa-le - gre que vi-nha cor- te-jar

Fonte: Elaborado pelo autor.

A letra dessa cancdo se mostra bem direta e explicativa, uma estrada natural que ligava
Minas ao porto e ao mar da Bahia, teve sua ferrovia arrancada. Com toda essa problematica, a
cancao mostra que depois desse acontecido, o tempo em que a estrada era utilizada passa apenas
a ficar na memoria da populag@o que ali se encontrava.

Interessante notar que esse saudosismo pode ser associado com gestos interpretativos
escolhidos pelo cantautor.

Ao cantar o primeiro verso, Milton traz na execug¢do finalizagdes sempre utilizando
vibrato como acontece praticamente em toda a can¢do, mas vale destacar as finalizagdes, “ponto

99 ¢

final™’, “estrada natural”, “ao porto ao mar

mandaram arrancar” e “que vinha cortejar”, pois
nesses trechos temos sempre um salto da nota Sol, que, ou ¢ executado no intervalo de 4* justa
quando vai de Sol para D6 ou num intervalo de 3* menor quando vai de Sol para Si bemol. Essa

condu¢do da melodia inclusive fica presente em praticamente toda a cancao.

37 Sublinhado demonstrando em quais silabas o salto melodico acontece.



77

Assim, nessa sequéncia sdo apresentadas algumas memorias que eram daquele tempo em
que o trem ainda funcionava, como o velho maquinista que usando seu boné lembra o povo que
alegre por 14 passava a cortejar. Nesse trecho, podemos destacar uma variacao (confira em
vermelho na Figura 12) na melodia que ¢ feita na palavra “boné”. Diferente dos versos anteriores
dessa parte do tema que eram cantados no intervalo de 4* justa da nota Sol para a nota Do, agora
foi cantado na nota Ré, seguido por uma descida em graus conjuntos de Ré até a nota Si bemol,

que ¢ o quinto grau do acorde executado Eb7M.

Figura 12: Destaque na variacio das finalizacoes

Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7 Gm7 F7 Bbmaj7
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o ' | T = T | |
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Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7 Gm?7 F7 Bbmaj7
3
Db e e P e _ o 1 = = i i  ——
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y - — I — | R ™ 2 S W ot o A—~— ] — =
o — = LT O e e
S ' I = = 1 |
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Apelidando o trem de Maria fumaca, o intérprete relata que agora o trem j& ndo passa e
por tanto ndo faz seus sons tipicos, ou seja, j& ndo canta mais, € com isso a cidade ficou mais
pacata com a praga vazia e com as casas esquecidas.

Sobre a execugdo deste trecho da cancdo podemos notar uma variacao feita na melodia
(conferir circulo em vermelho na Figura 13 e na Figura 14) entre a primeira vez (2°59”) onde ¢

cantado “Na praca vazia um grito um ai” e a ultima repeticdo desse mesmo verso (3°59”’) no final

da cancao.
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Figura 13: Destaque na variacio na melodia do tema
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Na ultima repeti¢do, observa-se que a nota mais aguda emitida por Milton nesse trecho ¢é

L4 4, enquanto na primeira repeti¢ao a nota mais aguda executada havia sido Sol 4.

Figura 14: Variacio na estrofe final da cancio “Ponta de areia”

Bbmaj7 Ebmaj7 Bbmaj7 Cm7 Gm7 F7 Bbmaj7
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A melodia ¢ construida na escala pentatonica, com apenas cinco notas sobre um grande
compasso de 9/4, que pode ser compreendido como a juncao de um 5/4 com um 4/4. Assim, a
cangdo ¢ executada seguindo esse tema principal que se repete com letras diferentes e com
pequenas variagdes e ornamentos na melodia.

A cangdo ¢ iniciada com o solo de um sax soprano seguida pelo coro infantil que canta o
tema duas vezes em F4 maior com acompanhamento de um piano. Logo depois (1°01°’), Milton
entra cantando o tema em vocalize apenas uma vez no mecanismo M2 em Si bemol maior,
seguindo para os versos da cangdo no mecanismo M1. A orquestragdo com a banda completa
entra apenas nos versos ‘“Velho maquinista com seu boné” (1°52°) que ficam durante
praticamente todo o resto da cangdo e saem apenas no final quando o coro de criangas volta a

cantar acompanhados pelo piano mais uma vez.
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Figura 15: Melodia cantada pelo coro de criancas no inicio e no final da canc¢io
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Fonte: Elaborado pelo autor.

E interessante notar o quanto a nostalgia esta presente na execugdo da can¢ao nao apenas
pela letra explicita, mas também pelos elementos escolhidos para a interpretacdo, como o coro de
criangas no inicio e no final da cangdo que remetem a presenga de uma multidao, uma relagdo
que se estabelece com a populagdo do entorno daquela ferrovia que agora se encontrava
abandonada e esquecida.

A simplicidade da voz das criangas (0°25°"), somada com uma orquestracao leve feita com
0 acompanhamento apenas do piano sendo executado na tonalidade de Fa maior, ¢ contrastada
com a chegada imponente da voz de Milton, na tonalidade de Si bemol maior com seu timbre
bem caracteristico. Essa utilizacdo pode inclusive, remeter também a ideia de uma transicao,
como aconteceu com a criacdo e desativagdo da ferrovia. A melodia dessa nova tonalidade pode

ser verificada na Figura 15.

Figura 16: Vocalize executado no meio da cancio
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A voz de Milton com toda sua dogura traz também a leitura de uma melancolia que ¢
distribuida ao longo dos versos, € um certo desespero também pode ser observado no vocalise
(2°23”) feito no meio da cangdo. Observa-se que, dessa vez, o intérprete mantém a mesma
tonalidade de Si bemol maior e executa o tema num vocalize na mesma oitava que ¢ cantada nas

estrofes, porém com uma dindmica de execu¢do mais forte e com variagdes mais agudas na
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melodia. Algumas dessas variagdes podem ser verificadas no circulo vermelho da Figura 16,

assim como na descri¢do das vogais cantadas nesse trecho do improviso.

3.2.  “Oriente” Gilberto Gil

A cancdo “Oriente” faz parte do LP Expresso 2222 de Gilberto Gi138, que foi langado pela

gravadora Phonogram/Philips no ano de 1972 (DINIZ, 2015). Essa ¢ uma composicao que teria
sido criada em 1971 por Gilberto Gil durante o seu exilio na Europa. Diniz (2015, p.127)
descreve também que a letra da cancdo teria, inclusive, sido desenvolvida por reflexdes de

Gilberto Gil acerca desse exilio ao qual havia sido submetido.

3.2.1.  Sobre a cang¢do

Oriente

Gilberto Gil
Figura 17: Spotify Code® de “Qriente”*

3BGilberto Passos Gil Moreira, é compositor, instrumentista e cantor , nascido na cidade de Salvador na Bahia, no ano
de 1942. Disponivel em https://dicionariompb.com.br/artista/gilberto-gil/ Acesso em 10 de maio de 2023

39 Nessa imagem temos o Spotify Code, que é o OR code exclusivo do fonograma disponibilizado pela plataforma do
Spotify. Esse grafismo que se encontra na parte inferior corresponde em uma ferramenta de direcionamento para o
fonograma. Para conseguir acessar o audio ¢ preciso ir na “barra de busca” do aplicativo do Spotify, clicar em
“escanear” ¢ depois apontar a cdmera do celular para a simbologia apresentada aqui no texto que o direcionamento
para o fonograma ira aparecer na tela.

“ Foi disponibilizado o direcionamento do link do fonograma para caso haja algum tipo de problema ou falha por
meio do acesso pelo QR code fornecido na imagem  adicionada. Disponivel em:
https://open.spotify.com/intl-pt/track/1]XnNHICZvzVR Y 9enVou?si=0a9952eb64904bd7&nd=1&dlsi=fec613e3e3
dd4807



https://open.spotify.com/track/1jXnNH9CZyzVRfYf9enVgu?si=0a9952eb64904bd7
https://open.spotify.com/intl-pt/track/1jXnNH9CZyzVRfYf9enVgu?si=d6c0b134cbdd4c58
https://open.spotify.com/track/1jXnNH9CZyzVRfYf9enVgu?si=0a9952eb64904bd7
https://open.spotify.com/track/1jXnNH9CZyzVRfYf9enVgu?si=0a9952eb64904bd7
https://open.spotify.com/intl-pt/track/1jXnNH9CZyzVRfYf9enVgu?si=0a9952eb64904bd7&nd=1&dlsi=fec613e3e3dd4807
https://open.spotify.com/intl-pt/track/1jXnNH9CZyzVRfYf9enVgu?si=0a9952eb64904bd7&nd=1&dlsi=fec613e3e3dd4807
https://dicionariompb.com.br/artista/gilberto-gil/
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Intérprete: Gilberto Gil
Tonalidade: L4 maior

Tessitura: E3 a D#5
Ano: 1972
Album: Expresso 2222
Gravadora: Phonogram/ Philips
Categoria: Brasileira

Se oriente, rapaz
Pela constelag¢do do Cruzeiro do Sul
Se oriente, rapaz
Pela constatagdo de que a aranha
Vive do que tece
V¢ se ndo se esquece
Pela simples razdo de que tudo merece
Consideragao
Considere, rapaz
. A possibilidade de ir pro Japao
. Num cargueiro do Lloyd lavando o pordo
. Pela curiosidade de ver
Onde o sol se esconde
. Vé se compreende
Pela simples razdo de que tudo depende
. De determinagao
. Determine, rapaz
. Onde vai ser seu curso de pos-graduacao
. Se oriente, rapaz
. Pela rotacdo da Terra em torno do Sol
. Sorridente, rapaz
. Pela continuidade do sonho de Adio

S A i s e

[N I NS I NS I i e e e e e )

Diniz (2015 p. 128) detalha que o compositor estava em Ibiza em 1971 e que a cancao
teria surgido a partir do ambiente mistico no qual Gilberto Gil, contemplando a natureza, teria se
posto a meditar e a refletir sobre a condi¢do de exilado em que se encontrava. O compositor teria
visto uma estrela cadente, cruzando o céu do ocidente para o oriente ¢ dessa contemplacao
derivou a menc¢do na cang¢ao ao hemisfério sul e essas referéncias teriam, entao, sido somadas
com a saudade e a nostalgia de estar distante e ainda ndo poder voltar para casa (DINIZ, 2015, p.
128).

A pesquisadora ainda apresenta uma discussao sobre as possibilidades de significados que
a palavra oriente pode apresentar. O primeiro sentido no qual a palavra se relaciona seria com a
possibilidade semantica do substantivo oriente enquanto “universo oriental” que estaria assim,
relacionado a ideia de cultura oriental e com a religiosidade, que “[...] implicaria formas
holisticas de “ser” e de “estar” no mundo, como a meditagdo, a ioga e a dieta macrobiotica, todas

praticadas por Gilberto Gil naquela época” (DINIZ, 2015, p. 129).
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Esse significado de “universo oriental” pode inclusive ser verificado na can¢do quando
observamos a sonoridade que Gil escolhe, tanto na melodia cantada quanto também ao tocar o
violao. Isso por conta do acompanhamento , que lembra o swing do berimbau, e também pela
relagdo das sequéncias de movimentos harmdnico-melddicos, que na expansdo € na contragao

sonora acabam remetendo a mistica do transe da musica oriental (DINIZ, 2015, p. 130).

Todavia, o carater “sagrado” e ritualistico, tipico do “mundo modal”, revela-se na
articulacdo do acorde tonico a partir da técnica do baixo continuo. Dessa articulacdo
Gilberto Gil cria elos idiomaticos com o toque do berimbau e com a musica oriental,
especialmente a indiana. O ritmo harmoénico que ele desenvolve sobre o bordao (L4) vai
ao encontro da principal caracteristica das mandalas: a circularidade. Tal caracteristica é
igualmente encontrada nas musicas mistico-religiosas (Os mantras indianos,
essencialmente circulares, consistem talvez no melhor exemplo) (DINIZ, 2015, p.
131-132).

O outro significado apresentado pela pesquisadora no mesmo trabalho seria referente ao
verbo orientar, que pode inclusive ser relacionado a uma ideia mais pragmatica ao exortar a
definicdo de um posicionamento ou caminho para o sujeito. “Se oriente rapaz pela constelacao

do cruzeiro do Sul” (“Oriente”, 1972).

Essa leitura, voltada tanto para o “Oriente” (substantivo) quanto para o “oriente”
(verbo), contempla a continuagdo da letra. Orientar-se por uma constelagdo poderia
desvendar uma dimensao esotérica, a qual credita aos astros o poder de influenciar o
destino dos homens. Essa crenga, em consondncia com o ambiente
mistico-contracultural vivenciado por Gilberto Gil, traduziria a capacidade do individuo
(e de sua coletividade) de produzir semelhangas extrassensiveis em relagdo a natureza,
ao macrocosmo. Ainda que a modernidade tenha reduzido o fluxo dessas
correspondéncias magicas, elas eram reinventadas numa ilha espanhola, repleta de
hippies interessados nos saberes ocultos da astrologia (DINIZ, 2015, p. 132).

O verbo usado no modo pronominal reflexo “se oriente” e os outros dois também no
modo imperativo “determine” e “considere” trariam, segundo Diniz (2015), uma abordagem
distinta das cangdes engajadas da década de 1960 por ndo ser uma representacdo do povo
brasileiro, mas sim a personificagdo do individuo, na figura do rapaz, na qual Gil se comportaria

COmo um guru.

Essa descrig@o corrobora o excesso de autonomia outorgada ao rapaz. Seu guia espiritual
aguca a curiosidade; porém, ndo impde um rumo fixo. Entre dois universos ndo
excludentes — “Oriente-substantivo-mistico” e “oriente-verbo-pragmatico” —, as
possibilidades de acdo sdo inumeras. Afinal, “tudo merece consideracdo”. Em que
pesem o ritmo harmonico circular e sua tentativa (consciente ou inconsciente) de
organizar o “caos”, o guru oferece tantos caminhos ao rapaz que o balango final, no
limite, ¢ “desorientador” (DINIZ, 2015, p. 140).
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Ao analisar a letra da cancdo, também pode ser destacada a presenca de um carater
autobiografico, como em “Se oriente, rapaz/ pela constatacdo de que a aranha/ vive do que tece”
e também no trecho “Determine, rapaz/ onde vai ser seu curso de pos-graduacao”. Diniz (2015)
descreve que Gilberto Gil teria dispensado um curso de poés-graduagao nos Estados Unidos para
seguir seu projeto pessoal em Sdo Paulo e, inclusive, essa vivéncia teria sido um tipo de
pos-graduagdo para o intérprete, bem como toda a vivéncia no exilio, que também teria sido uma
outra experiéncia de pds-graduagdo. Assim, a musica “Oriente” seria também uma das obras

mais pessoais e auto solidarias do cantautor (DINIZ, 2015, p. 138).

Essa cancdo de Gilberto Gil, para além de apresentar aspectos autobiograficos e varios
outros concernentes a uma atmosfera mistica e contracultural, insinua que o “individuo”
estd num impasse diante da variedade de opg¢des com as quais ele se depara. Naquele
contexto de ditadura — marcado, paradoxalmente, pela repressdo politica e pelo
desenvolvimento capitalista —, musica ¢ letra, numa trama ao mesmo tempo dual e
complementar, engendram, em seus cdodigos, certo estado de anomia (DINIZ, 2015, p.
141).

Cortes (2022) também ressalta a possibilidade de observar a representagdo musical da
obra “Oriente”, considerando os ambientes ocidente e oriente. Assim, explica que o ambiente
oriental seria representado pelo que ele chama de “forma modal, circular e mistica”, e por outro
lado o ocidente estaria sendo representado pelo “tonal, pragmatico e racional” (CORTES, 2022,
p. 43).

Em uma andlise da cangdo, Cortes (2022, p.48) menciona a utilizacdo de "baixos
flutuantes", que provocariam deslocamentos e uma desestabiliza¢do na no¢ao de tempos fortes e

fracos no violdo. Isso pode ser percebido inclusive na jun¢do da voz com o violdo, no trecho em

que a letra da cangdo comega a ser executada.

Tal sensagdo de “desestabilidade” é ouvida junto ao canto, que se apresenta de maneira
bem fluida sobre o trecho — a relagdo entre a performance da base do violdo ¢ a fluéncia
da interpretagdo da linha melddica produzem um resultado musical que confere essa
atmosfera misteriosa, envolvente, intrigante e mistica da cangdo (CORTES, 2022, p. 48).

E interessante notar como Diniz explica todo o envolvimento de Gil e Caetano com uma
mudanca de comportamento que estaria ligada a identificacdo com a movimentagao transnacional
da chamada contracultura. Para isso, estariam envolvidas uma série de agdes que conduzissem a

perspectiva de expansdo da consciéncia, ou seja, um estado de experimentagao.
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Caetano Veloso e Gilberto Gil, ainda que “redimidos” por uma parcela do publico
engajado, tornavam a receber, ndo raras vezes, o rotulo do desbunde. Essa giria, na
passagem das décadas de 1960 e 1970, era amplamente empregada por militantes de
esquerda [...] O desbunde, entretanto, assumiu o significado de uma mudanga radical de
comportamento para uma por¢do de jovens e musicos que se identificava com a
movimentagdo transnacional da contracultura. Tal mudanga envolvia, principalmente,
consumo de drogas (sobretudo a maconha, o 4cido lisérgico e a mescalina), utilizadas
com a perspectiva de uma expansdo da consciéncia; experimentalismo estético (quase
sempre atrelado a linguagem do rock); critica a coercdo sociopolitica ¢ aos padroes
preestabelecidos pela industria cultural; aversdo a racionalizag@o da vida social; modelo
de vida hippie, comunitario e naturalista; curiosidade quanto a existéncia de
extraterrestres; interesse por praticas misticas e pela filosofia e religiosidade oriental
(DINIZ, 2015, p.124).

Diniz (2015) aponta ainda que teria sido no exilio onde Gil pode aprofundar o seu
conhecimento mistico. Assim relata que “[...] a meditacdo, a ioga e a dieta macrobiotica (todas
baseadas nos dois principios opostos e complementares do Taoismo, Yin e Yang) faziam parte de
sua rotina” (DINIZ, 2015, p. 125). Dessa forma, podemos relacionar o quanto essas experiéncias

acabaram sendo fatores primordiais para a contextualizacdo e entendimento da insercdo dos

significados da can¢ao "Oriente" naquele momento para o cantautor.

A letra de “Oriente” desenvolve-se a partir de uma esfera micro, baseada em
autorreflexdes de Gilberto Gil sobre o exilio ao qual foi submetido. O particular,
entretanto, contém em si mesmo uma esfera macro, seja do ponto de vista cosmico ou
historico-contextual (DINIZ, 2015, p. 127).

Essas reflexdes acerca da cancdo “oriente” acabam se relacionando fortemente com as
questdes que sdo observadas em relacdo ao momento no qual o cantautor se encontrava. Cortes
(2022) comenta que, apos ser preso pelo regime militar, Gilberto Gil viveu exilado em Londres
no periodo de 1969 até 1972. Assim, fica exposto na cangdo todo o dilema que se estabeleceu
nesse contexto sociocultural e que contribuiu para o surgimento das questoes apresentadas na
letra de “Oriente”: essa vivéncia em um exilio, longe do seu pais, no auge da contracultura,
vivendo com a influéncia do misticismo oriental, da libertacdo sexual do periodo, do uso de
psicotrdpicos, e, a0 mesmo tempo, consciente de que o seu pais de origem esta envolvido por

uma ditadura politica intensa.

322. AvozdeGil

Nesta sessdo iremos abordar alguns aspectos e particularidades que podem ser observados

na interpretacdo de Gilberto Gil sobre a cangdo “Oriente”. Na Tabela 8 podem ser verificadas as
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informacodes referentes a extensao vocal durante a cangao.

Tabela 8: Parametros melodicos da cancdo “Oriente”

Extensdo: E3 a e o !
D#5 (uma oitava + — —
cinco tons € meio)

e

CONS
ol
ol
ol

Musica completa Letras das estrofes Nos vocalises

Primeira nota f) —
e ; - ANENAY
melodica: # = & _
ANV - €
E4 ) .
Seo-ri-en - te ra-paz

Ultima nota - 9 | r e f—#P—o_ | ! ‘ |
melddica: {2  — I ] ! \ n— 7 m— ! 7

ANIY 7 it | | | | b a

o S .
La3

Pe-1la con-ti - nui - da -de do so- nho de A - dio

Fonte: Elaborado pelo autor.

Na faixa “Oriente” de 1972 presente no LP Expresso 2222, a cangdo ¢ iniciada com um
vocalise com emissao em humming. Gil emite as notas em paralelo com a melodia feita no
violao. Interessante notar que, nesse trecho da introdu¢ao da cancao, Gil ja percorre uma ampla
faixa de altura sonora, demonstrando uma grande capacidade de alcance em sua extensdo vocal.
Logo no meio do vocalise da introdugdo, o intérprete emite uma escala em saltos indo da nota Mi
3até o RéS.

No inicio da primeira estrofe, pode-se observar uma emissao concentrada na regiao média
e grave da voz, predominando sempre um registro da voz de peito (conferir Figura 18).
Interessante notar que a interpreta¢do parece estar mais atrelada a um jogo feito entre melodia da
voz, onde predomina na voz uma ambienta¢ao mais tranquila, € que contrasta com violdo, onde o
ritmo € marcado por quebras, deslocamentos e desestabilizagdes que acabam remetendo ao que

Diniz (2015, p. 130) apontou como sendo a mistica do transe da musica oriental.
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Figura 18: Partitura do inicio da can¢do “Oriente”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Sobre a forma de cantar, pode-se observar alguns apontamentos que sdo apresentados
numa analise da versao da can¢ao “Oriente” que foi apresentada no show da USP de 1973.

Nessa versao do Show da USP, Cortes (2022) relata a presenga de uma sonoridade que
evoca caracteristicas de um canto oriental, como, por exemplo, o drabe ou o indiano. Assim,
estaria presente também nessa versdo do canto a disputa de dois universos distintos: um onde o
Gil, cantor nordestino, estava se permitindo ter experi€ncias mais misticas e orientais, € 0 outro,
no qual o alterego de Gil se cobraria um posicionamento mais racional € mais conectado com as

questdes nacionalistas.

Gil realiza pequenas variagdes ¢ constrdi um improviso que, inicialmente, utiliza uma
forma de cantar que evoca uma sonoridade oriental, como um canto arabe ou indiano.
Sobre tal atmosfera, Gil discute com ele mesmo — o ego e o alterego. Ha o lado do
cantador, que também ¢ nordestino, apontando para uma heranca arabe do sertdo do
Nordeste e outras conexdes orientais, e o sujeito ocidental, mais racional, cobrando uma
postura do artista, pedindo que ele toque “um som nosso” — uma postura mais
nacionalista (criticas que Gil certamente sofria a época). Tal discussdo parece ter sido
forjada no calor do improviso [...] (CORTES, 2022, p. 49 e 50).

Com esses apontamentos apresentados, pode-se ver o contraste ¢ a dualidade que sdo
apresentadas no canto de Gil durante essa versio de “Oriente”™' no Show da USP de 1973.
Refletindo sobre essas caracteristicas e relacionando-as com a versdo gravada em estidio de
1972, observa-se, inclusive, que em ambas acaba estando presente a distingdo de dois universos
na execu¢ao do canto.

O primeiro pode estar mais relacionado com o ambiente mistico da cancdo e seria

4 Link da cangdo “Oriente” do show da USP de 1973
<https://open.spotify.com/intl-pt/track/09tNx3VgOVoJ QiA4NCHhoY ?si=bb0cled5618d4fd2>



https://open.spotify.com/intl-pt/track/09tNx3VqOVoJQiA4NCHhoY?si=6fcfb9dd0fa04583
https://open.spotify.com/intl-pt/track/09tNx3VqOVoJQiA4NCHhoY?si=bb0c1ed5618d4fd2

87

marcado por um cantar mais livre, envolvente e por vezes até ritualistico, como acontece nos
momentos de vocalise da cangdo, tanto o da introdu¢dao que € um pouco mais contido, como no
que ¢ executado no meio da can¢dao, com mais variagoes de dinamicas.

O segundo ambiente seria, entdo, relacionado aos trechos das estrofes da cangao, onde por
meio da letra acontece a exortagdo a essa busca por um rumo, posicionamento e até mesmo um
direcionamento na vida.

A Tabela 9 traz a descrigao dos gestos vocais observados pela escuta, onde ficam mais

detalhadas algumas particularidades presentes na forma de cantar a cangao “Oriente” de 1972.

Tabela 9: Descricdo dos gestos vocais da cancio “Oriente”

Se oriente, rapaz

Qualidade de dindmica mezzo piano, expiragdo sonora em “paz”

Pela constelagdo do

Cruzeiro do Sul

Predominéncia de vogais abertas, tiltimas notas graves da melodia emitidas com

qualidade de sussurro, silabas emitidas com articulagdo acentuada

Se oriente, rapaz

portamento descendente e fonema alterado em “paz”

Pela constatacdo de

que a aranha

Dinamica de acentuagcdo nas notas, articulagdo acentuada em cada nota de

“constatacdo de que a ara”

Vive do que tece

expiragdo sonora e nota curta em “ce”

Vé se ndo se

esquece

portamento descendente como nota de passagem em “que”, expiracdo sonora em

113 2

Cce

Pela simples razdo

de que tudo merece

articulacdo acentuada em cada nota de “simples razdo de que tudo mere”,
portamento descendente seguido de portamento ascendente em “re”, nota curta

113 2

Cce

Consideracao

acento em “de”, articulagao precisa, vogal aberta “de”

Considere, rapaz

portamento descendente em “de” e em “paz”, expiragdo sonora em “paz”,

A possibilidade de

ir pro Japao

qualidade de emissdo em piano e articulagdo acentuada em cada nota de
“-sibilidade de ir pro Japao”, expiracdo sonora em “pao”, qualidade de emissdo

sussurrada em “Japao”
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Num cargueiro do
Lloyd lavando o

porao

qualidade de emissdo em piano e articulagdo acentuada em “Lloyd lavando o

pordo” qualidade de emissdo sussurrada e expiracdo sonora em “porao”

Pela curiosidade de

ver

inspiragdo sonora em ‘“Pe”, articulagdo acentuada em cada nota de “curiosidade

de ver”

Onde o sol se

esconde

portamento descendente em “con”, nota curta “de” (esconde)

Vé se compreende

portamento descendente em “en”, apoggiatura em “de” expiragdo sonora em “de”

Pela simples razéo
de que tudo
depende

articulagdo acentuada em cada nota de “simples razdo de que tudo depen-”

portamento em “pen”, nota curta na ultima silaba “de” (depende)

De determinagdo

vogais abertas “deter”, portamento descendente em “¢ao”

Determine, rapaz

portamento descendente em “mi”, qualidade de emiss@o sussurrada em “mine”,

expiragdo sonora em “paz”

Onde vai ser seu
curso de

pos-graduagdo

articulagdo acentuada em cada nota de “vai ser seu curso de pos-graduagdo,”

apoggiatura em “cao”

Se oriente, rapaz

portamento descendente em “en”, expiragdo sonora em “paz”

Pela rotagdo da
Terra em torno do

Sol

articulagdo acentuada em cada nota de “rotagdo da Terra em torno do Sol”,

apoggiatura em “sol”, qualidade nasal em “rotagdo da terra” apoggiatura “sol”

Sorridente, rapaz

Qualidade de dindmica piano, expiracdo sonora em “paz”, portamento

descendente em “paz”

Pela continuidade
do sonho de Adéao

articulacdo acentuada em cada nota de “continuidade do sonho de Adao”,
qualidade de dindmica piano e sussurrada em “tinuidade do sonho”, expiragdo

sonora “de addo”

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Logo no inicio do terceiro minuto da faixa (3°00”), Gil come¢a a emitir um novo
vocalise. Nessa execucdo, observa-se a predominancia de uma sonoridade que remonta a rituais,
onde a voz percorre uma longa sequéncia melodica de notas, indo desde o “registro mais grave”
M1, onde predomina a voz de peito, até o registro M2, fazendo a transi¢do para o registro mais
agudo, passando inclusive pelo falsete.

Nessa regido M2, o intérprete parece, entdo, levar a voz ao limite do esgar¢gamento, como
Lima aponta: “Gilberto Gil, com seu timbre agudo caracteristico, leva a cancdo até o limite do
esgarcamento de sua voz, utilizando com frequéncia falsetes [...]” (LIMA, 2020, p. 137).

Torna-se interessante observar que, durante essas sequéncias melddicas produzidas pela
voz de Gil, predomina uma qualidade de emissdo mais nasal, com saltos feitos sempre com
portamentos e apoggiaturas. Na primeira parte dessa sequéncia, ele emite as notas mais ligadas,
conduzindo uma apos a outra. Assim, conforme vai subindo a altura das notas, chega no registro
mais agudo M2, no qual passa a emitir as notas sem as ligaduras, acentuando sempre cada
fonema com uma qualidade de dindmica de forte emissao.

Esses fatores, entretanto, ndo parecem estar relacionados apenas a algo virtuoso, mas sim,
a uma atmosfera ritualistica, o estar em transe, como se¢ fosse a consolida¢ao de uma escolha e a
determina¢do de uma tradi¢cdo. Assim, Gil enquanto Guru, transcende de uma esfera humana para
um campo sensorial, sendo tomado por uma energia ou for¢a maior, como acontece em rituais
religiosos. Essa hipotese pode ganhar mais for¢a principalmente, se compararmos a versao do
album do Expresso 2222 com a do show Ao vivo na USP de 1973, onde a questao ritualistica fica
ainda mais nitida.

Essa interpretagdo pode, também, ser associada ao repente nordestino, com o violdo
executando acentuagdes silabicas e enfaticas que por vezes caminham junto com a execu¢ao
vocal. Essa associagdo com repente ganha forca quando se observa as vocalizagdes de Gil,
caracterizadas pela nasalidade que também esta presente na interpretacdo dos repentistas e por
meio da simulagdo de uma sonoridade arabe teatralizada como acontece no improviso com uma
qualidade de emissdo mais falada no “Oriente”™ do show da USP de 1973, onde prevalece
inclusive, um discurso interpretativo permeado com ironia € em tom de provocagao.

Logo apés esse trecho (3°40”’) da cancdo, Gil volta a cantar com uma qualidade de
dindmica em piano, executando as frases musicais com ligaduras e prolongando mais a duragdo

das notas.

2 Essa execugao pode ser  observada no  fonograma a  partir de 5’407 em

<https://open.spotify.com/intl-pt/track/09tNx3VgOVoJ QiA4ANCHhoY ?si=57¢7112e892f4892>



https://open.spotify.com/intl-pt/track/09tNx3VqOVoJQiA4NCHhoY?si=57e71f2e892f4892
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Depois de finalizar este vocalise, Gil (4°05”") volta a repetir a musica inteira partindo
novamente de uma qualidade de dindmica em piano, e com os gestos vocais bem proximos ao

que foi feito anteriormente na primeira execucao da letra da cangao.

3.2.3. Analise Musical

A cancdo "Oriente", interpretada por Gilberto Gil, pode ser analisada na tonalidade de La
maior, considerando que, em grande parte do tempo da cangdo, essa ¢ a base modal que
predomina. Porém, vale ressaltar que, no intuito de representar valores orientais e ocidentais, a
cancdo acaba tendo também particularidades e variagdes como, por exemplo, a mudanca para
outras regioes tonais como D6 maior ¢ Mi maior.

Sobre a cancdo interpretada ao vivo no show da USP de 1973, Cortes (2022) explica que,
na introdug¢do, os blocos quartais que se movem pelo brago do violdo sdo executados sob a nota
pedal L4, tocada pelo polegar da mao direita. Ao falar sobre a tonalidade, refor¢ca que mesmo nao
tendo no comego uma formacao que define se 0 modo seria maior ou menor, “[...] ao tocar o
bloco formado pelas notas Sol e D6 ouvimos um contorno melddico que lembra a sonoridade de
uma blue note devido a forma que foi articulado” (CORTES, 2022, p. 41). Podemos inclusive,

associar esses apontamentos com as descri¢cdes de Diniz.

A canglo ¢ interpretada duas vezes. O interlidio, logo apos a primeira exposicdo, €
marcado por improvisos vocais e por uma variedade de progressdes
harmoénico-melodicas. Tais aspectos aparecem desde a introdugdo, iniciada com base na
escala pentatonica de Mi menor. A melodia da voz e do violdo destaca, de passagem, a
famosa blue note (no caso, Sib); recurso que, tipico do blues, havia sido incorporado
pelo rock dos anos 1960. Gilberto Gil realiza, na sequéncia, dois movimentos
harménico-melddicos, um ascendente e outro descendente (sendo que o segundo €
repleto de intervalos cromaticos). Ressoam por entre esses glissandos as vibragdes de
uma nota pedal (La), tocada de maneira sutil e a0 mesmo tempo insistente. A “expansao”
¢ “contragdo” sonora resultantes desse manejo remetem a experiéncia mistica do transe,
amplamente associada a musica oriental (DINIZ, 2015, p.130).

Cortes (2022) também explica que pode ser observada na execucdo da cangdo esse
procedimento que poderia ser chamado de “Polegar flutuante”, referindo-se a forma utilizada
para tocar os baixos do violdo que ndo atacam no tempo forte, dando, portanto, uma sensacao de
desestabilidade em relacdo ao canto. Essa forma de tocar pode, inclusive, ser relacionada com a

dimensdo ritmica que acaba se destacando na sonoridade da cangdo, como Cortes (2022) faz ao
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associar o uso desse padrao ritmico com a sonoridade do toque do berimbau que costuma ser
feito na capoeira.

Dessa forma, podemos notar que mesmo no canto com poucos ornamentos € que soa leve
durante as estrofes, temos na cangao uma constru¢do sonora de dois ambientes que se mesclam.
Por um lado, observa-se a flutuagdo do ritmo executada pelo violdo e por outro encontramos
através da letra na linha vocal referéncias a essa orientalizagdo recomendada ao rapaz. Esse
contraponto ritmico pode inclusive ser verificado também quando se observa que o ritmo
harménico circular feito com a utilizacao da tonica é geralmente interrompido com a substitui¢ao
do compasso binario “[...] por marcacdes terndria e quaternaria, dentro das quais “martela” um
acorde para cada pulsacdo. A maioria desses acordes ¢ do tipo dominante (V7 ou SubV7),
elemento basilar do sistema tonal” (DINIZ, 2015).

Ainda sobre o inicio da cangdo, Cortes (2022) destaca que a melodia sobrepde um
contorno do modo doérico, e esse apontamento pode inclusive ser confirmado quando se observa
que no modo dérico de 14, o 6° grau seria a nota F4 sustenido. Como pode ser visto na Figura 19,
temos na melodia uma escala em graus conjuntos, na qual considerando o La como baixo
teriamos alteragdo apenas justamente no Fa#. Assim também se nota que a harmonia estaria
“organizada em ciclos de quarta, intercalados por dominantes substitutas” como ¢ o caso dos

acordes que seguem como o A7, o D7, Ab7 entre outros (CORTES, 2022, p. 44).

Figura 19: Inicio da canc¢fdo “Oriente”
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Fonte: Elaborado pelo autor®.

Sobre os gestos observados, podemos destacar que Gil emite o canto com uma qualidade

de dindmica mezzo piano, predominando na articulacdo o uso de vogais abertas com silabas

# Transcrigdo baseada em versdo feita por Tassio Ramos e Almir Cortes sobre a versdo do show da USP de 1973 ¢
também baseada na vers@o do volume 2 do Songbook de Gilberto Gil produzido por Almir Chediak.



92

emitidas em articulagdo mais acentuada, ainda que as Ultimas notas graves da melodia no verso
“Constelacdo do cruzeiro do sul” sejam emitidas com qualidade de sussurro. Pode-se perceber,
portanto, que o canto nesse trecho ¢ iniciado com uma dindmica que remete a sensagdo de
tranquilidade e a0 mesmo tempo confianga que segue com articulacdo mais acentuada e definida
em “Pela constelagdo do cruzeiro do sul”, como se realmente estivesse chamando, ensinando ou
orientando com as informagdes passadas.

Essa dinamica vocal segue no verso seguinte em “Se oriente, rapaz pela constatacdo de
que a aranha vive do que tece, v€ se ndo se esquece”, porém observa-se que nesse trecho a
harmonia vai para a regido tonal de D6 maior, com a utilizacdo de sua subdominante F6 e da
dominante G7 em “aranha vive do que tece” retornando para A7(13) apenas em “V¢é se ndo se
esquece”. Nos gestos vocais observa-se um portamento descendente em “Se oriente rapaz”, a
utiliza¢do de uma articulacao acentuada com dindmica de marcada nas notas de “constatacao de
que a aranha”, e a emissdo com nota curta na finalizacdo de “que tece”.

Podemos perceber mais uma vez, uma execucdo mais atenta ao significado do texto do
que em relacdo a um virtuosismo das notas. Os gestos que aparecem com mais clareza sdo as
articulacdes acentuadas, executadas com uma dinamica de marcagdo forte nas notas de cada
silaba, o que também acaba trazendo maior aten¢do ao texto ou a exortagdo que se pretende dar,
enquanto os outros gestos sdo mais caracteristicos da maneira do intérprete de cantar, como
aqueles que inclusive derivam de toda sua subjetividade e regionalismo como por exemplo, 0 uso
de vogais abertas que ja foi citado anteriormente e que ¢ uma caracteristica marcante do sotaque*
nordestino (UFMG, 2023).

Apbs retornar a tonalidade temos entdo outro apontamento de Cortes (2022), referente a
mais uma mudanga na regido tonal, que dessa vez vai para Mi maior, utilizando para isso o
proprio acorde de tonica (E) e a sua dominante (B7). Interessante notar que nesse trecho o
cantautor ressalta “Pela simples razdo de que tudo merece consideracao” e ao mesmo tempo faz
nesse momento a modificacio da regido tonal, como se fosse uma proposta sonora de

experimentacdo mesmo. Essa modulagdo na tonalidade pode ser verificada na Figura 20.

44 Para maiores esclarecimentos sobre sotaques nordestinos pode ser consultado o debate produzido no IV Seminario
de Canto Popular UFMG/UNIRIO com o tema ‘“Vozes nordestinas no canto popular” Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ik8aVW3bM84 Acesso em: 05 de dezembro de 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=ik8aVW3bM84
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Figura 20: Partitura com trecho de mudanca de regiio tonal
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Nessas modificacdes pode ser observado um paralelismo com a dindmica de relagdo com

o universo oriental. Essa orientalizacdo proposta por Gil aparece de forma mistica tanto na

indicagdo na letra quanto no desenvolvimento harmoénico e melddico proposto na cangao.

Os versos iniciais que sdo entoados sobre a base do violdo falam: “Se oriente, rapaz” —
um jogo de palavras entre “se orientar”, buscar orientagdo, e “se orientalizar”, prestar
atengdo para valores e praticas orientais. Na composi¢do ele ndo resolve os dualismos,
apenas mostra as opgdes ao longo do desenvolvimento da composigdo (CORTES, 2022,
p-43).

Podemos notar o quanto toda aquela vivéncia de Gil, no exilio, o fez experimentar uma

nova perspectiva, ndo apenas sobre a situacdo em que estava “preso”, mas também sobre as

questdes da vida, sobre o olhar, a forma como poderia se abrir para novas vivéncias culturais e

também para as experimentacdes que surgiam, tanto em relacdo aos valores orientais como

ocidentais.

A énfase no intervalo melddico ascendente de 2* Maior (Sol — La) produz um efeito
parecido com o do mantra Om, tipico da religiosidade dos povos hindus. O ritmo
sincopado, por sua vez, faz lembrar o suingue de um berimbau, especialmente o
chamado “toque angola”, se executado em andamento mais acelerado. A alusdo a esse
instrumento, indispensavel na capoeira (luta-danca de origem africana), reafirma a
sensagao de transe (DINIZ, 2015, p. 130).
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Na interpretagdo vocal, podemos ver que predominam as mesmas caracteristicas descritas
anteriormente. Em “Considere rapaz” temos um portamento descendente em “de” e também em
“paz” que também ¢ emitido com uma expiragdo sonora. Ja no trecho “A possibilidade de ir pro
Japao” observa-se uma qualidade de emissdo em piano e articulagcao acentuada em cada nota de
“possibilidade de ir pro Japao”, com uma expira¢do sonora em “pao”, e qualidade de emissdo
sussurrada em “Japao”.

Analisando a harmonia desse mesmo trecho descrito, vemos que se repetem os acordes
iniciais da canc¢ao em todo o trecho de “Num cargueiro do Lloyd lavando o porao”. Do mesmo
modo, também se observa que ¢ repetida a mudanga de regido tonal para D6 maior, em “Onde o
sol se esconde”, sendo também repetida a mudanga para a regido tonal de Mi maior em “Tudo

depende de determina¢do” (conferir na Figura 21).

Figura 21: Partitura do segundo trecho com mudanca de regiio tonal
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Analisando os trechos descritos nessas mudancas de regido tonal da cangdo, pode-se
observar algumas similaridades das intengdes de ambos os trechos. Primeiro, observa-se que na

transi¢do para D6 maior feita em “que a aranha vive do que tece” e, posteriormente, em “ver onde
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o sol se esconde”, a regido de transigdo ¢ feita quando o cantor traz na letra figuras de linguagem
como exemplificacdo de sua exortacao.

Ja na mudanga de regido tonal para Mi maior, que pode ser vista em “tudo merece
consideragdo” e, posteriormente, em “tudo depende de determinacgdo”, podemos observar nas
letras uma forma de aconselhamento mais direta, onde o intérprete se comporta como um guru
orientador, e convida o ouvinte a se orientalizar.

Chegando na parte B da cancgdo, observa-se que a dindmica vocal passa por mais
variagoes, assim, o intérprete chega inclusive, a emitir as notas mais agudas dos trechos que

possuem letra na cangao.

“Oriente” estrutura-se sob a forma cangdo AABA. As duas primeiras se¢des (AA),
apesar de analogas, ndo sdo idénticas, podendo ser mais bem representadas como um A e
um A’. A terceira se¢do (B), embora ndo seja retomada isoladamente — o que a
descaracteriza como um refrdo —, corresponde ao apice da musica, desenvolvendo-se na
regido da subdominante (Ré) da tonalidade (L4). Ja os dois ultimos versos apresentam os
mesmos aspectos formais dos dois primeiros de A (tema). Seria plausivel, dessa maneira,
entendé-lo como um A” (DINIZ, 2015, p. 130).

Para Diniz (2015), essa parte corresponderia ao apice da canc¢do, onde o trecho mais
agudo seria em “Ser seu curso de pds-graduagdo” e em “Pela rotacdo da terra em torno do sol”.
Sobre a execucdao dos gestos interpretativos presentes nesse trecho, podemos destacar o uso do
mecanismo M1, com uma dinadmica forte, portamentos descendentes, articulagdo acentuada em
cada nota de “vai ser seu curso de pds-graduag¢do” assim como em “rotacdo da Terra em torno do
Sol” e apoggiatura em “cdo” e “sol”. Dessa forma, podemos observar que nesse trecho
(conforme Figura 22) a interpretagdo com dindmica mais forte e com articulagdes mais
acentuadas podem ir de encontro com a inten¢do dos comandos mais impositivos utilizados na

letra como a propria conjugagao verbal usada em “determine”.
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Figura 22: Parte B da can¢io “Oriente”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Em relagdo a essa letra apresentada na parte B da cancdo, Diniz (2015) comenta que o

cargueiro de Lloyde estaria fazendo uma referéncia as grandes navegagdes portuguesas, €

portanto, lavar o pordo do cargueiro seria uma metafora para o sacrificio for¢ado, assim, a autora

ainda conecta esses significados com essa experiéncia de exilio de Gil, que também poderia ser

considerada uma espécie de sacrificio for¢ado, e que portanto, assim como o cargueiro também

poderia ser considerada uma via alternativa e libertaria de comportamento.

Os dois versos da se¢do B, cuja melodia em Ré mixolidio ¢ harmonizada na regido da
Subdominante (R¢), exibem a tessitura mais aguda da cang@o. Isso contribui para que o
carater de comando do verbo “determine” seja adensado. O verbo “se oriente”, por sua
vez, assume maior relevancia, pendendo para as nogdes de “foco” e “defini¢do”. Essa
leitura oscila, no segundo caso, se considerarmos que “pela rotacdo da Terra em torno do
Sol” refere-se menos ao Tempo Chronos, aquele medido pelo relogio, e mais ao Tempo
Aeon, cuja duracdo, eterna e imensuravel, ¢ associada ao movimento circular dos astros
e independe da vontade dos homens. Além disso, o ritmo harmdnico do violdo desloca o

acento dos compassos terndrios, recurso que desequilibra o pragmatismo de ambos os
versos (DINIZ, 2015, p. 136).

Na ultima parte da cangdo (Figura 23), temos uma volta da harmonia para a mesma

sequéncia apresentada no inicio da cancdo, dessa forma observa-se que a maior variagdao

interpretativa acaba sendo direcionada ao significado do texto. Sobre essa parte da can¢do, Diniz

(2015) destaca que a primeira particularidade observada corresponde a troca da frase “Se oriente
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rapaz” por “Sorridente rapaz”. Assim no primeiro teriamos um cardter de maior exortacdo

enquanto em “sorridente rapaz” aparentaria a expressao de uma alegria, pureza e inocéncia.

Figura 23: Parte Final da cancio “Oriente”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Na secdo A, Gilberto Gil substitui o verbo “se oriente” pelo adjetivo “sorridente”, cuja
grafia, ademais de estabelecer uma rima, contém em si mesmo o “oriente” (seja o verbo
ou o substantivo). A substitui¢do minimiza o teor de cobranca dos verbos “se oriente”
(secdo A), “considere” (se¢do A’) ¢ “determine” (se¢do B). Além disso, “sorridente”
exprime alegria, pureza e inocéncia, confirmadas pela imagem alegorica de “Addo”,
primeiro homem do mundo segundo a Biblia, concebido por Deus sem pecado. A

prontincia da silaba tonica da palavra “Adao” reforga esses sentidos, haja vista que a

cangdo ¢ concluida com o acorde perfeito de La Maior (DINIZ, 2015, p.136).

Em relacdo aos gestos observados nessa ultima parte estrofica da cancdo, podemos
destacar uma qualidade de dindmica em piano em “Sorridente rapaz”, portamento descendente e
expiragdo sonora em “-paz”, a articulacdo acentuada em cada nota de “continuidade do sonho de
Adao”, qualidade de dindmica piano e sussurrada em “-tinuidade do sonho” e expiragdo sonora
“de adao”.

Diferentemente da parte B onde a cang@o possui uma dinamica de execu¢do mais forte,
nesse final pode-se destacar um carater mais suave e conclusivo, que se conecta tanto com a
conclusao harmonica com o acorde da tonica em La maior como também em relagdo a letra que
faz uma referéncia a continuidade do sonho de Adao, um personagem biblico, que teria sido o
primeiro homem criado por Deus. Pode ser observada, portanto, essa conexao de inicio e fim, a
continuidade daquilo que comecou la atrds e que ainda € primordial, uma vida em sua
simplicidade e completude a partir da alma humana. Assim podemos entender também que esse

sonho de Adao seria também a aposta de uma “[...] emancipagdo e comunhdo humana via
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religiosidade mistica. Ora, a ancestralidade de Adao perpassa os textos sagrados das trés grandes

religides monoteistas (Cristianismo, Judaismo e Islamismo)” (DINIZ, 2015, p. 137).

33. “Faltando um pedago” de Djavan

A cangdo “Faltando um pedago” faz parte do album Seduzir lancado em 1980 pelo
compositor e intérprete alagoano Djavan (Djavan Caetano Viana). Segundo Hauers (2017), a
primeira gravacao de LP de Djavan (4 voz, o violdo e a musica de Djavan) ocorreu no ano de
1976 pela Som Livre, gragas ao segundo lugar conquistado por Djavan com a cang¢do “Fato
Consumado” no Festival Abertura da Rede Globo de 1975. Assim o album Seduzir faz parte da
parceria do Cantautor feita com a EMI-Odeon onde Djavan teria lancado trés albuns
consecutivos posteriores ao langamento do seu primeiro LP.

Hauers (2017, p.59) descreve que Djavan teria surgido na midia do cenéario musical a
partir da década de 1970, tendo mudado para o Rio de Janeiro a partir de 1973, buscando
expandir sua musica.

Dessa forma, o autor ainda aponta que apesar de grande influéncia do jazz na musica de
Djavan também pode-se perceber que em seu repertorio estdo presentes uma série de incursoes
de matrizes africanas, como se observa nas interpretagcdes de cangdes angolanas, uma em

Kibundu e outra em Umbundo® que estariam presentes no LP Seduzir (HAUERS, 2017, p. 63).

3.3.1. Sobre a cancao

Faltando um pedaco

Djavan

* Hauers (2017) destaca que dessas duas cangdes uma cangio seria folclorica angolana e a outra seria do Angolano
Phillipe Mukenga. Ao buscar as cangdes pra ouvir ndo encontrei disponivel no album Seduzir do Spotify mas
encontrei na plataforma do youtube como “Nvula Ieza Kia / Humbiumbi”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ftdM9iul-i0 Acesso em: 10 de julho de 2023



https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Ru1FKNx2VKzOD3TGQCTv6?si=de0faa3b662041b5&nd=1
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Ru1FKNx2VKzOD3TGQCTv6?si=de0faa3b662041b5&nd=1
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Ru1FKNx2VKzOD3TGQCTv6?si=de0faa3b662041b5&nd=1
https://www.youtube.com/watch?v=ftdM9iul-i0
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Figura 24: Spotify Code*® de “Faltando um pedaco™*’
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Faltando Um Pedago

Djavan

Intérprete: Djavan
Tonalidade: Mi maior
Tessitura: E3 a C#5
Ano: 1980
Album: Seduzir
Gravadora: EMI-Odeon
Categoria: Brasileira

O amor é um grande lago
Um passo pra uma armadilha
Um lobo correndo em circulo
Pra alimentar a matilha
Comparo sua chegada

Com a fuga de uma ilha
Tanto engorda quanto mata
Feito desgosto de filha

. De filha

10. O amor é como um raio

11. Galopando em desafio

12. Abre fendas, cobre vales

13. Revolta as adguas dos rios

14. Quem tentar seguir seu rastro
15. Se perdera no caminho

16. Na pureza de um limao

17. Ou na solidao do espinho

18. O amor e a agonia

19. Cerraram fogo no espaco

20. Brigando horas a fio

21. O cio vence o cansaco

22. E o coragdo de quem ama
23. Fica faltando um pedago

RN R WD =

46 Nessa imagem temos o Spotify Code, que é o OR code exclusivo do fonograma disponibilizado pela plataforma do
Spotify. Esse grafismo que se encontra na parte inferior corresponde numa ferramenta de direcionamento para o
fonograma. Para conseguir acessar o audio ¢ preciso ir na “barra de busca” do aplicativo do Spotify, clicar em
“escanear” e depois apontar a cdmera do celular para a simbologia apresentada aqui no texto que o direcionamento
para o fonograma ir4 aparecer na tela.

47 Foi disponibilizado o direcionamento do link do fonograma para caso haja algum tipo de problema ou falha por
meio do acesso pelo QR code fornecido na imagem  adicionada. Disponivel em:
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Rul FKNx2VKzOD3TGOCTv6?si=de0faa3b662041b5&nd=1



https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Ru1FKNx2VKzOD3TGQCTv6?si=de0faa3b662041b5&nd=1
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Ru1FKNx2VKzOD3TGQCTv6?si=de0faa3b662041b5&nd=1
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24. Que nem a lua minguando
25. Que nem o meu nos seus bracos

Sobre a trajetoria de Djavan podemos destacar algumas informacdes dadas pelo proprio
cantautor em entrevista no Programa Ensaio de 1999*®. Ao relatar um pouco sobre sua historia,
diz que ¢ filho de lavadeira, nascido na rua Tereza Cristina nimero 211, descreve a casa em que
viveu até os 12 anos de idade como uma casa humilde e relata que a sua maior influéncia musical
era sua mae, pois ela sempre cantava e o incentivava, ressalta que ela adorava cantar e que

inclusive havia feito uma musica para cada filho. Sobre a infancia relata:

Eu acho que foi muito influenciado pela minha mae, como ja disse, minha mae cantava
muito, e eu achava lindo aquela coisa de ela ter tanta disposicdo para cantar, tinha um
feeling maravilhoso, tinha todo aquele swing, vocé vé que a musica que ela fazia para
gente ela ja swingava, né? E vem da... E ai a coisa foi no colégio, etc e todo mundo que
descobriu que eu tinha uma vozinha que cantava e tudo e ficava em cima pra eu cantar
sempre, os vizinhos, o pessoal no colégio. Eu estudei no colégio de padres, no Externato
Dom Vital, uma época e 14 eles ja descobriram que eu cantava e ficavam pedindo e tudo,
sempre assim... Eu até fui coroinha uma vez inclusive, mas s6 uma vez, balangando
aquele sino, aquela coisa que tinha, sino ndo, aquele, cacar ndo, aquele que saia fumaga,
que saia fumacinha... incenso, ¢, mas tem um nome aquele negocio 14. Ah era horrivel
eu acho, minha primeira musica era muito feia e eu ndo vou tocar pra vocé de jeito
nenhum, nem que ce... a segunda eu ndo lembro. A primeira era tdo feia que ndo me sai
da memoria, mas a segunda eu ndo lembro ndo [...] (DJAVAN in: Programa Ensaio,
1999, 11°12” a 12°24*de total 54°56”).

Sobre o album Seduzir, Hauers (2017) relata que esse seria um trabalho onde Djavan

apresenta um repertorio cancional qualificavel®

, agregando uma banda mais coesa além de ter
um carater particular e que mereceria observagdo. O pesquisador também ressalta que esse seria
um album “[...] caracterizavel na MPB de transicdo das décadas 1970 e 1980, porém sem uma
amarra industrial mais clara, numa perspectiva de incisao mercadologica tal qual aconteceria a

partir do proximo album Luz (HAUERS, 2017, p. 68).

332. A vozde Djavan

Nesta sessdo iremos abordar alguns aspectos e particularidades que podem ser observados
na interpretacdo de Djavan cancdo “Faltando um pedaco”. Na Tabela 10 podem ser verificadas as

informagdes referentes a extensao vocal durante a cangao.

®Programa  ensaio do ano de 1999, no canal Cultura com Djavan. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=diMdFWo3RgU> Acesso em: 20 de junho de 2023
* Termo utilizado por Hauers para classificar esse repertorio de Djavan.



https://www.youtube.com/watch?v=diMdFWo3RgU
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Tabela 10: Parametros melédicos da can¢do “Faltando um pedaco”.

Extensdo: E3 a #. #.
C#5 (uma oitava + A — -
quatro tons e meio) (A #
Y o
o
Missica completa Letras das estrofes Nos vocalises
Primeira nota
melddica: 4%%—ﬁ—ﬁm; D =
@ i S i = d_l'_!-_ — E—— o7
| ¥
G#3 o —
O a-moréum gran- de la - co
Ultima nota 3 3
X Huf. |
melodica: A g N 1 =
ey " C N g9 g 4 . o
B3 Que nem o meu nos seus bra - oS

Fonte: Elaborado pelo autor.

Observando a conducdo ritmica das estrofes da can¢ao, pode-se observar o predominio de
um ritmo mais agil nos inicios de frases, quase como se fosse num ritmo realmente falado, que
contrasta com as notas finais do fraseado que sdo mais alongadas. Como, por exemplo, no
primeiro verso, o trecho “O amor ¢ um grande” possui uma condugao ritmica mais acelerada que
apenas se alarga na palavra “Laco”. Essa variacdo pode ser verificada, inclusive, na conducao
interpretativa do fraseado musical, onde o acento parece sempre estar conduzido na execucao
desses finais de frases. E interessante observar que essa sequéncia ritmica, somada a condugio
das notas melddicas, pode dar a sensacdo de um lamento, como se a frase fosse sempre uma
condugao ao choro.

Pode-se observar também que, na maior parte da cancdo, as notas geralmente sdo
conduzidas em graus conjuntos, os maiores saltos acontecem com énfase apenas nos finais das
estrofes, quando praticamente conduzem ao vocalise.

Nos vocalises, entdo, se observam saltos bem maiores, como, por exemplo, o salto de 8*

que acontece na segunda metade do terceiro compasso da Figura 25.
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Figura 25: Salto em vocalise da can¢do “Faltando um pedago” ¥
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Sobre a voz de Djavan na can¢do “Faltando um pedago”, pode ser observado um inicio
entoado com um vocalise (0°17’) que se repete em outras partes da canc¢do. Essa ¢ uma
caracteristica que também estava presente nas outras cangdes analisadas, “Ponta de Areia” do
Milton Nascimento e “Oriente” de Gilberto Gil. Assim, nas trés cangdes observamos a utilizagao
dos vocalises como um mecanismo de comunica¢do, com diferentes associacdes e possibilidades
interpretativas.

Como exemplo, podemos citar o que acontece na can¢do “Faltando um pedago” de
Djavan (1980). Observando a execucdao do vocalise no inicio da cangdo, percebemos a
predominancia de uma sonoridade que evoca lamentos. A melodia ¢ executada com gestos vocais
marcados por glissandos, apoggiaturas, por vezes emitidos na regido mais aguda M2, trazendo
essa sonoridade o que nos remete a uma lamentacao.

Esse vocalise que ¢ repetido outras vezes durante a cangao, também pode ser associado a
letra exposta pelo cantautor, que deixa claro no uso linguistico, a presen¢a de uma sensibilidade
emocional provocada pelo amor e pela turbuléncia que teria provocado graves acontecimentos
naquele que ama: “O amor é como um raio, galopando em desafios, abre fendas, cobre vales,
revolta as aguas dos rios” (DJAVAN, 1980).

Dessa maneira podemos entender que no vocalise da cangdo estaria presente a exposi¢ao
desse afeto e desse ambiente emocional do eu lirico, por meio do qual teriamos um reforgo de
significagdo que se assemelha ao significado presente na letra das estrofes da can¢do, porém no
vocalise essa significacdo ocorre sem o texto literal, mas sim pela percep¢ao do percurso
melddico e ritmico construido com a jun¢do da escolha interpretativa dos gestos vocais usados.

A Tabela 11 traz a descricdo de alguns gestos observados na primeira estrofe da cancdo

“Faltando um pedago”.

> Transcrigdo baseada na versdo do Songbook Djavan Volume 2 Almir Chediak
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Tabela 11: Descricido dos gestos vocais da primeira estrofe de “Faltando um pedaco”

O amor ¢ um grande lago

Inspiragdo sonora em "o", portamento ascendente em "14", nota curta "¢o",

acento e vibrato em “la”

Um passo pra uma armadilha

vibrato e acento em “di”, apoggiatura com portamento descendente e

expiragdo sonora em “lha”

Um lobo correndo em circulo

Dinamica decrescente no final do verso, vibrato em “cir”, nota curta em

“10”

Pra alimentar a matilha

vibrato, portamento ¢ qualidade de dindmica piano em “ti”, apoggiatura

com portamento descendente e expiragao sonora “lha”

Comparo sua chegada

Inspiragdo sonora em ‘“com”, portamento em ‘“ga”, mordente em "da",

vibrato em “ga” e “da”

Com a fuga de uma ilha

Inspiragdo sonora em ‘“com”, portamento em “I”,expiragdo sonora “lha”,

[Y3%4]
1

vibrato em “de um” e “i”, qualidade de voz nasal em “de uma ilha”

Tanto engorda quanto mata

Inspiragdo sonora, articulagdo acentuada em toda a frase, vibrato em “ma”,

nota curta “ta”

Feito desgosto de filha

Inspiragdo sonora, portamento descendente em “des”, “gos”, “to”, “de”,
“lha” apoggiatura em “fi” e “lha”, expiragdo sonora “lha”, vibrato em “fi”

e “1ha”

De filha

Inspiragdo sonora, vibrato, apoggiatura e¢ portamento descendente em

“lha”, expiragao sonora em “lha”

Fonte: Elaborado pelo autor.

Logo apos a finalizagdo da primeira estrofe, entra um trecho instrumental, repetindo o

tema do vocalise da introducdo e ¢ apenas na segunda repeticdo dessa melodia que Djavan volta a

cantar no registro M2 em unissono com o solo do instrumento de sopros (1°33’). Observamos

também que nesse vocalise predomina uma dindmica de execug¢dao em piano e qualidade de voz

com expiracdo sonora. J4 na linha melddica do canto, também prevalece uma condu¢do com as

notas ligadas, mesmo tendo saltos com intervalos distantes (Figura 25), além da utilizagdo pelo

cantautor de muitos portamentos e do vibrato na finalizacao dos fraseados.
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A Tabela 12 traz a descricdo de alguns gestos observados na segunda estrofe da cangdo

“Faltando um pedago™.

Tabela 12: Descri¢io dos gestos vocais da segunda estrofe de “Faltando um pedaco”

O amor é como um raio

Portamento descendente em “raio”, qualidade de voz tensa em “ra”

Galopando em desafio

Qualidade de voz tensa no verso, qualidade de voz nasal em “-pando em

desafio”, portamento descendente em “fio”

Abre fendas, cobre vales

€69

Inspira¢ao sonora em “a”, acento em “fen” e “va”, portamento em “va”,

nota curta “les”

Revolta as aguas dos rios

LR T3 99 66,90

Inspiragao sonora em “re”, articulagao acentuada em “re”, “vol”, “tas” “a

b

[13 13

“guas” “dos” “ri”, portamento ascendente em “ri”, apoggiatura

99 G690 ¢ EEIN3 [T 1)

descendente em “os”, vibrato em “re”, “a”, “guas”, “ri” Sonoridade de “z

[TP% 1)

no “s” entre as vogais em “ag aguas”

Quem tentar seguir seu rastro

Inspiragdo sonora em “quem”, vibrato em “ras”, mordente em “tro”,

Se perdera no caminho

6 LRI EEINA3

articulagdo acentuada em “per”, “de”, “ra”, “no”, “ca”, “mi”, portamento

descendente em “mi”, apoggiatura em “nho”

Na pureza de um limao

qualidade de voz nasal em “de um limao”, vibrato em “li”, “mao”

Ou na solidao do espinho

apoggiatura com portamento em “ou”, vogal aberta “so”, vibrato em “pi”,

“nho”, dinamica decrescente em “espinho”

Fonte: Elaborado pelo autor.

Na passagem da segunda estrofe para ultima, antes do vocalise, entra uma parte

instrumental orquestrada (2°20”’), e s6 depois volta o tema do vocalise inicial da cangdo que,

dessa vez, ¢ cantado juntamente com o solo do instrumento de sopros desde a primeira repeti¢ao.

A Tabela 13 traz a descri¢do de alguns gestos observados na terceira estrofe da cangao

“Faltando um pedago”.
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Tabela 13: Descricio dos gestos vocais da terceira estrofe de “Faltando um pedaco”

O amor e a agonia

[Tt}

Articulagdo acentuada em todas as silabas, portamento em “ni”,

[TPS ]

apoggiatura em “a

Cerraram fogo no espago

vibrato em “pa”, qualidade de voz nasal, nota curta “¢o”

Brigando horas a fio

Portamento em “ho” “rasaa, “a”’ “f” e “0”

O cio vence o cansaco

Inspiragdo sonora em “o0”, vibrato em “sa”, qualidade de dindmica piano

em “sa” e “co”apoggiatura em “co”

E o coracdo de quem ama

[Pt

Inspiragdo sonora em “e”, vogal aberta em “co”, vibrato em “a”, mordente

na ultima silaba “a”, qualidade de voz nasal em “ama”

Fica faltando um pedago

Inspiragdo sonora em “fi”, articulacdo acentuada, nota curta “¢o”

Que nem a lua minguando

Inspira¢do sonora em “que”, vibrato em “guan”, qualidade de voz nasal

em “guando”, articulacdo acentuada

Que ném O meu nosS Scus

bracos

Inspira¢do sonora em “que”, qualidade de voz nasal, apoggiatura em

“bra”, vibrato em “¢os”, articulagdo acentuada

Fonte: Elaborado pelo autor.

No ultimo vocalise da cancdo, observa-se mais uma mudan¢a na qualidade de registro.

Dessa vez, Djavan inicia com o registro M2 com a voz leve, aparentemente com a qualidade da

“voz de falsete” na primeira repeti¢do e, logo no inicio da segunda vez, emite a voz com

qualidade de registro de peito.

Se torna proveitoso notar como a qualidade sonora muda completamente com essas

mudancas de registro. Na primeira vez que o vocalise ¢ executado nesse trecho final da cangao,

predomina uma sonoridade mais leve, evocando uma sonoridade com ar, remetendo inclusive a

sonoridade do ruido do vento como se fosse um canto ao ar livre. Quando, entdo, o vocalise

comeca a ser repetido ja temos, nas primeiras notas, a voz soando com dindmica de emissao forte,

como qualidade mais nasal. Como consequéncia, a finalizacdo também fica mais brusca, com os

cortes da pressdo de saida de ar mais nitidos. Depois dessa alteragdo na Ultima metade da

repeti¢do, o cantautor volta a cantar com a registro M2 deixando a voz novamente mais leve.
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3.3.3.  Analise Musical

A cangdo "Faltando um pedago" de Djavan se encontra na tonalidade de Mi maior.
Observa-se que na introducdo e interlidios interpretados com vocalises prevalece a relacdo da
dominante resolvendo na tonica, enquanto nas estrofes prevalece uma condugdo que se repete
sempre entre o III° e o IV° grau indo apenas no final da estrofe para a dominante, que resolve na

tonica, como pode ser visto na Figura 26°':

Figura 26: Partitura da primeira parte de “Faltando um pedaco”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Analisando a articulagdo entre o significado da letra com a condu¢do da harmonia e os
gestos interpretativos podemos considerar que Djavan emite o canto com uma sonoridade de
lamento.

€C 99 ¢ [IP-b)

No primeiro vocalise, ele canta sobre a conducdo das vogais “e”, “i’ e “a”, e na estética

desse cantar podem ser percebidas similaridades com o choro. Isso fica mais evidente

% Transcrigdo baseada na versdo do Songbook Djavan Volume 2 Almir Chediak
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principalmente considerando a emissdo da voz sempre com leveza, com qualidade de dindmica
em piano em uma melodia marcada por frases finalizadas em notas longas, além das finalizag¢des
dessas frases com execucao de portamentos descendentes.

Sobre a condugao do vocalise pode ser observada uma execugdo em saltos na melodia,
principalmente na segunda metade do vocalise, na qual ocorre primeiro um salto de 8° ascendente
e depois um salto de 5* e outro de 6* descendente (ver Figura 27°%), enquanto o ritmo &
majoritariamente conduzido com semicolcheias sucessivas. Essa juncdo ritmo-melddica acaba
podendo ser mais um elemento a ser comparado com a sonoridade do choro de uma crianga,
principalmente caracteristico pelas repeticdes desses saltos melddicos somados com os

portamentos e as variagdes dos mecanismos.

Figura 27: Saltos nos vocalises
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Analisando a letra da cangdo podemos perceber a indicagdo de uma constante dualidade
entre o prazer do amor e a dor que esse amor também pode causar. Djavan afirma “o amor ¢ um
grande lago, um passo pra uma armadilha”. Na apresentacdo do amor como uma emboscada,
nesse caso uma armadilha, o compositor parece estar dando um aviso, como se falasse “tenha
cuidado com o amor pois ele pode te fazer sofrer”. Essa condicdo pode ser relacionada desde a
apresentacao do proprio titulo da cangdo “Faltando um pedago™ a ideia de existir uma divisao

onde uma parte fica ausente, um pedago que ndo esta mais ali, ou seja, o todo ndo esta completo.

%2 Transcrigdo baseada na versdo do Songbook Djavan Volume 2 Almir Chediak
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Figura 28: Melodia da primeira estrofe em “Faltando um Pedago”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Na conducdo harménica das trés estrofes (conferir na Figura 28°%) vemos a repeti¢io dos
acordes de II1° e IV° graus onde a harmonia parece estar sendo conduzida numa relagdo moderada
de tensdo e repouso, que se estabelece no final da estrofe da cangdo. Sobre esses acordes, Djavan
canta usando figuras de linguagem fazendo correlagdes com o amor.

Primeiro ele apresenta a ideia do amor como uma emboscada, usando as expressoes
“grande lagco” e “passo pra uma armadilha” depois utiliza a expressdo “um lobo correndo em
circulo pra alimentar a matilha”. A figura do lobo correndo em circulo pode trazer a sensacdo do
desespero, a ansiedade, procura, a tentativa por um meio sem solu¢do, pois quando se corre em
circulo subentende-se estar percorrendo o mesmo caminho, 0 mesmo trajeto, ou seja, um ciclo
repetitivo e esgotado, que ganha ainda mais for¢a quando se observa o objetivo de toda essa
procura do lobo, “alimentar a matilha”.

Nesse contexto do lobo pode-se observar a presenga da fome, a dependéncia da matilha, o
desespero cego do lobo ao correr em circulo, um ciclo vicioso sem solucdo e a falta de

perspectiva de resolucdo de um problema. Pode-se entender que Djavan apresenta a imagem de

%3 Transcrigdo baseada na versdo do Songbook Djavan Volume 2 Almir Chediak
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um amor que, comparado com uma armadilha, se conecta com um ciclo vicioso, onde ha fome,
desespero, dependéncia e isso tudo sem solugdo.

Na execucdo interpretativa vocal ha também a presenca dos portamentos descritos no
vocalise inicial como acontece em “-ilha” na palavra “armadilha”, e também em “-ti”’ e “-ilha” da
palavra “matilha”. Também se observa que ha uma mudanca na qualidade da emissdo em “-tilha”
da palavra “matilha”, uma variagdo no timbre com mais leveza e aparentemente com uma
mudanca de registro com voz mista reforcando mais uma vez a sensagao de lamentacao.

Pode também ser notado nesse trecho a presenga do vibrato, que sugere a sensacao de
uma voz trémula como também acontece no choro. Outro pardmetro que pode ser observado ¢ a
sonoridade de corte abrupto em algumas finalizagcdes nas emissdes das palavras, o que soa como
a execucao do canto com um rapido fechamento da glote, como se a garganta apertasse, tal como
acontece na sonoridade do choro.

Ainda sobre a condu¢do harmonica dos acordes de G#m7 e A7M variando apenas nos
baixos e inserindo diferentes tensdes, Djavan propde outra figura de linguagem para falar de uma
dualidade do amor, ele compara a chegada do amor com a fuga de uma ilha que tanto engorda
quanto mata. Num campo especulativo, podemos levantar uma série de possibilidades que essa
relagdo entre a chegada do amor e a fuga da ilha poderiam provocar: a relagdo de liberdade ao
fugir de uma ilha, que pode estar ligada ao fim de um aprisionamento, bem como a possibilidade
de fracasso que uma fuga também pode ter. Assim, poderiamos entender que o amor também traz
uma espécie de liberdade que pode ou ndo ser bem-sucedida, um amor que levaria a continuidade
e abundancia da vida ou até mesmo a morte pelo fracasso apds a tentativa. Resumindo, podemos
especular e compreender que para Djavan o amor também teria essa dualidade, ou seja, o amor
“tanto engorda quanto mata”.

Associando ideias podemos entender também que o cantautor apresenta 0 amor como um
elemento de prazer, que alimenta, nutre, mas que também pode causar a dor. Assim ele ainda
compara essa dor com “desgosto de filha” o que poderia remeter a uma decep¢ao, trauma e por
tanto infelicidade e tristeza, sobre uma progressao harmodnica que sai do IV grau para o V grau
dominante em “desgosto” e repousa na tonica Mi maior no final da palavra “filha” (ver Figura

2954,

% Transcrigdo baseada na versdo do Songbook Djavan Volume 2 Almir Chediak



Figura 29: Finaliza¢io da primeira estrofe de “Faltando um pedaco”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Na execucao interpretativa desse trecho pode-se observar que o ruido da inspiracao sonora
também esta mais intenso e presente. O que pode ser associado com a imagem de uma
inconstancia respiratoria do choro também, existe um incomodo, uma aceleragdo dos batimentos
cardiacos o que gera essa respiragdo mais ofegante e sonora. Essa aceleracdo pode ser
exemplificada pela articulacdo mais acentuada em toda o verso “Tanto engorda quanto mata”. E a
finalizagdo com a jun¢ao da inspiracdo sonora em “des” com os portamentos descendente em
“des”, “gos”, “to”, “de”, “lha” no verso “desgosto de filha” seguido com vibrato e apoggiatura
em “fi” e “lha” e expiracdo sonora “lha”. Sugerindo também essa sonoridade de lamento como ja
haviamos citado anteriormente.

Depois dessa primeira estrofe, a melodia da primeira metade do vocalize ¢ executada com
saxofone, o cantautor apenas volta a cantar na segunda metade. Nao se observa grandes
alteracdes dos gestos interpretativos em relagdo a primeira execucdo, pois continua sendo
marcada por uma qualidade de execucdo leve e piano, no mecanismo M2 e com as finalizagdes
com portamentos descendentes e vibrato. Na harmonia desse trecho também ndo se observa
alteragcdes e continua prevalecendo a relagdo de dominante e tonica sobre a nota pedal Mi no
baixo.

Na segunda estrofe, ainda executando praticamente as mesmas notas da primeira estrofe e
com os mesmos acordes, Djavan faz outras associagdes com figuras de linguagem para descrever

essas particularidades do amor. Primeiro descreve o amor como um raio que abre fendas cobre
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vales e revolta as dguas dos rios, assim o cantautor indica que aquele que segue o rastro do amor,
ira se perder no caminho, seja na pureza de um limao ou na soliddo do espinho. Interessante notar
que mais uma vez o autor apresenta o amor como um viés duplo. Pode-se compreender que por
um lado o amor chega forte, avassalador, provocando mudangas, revoltando a propria existéncia e
os desejos. Assim, mesmo que exista beleza e pureza nesse sentir, também existe a dor, o sabor
azedo tal qual é o sabor de um limao, que mesmo que puro e aparentemente inofensivo, pode ferir
Ja& que no limoeiro também existem os espinhos. Assim, observa-se que o autor utiliza imagens
bem caracteristicas e fortes para defender a sua percepcao do amor. Os gestos escolhidos pelo
autor também sdo similares aos executados na estrofe anterior, o que acaba sendo extremamente
coerente ja que a melodia e a harmonia sdo praticamente as mesmas.

Logo apds a segunda estrofe observa-se um interladio instrumental que logo ¢ somado
com a execucdo da vocalise no qual a voz continua bem proxima das caracteristicas do vocalise
inicial da cang¢do que ja foi descrito anteriormente. Nesse trecho também continua prevalecendo
os mesmos acordes anteriores, porém com uma outra melodia na qual pode-se destacar uma
conducao ainda marcada por arpejos e saltos longos.

Na terceira e ultima estrofe o cantautor conclui o seu pensamento falando do amor em sua
fase mais critica, quando a agonia ganha espago. Pode-se entender que esse seria 0 momento em
que a razdo briga e compete com a emogao, isso pode ser observado nos versos “O amor e a
agonia cerraram fogo no espaco, brigando horas a fio, o cio vence o cansago”. Aqui podemos
perceber um estagio do amor em que tudo parece estar confuso, saindo do ciclo do encantamento
puro e passando a enfrentar os conflitos que chegam, entretanto o poeta destaca esse momento
em que mesmo depois dos enfrentamentos o prazer ainda consegue ser triunfante.

Assim, nos ultimos versos essa afirmagdo parece ser comprovada quando o poeta conclui
que depois de todos esses estagios do amor, no final apos cerrar fogo no espago o amor ¢ a
agonia, so resta ficar faltando um pedaco no coracdo daquele que amou, que viu o amor chegar,
florescer, que seguiu o rastro, que sentiu prazer, mas no fim ainda se perdeu no caminho.

Sobre os gestos emitidos nessa terceira estrofe, percebe-se que a interpretagdo segue no
mesmo padrdo das anteriores, ndo tendo grandes mudancgas. Por exemplo, no verso “o amor e a
agonia”, temos uma articulagdo acentuada com predominancia em todas as silabas, um
portamento em “ni” e uma apoggiatura no ultima “a”, enquanto nos versos “e o coragdo de quem

(1P

ama” temos uma inspiragdo sonora em ‘“e”, emissdo com a vogal aberta em “co” que ¢
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(194

caracteristico do sotaque nordestino, vibrato em “a”, mordente na ultima silaba “a”, qualidade de
voz nasal em “ama”.

Vemos assim, trés estrofes com uma estrutura melddica e harmonica bem similar, mas
com ideias e significados distintos, na primeira estrofe o amor chegando como uma armadilha, na
segunda apds chegar o amor provoca turbulentas transformacdes, revolta as dguas dos rios e na
terceira estrofe o amor vivencia o caos e a dor da separagdo. Interessante mostrar que mesmo com
essas trés ideias diferentes em cada estrofe, Djavan nas duas primeiras estrofes parece também
anunciar que essa chegada e transformagdo do amor podem levar a dor como o desgosto de filha,
ou como a solidao do espinho. A cancdo ¢ construida quase como um antincio da extrema forca
do amor que no fim ndo tem outra solucdo a ndo ser deixar faltando um pedago no coracao de
quem se dispOs a amar.

A maior alteragdo em termos de dinamica estaria presente entdo no ultimo vocalise
emitido pelo cantautor, que ¢ iniciado no mecanismo M2 com predomindncia do registro de
falsete, mas que na segunda repeti¢do passa a ser emitido com voz de peito em uma dinamica de
execucgdo forte. Observa-se que os portamentos descendentes feitos nos saltos dos intervalos das
notas também ficam mais nitidos, assim o choro e a dor presentes na interpretacdo da cancao,
ganham mais for¢a soando quase como um desespero, caracteristicas interessantes quando
somadas a letra da ltima estrofe da can¢do quando se destaca a falta de uma parte naquele que se
entregou ao amor.

E interessante notar que esse portamento descendente com uma dinidmica forte de
execucdo ¢ um gesto bem caracteristico do cantar de Djavan, ao olhar a andlise feita por Hauers

(2017) encontramos descrigdes similares a essa maneira de cantar, na musica “Banho de Rio”:

Pequenos golpes vocais de referéncia a cantadores nordestinos quebrando a “monotonia”
e a sustentagdo das notas longas, e evitando assim uma interpretacdo do procedimento
como exclusivamente de cunho passional. Adquire-se dessa maneira um carater mais de
lamento explicitado na interpretacdo. Pode ser descrito como um “portamento popular”
que acontece na pronuncia alongada da palavra “rio”, dando a impressdo de um berrante
ou canto lamurioso (uma vez na primeira repeticdo e por duas vezes na segunda
repeti¢do). Além disso, a mesma nota conta com um glissando feito sobre o salto
supracitado, trazendo outro carater de variagdo de afinacdo também relacionavel ao
canto popular [...] (HAUERS, 2017, p. 103).

Vemos nessa descrigdo o apontamento de um gesto executado nas interpretacdes de
Djavan que chama a atencdo por ser fortemente caracteristico de sua singularidade vocal, o que

inclusive, ilustra um pouco a sua constante ligacdo com as suas interpretacdes em temas de
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cangdes de amor e também com os lamentos. Esse ¢ também um gesto que se assemelha as

ambientacdes sonoras que remetem a uma espécie de choro.

3.4. Estudo pratico das cangdes

O inicio do processo de ensaios para montar a apresentagdo do recital se deu no més de
setembro. Foram programados 12 encontros com o violonista e arranjador Victor Ribeiro, que ja
me acompanha hé alguns anos e que também ¢ o produtor musical e arranjador do meu EP
autoral.

A escolha de Victor para esse processo se deu principalmente pela possibilidade de
mesclar elementos que estdo presentes na nossa pratica artistica e musical. Levei em
consideragdo, nessa escolha, o fato de que, além de ser um excelente musico, Victor também
conhece o meu repertorio autoral, e ja passamos também por alguns processos artisticos tanto em
apresentacdes como na construcao de arranjos e produ¢do musical.

Iniciados os encontros o primeiro ponto que levamos em conta foi a necessidade de
construir uma performance que empregasse boa parte dos elementos que estdo presentes nos
fonogramas, que assim seriam a base para, a partir de experimentagdes somar elementos
interpretativos que deixassem as can¢des com a nossa personalidade. Nesse caso, acho relevante
ressaltar, a construcdo em conjunto nesta etapa, considerando que como cantor estou trazendo
elementos do meu fazer musical e ele, enquanto violonista e arranjador, também trouxe seus
elementos interpretativos resultantes de toda a sua vivéncia.

As trés primeiras musicas separadas para a experimenta¢do foram as musicas que ja
estavam escolhidas e analisadas para essa pesquisa: “Ponta de areia” de Milton Nascimento,

“Faltando um pedago” de Djavan e “Oriente” de Gilberto Gil.
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34.1. Ponta de areia’

Iniciamos a pratica com a can¢do Ponta de Areia de Milton Nascimento, por parecer ser a
mais simples das trés, mas curiosamente foi uma das ultimas a ficar pronta. Nao mexemos na
tonalidade dessa cang¢do, ela foi ensaiada no mesmo tom do fonograma gravado por Milton em
1973.

Em relagdo aos aspectos da voz, escolhi trazer um pouco mais de nostalgia e lamentacao
para a primeira estrofe cantada, na versao de Milton. Observa-se que o coro de criangas € quem
traz inicialmente uma ambientagdo que evoca a presenca de uma multiddo, ou dessas pessoas que
vivem ali naquela regido. Como ndo teriamos esse coro, entdo resolvemos alterar um pouco o
andamento inicial, deixando mais lento, e resolvemos alterar o tempo ritmico, incluindo algumas
pausas maiores nas finalizagdes das quatro primeiras estrofes, o que acabou trazendo uma
sensacdo menos marcada ¢ mais flutuante.

Decidimos iniciar com uma qualidade de emissdo em piano no registro M1, porém com
bastante leveza, com um pouco de expiracao sonora e prolongamento das ultimas silabas do final
de cada estrofe como em “final”, “estrada natural” e “ao mar”.

Também escolhemos manter a emissao vocal com a utilizacdo de bastante vibrato nesses
trechos. J4 em relagdo aos portamentos, optamos por fazer variagcdes em lugares diferentes,
entendendo que nessa constru¢do o objetivo ndo seria imitar os gestos interpretativos, mas sim
reinterpretar as cancgoes e fazer novas escolhas depois de ter estudado as obras.

Depois dessa construgdo mais lenta nos quatro primeiros versos, a primeira variagdo com
o andamento mais rapido seria executada a partir do quinto verso “Velho maquinista com seu
boné”, levando em consideracdo que também ¢ nesse ponto que a banda completa entra mais
efetivamente, entdo esse seria um ponto de importante transi¢do na estética sonora. Outro fator
que ¢ importante destacar ¢ que a partir desse verso também determinamos que utilizariamos o
compasso 9/4 como ¢ feito no fonograma.

E interessante notar que a partir desse ponto, na relagio de interpretagdo, um dos maiores
desafios para essa cancdo sao referentes ao controle do tempo das inspiragdes, pois uma frase estéd

sempre conectada praticamente de forma direta com a outra, restando apenas alguns milésimos de

% Link para performance da cangdo “Ponta de areia” com Edmundo Vitor cantando e acompanhamento no violdo de
Victor Ribeiro realizada no recital pratico do mestrado. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=zMDYFY VhleQ&list=PLvA{fOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=
1 > realizado em 18 de dezembro de 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=zMDYFYVhleQ&list=PLvAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma
https://www.youtube.com/watch?v=zMDYFYVhleQ&list=PLvAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=zMDYFYVhleQ&list=PLvAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=1
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segundos para respirar. Com esse pouco tempo para restabelecer o fluxo respiratério se torna
mais complexo também restabelecer o relaxamento da laringe, uma vez que a emissdo esta
concentrada numa regido mais aguda com voz de peito e com dindmica mais forte.

Outro fator relevante em relagdo a ser observado na sequéncia desse trecho, € referente as
variagdes na melodia propostas na interpretacdo de Milton. Como pode ser visto na andlise dessa
cangdo, as variacdes que acontecem nesse trecho se ddo com a emissdo de notas mais agudas
sustentadas como no vocalise (2°28”), em “Nao canta mais” (2°43”) e em “Um grito um ai”
(2758”). A dinamica de execugdo fica mais forte e vocalmente mais desgastante. Como esse seria
o momento mais enérgico e fluido da can¢do decidimos manter as variagdes, com uma dindmica
de execucdo semelhante. A unica alteracdo que foi escolhida foi em relacdo a insercdo de mais
um ponto de transi¢do ritmica e de andamento. Levando em consideracao a letra da cangdo ao
dizer “Maria fumaca nao canta mais”, escolhemos colocar mais uma pausa no final do verso,
como havia sido feito no inicio da cangdo. Com o objetivo de trazer mais uma vez maior
sensacdo de lamentacdo que dialogasse com o siléncio proposto na letra da can¢ado, a voz faz uma
fermata de nota longa seguida de uma pausa em referéncia ao trem que também parou de passar.

A outra variagdo que escolhemos para compor a interpretagdo da cangdo esta no
penultimo verso cantando “Na praga vazia um grito um ai”. Para esse trecho também escolhemos
fazer uma fermata, com o objetivo de trazer para a sonoridade cantada uma alusdo a esse grito de
dor, pelo esquecimento ¢ abandono que ali naquela regido acabou se instaurando.

Depois das estrofes escolhemos colocar a transicdo de tonalidade de Si bemol maior para
F4 maior, com um vocalise final que passa a ser emitido numa regido aguda, naquela mesma

tonalidade que o coro de criancas havia executado o fonograma.

342. Faltando um pedaco™

A cangdo “Faltando um pedaco” foi a segunda peca que comegamos a ensaiar. Sobre essa
peca vale destacar a forte prevaléncia da letra e da poesia como elemento chave para a construgao
da interpretagdo. Em relacdo a forma escolhemos nao fazer alteragdes, seguindo basicamente a

b

mesma proposta do fonograma. A tonalidade escolhida foi a mesma cantada por Djavan em Mi

% Link para performance da can¢do “Faltando um Pedaco” com Edmundo Vitor cantando e acompanhamento no
violdlo de  Victor Ribeiro realizada no recital pratico do mestrado. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=e_t9xMr99rk&list=PL.vAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH&JUoy10Ma&index=5 >
realizado em 18 de dezembro de 2023.


https://www.youtube.com/watch?v=e_t9xMr99rk&list=PLvAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=e_t9xMr99rk&list=PLvAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=5
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maior, na introdu¢do permaneceu a emissao do vocalise com predominancia do registro M2, com
algumas pequenas alteracdes na emissao vocal em relagdo a execugdo no registro da voz de peito
e com a voz de cabeca, onde predomina a execu¢ao com voz mista no salto de Sol 4 para L4 3,
com o objetivo de conseguir uma afinagdo mais precisa (0°34” do fonograma).

Na construg¢do dessa cangdo, os maiores detalhes quanto as transi¢des de registros ficaram
mais presentes nos trechos do vocalise, pois nas estrofes da cangao ficou prevalecendo a emissao
no mecanismo M1. Os desafios nesse trecho ficaram mais relacionados a condugao da melodia,
separando sempre a silaba com tonicidade mais forte do fraseado para conduzir a dindmica do
canto ligada.

Interessante notar um movimento circular na condu¢do do canto, marcado por uma
constante movimentagdo das notas em uma dindmica de repeticdo ascendente e descendente dos
versos. O primeiro verso parte da nota Sol 3 e sobe até a nota Mi 4, e depois desce um pouco até
D6 4 para subir novamente até Mi 4 e entdo descer para partir de Sol 3 novamente e chegar em
Do 4, descendo ¢ subindo novamente até o final da estrofe. Essa constante subida e descida, traz
a sensacao de uma circularidade para a can¢do, e na constru¢do do canto fui observando como
seria mais proveitoso para executar a dindmica sem perder o sentido do texto. Essa variagdao na

condug¢do da melodia pode ser conferida na Figura 30°7.

% Transcrigdo baseada na versdo do Songbook Djavan Volume 2 Almir Chediak
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Figura 30: Primeira estrofe com destaques em “Faltando um pedago”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Esse movimento circular também pode ser comparado com a lamentagdo que havia sido
descrita anteriormente, tanto nessa parte melddica como na letra.

Assim algumas silabas de palavras mais relevantes nesse fraseado foram escolhidas para a
construir a condug@o, como exemplo pode ser destacado: “la” da palavra lago, “di” em armadilha,

13

“ti” em matilha, “ga” de chegada, “de uma” em de uma ilha, “ma” em mata, e “fi”’em filha.
Apesar desses destaques ainda se torna necessario atentar para a articulagdo em todo o fraseado,
para que o texto como um todo também tenha um melhor aproveitamento em seu sentido. Esse
mesmo trabalho se repetiu nas outras estrofes da cancdo, sem grandes problemas. Destacamos na
segunda estrofe da cang¢do as palavras: raio, vales, rios, rastro, no caminho, pureza, limao, solidao
e espinho. Na terceira estrofe, os acentos da conduc¢ao ficariam em “agonia, espaco, horas, vence,
cansago, ama, faltando um pedago, meu e bragos.

E importante observar o jogo que ¢ construido na relagdo entre as palavras como, por

exemplo, em “pureza de um limdo”, “soliddo do espinho”, “amor e agonia”, “fogo no espago”
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“meu nos seus bragos”. Por conta da grande utilizacdo de figuras de linguagem e da constante
comparagdo, torna-se necessario dar maior atengdo a dinamica de articulacdo do texto, e também
a tonicidade das palavras em relagdo a prosodia, amenizando um pouco o efeito das palavras,
“passo”, “lobo”, “comparo”, “brigando”, “cora¢ao” e “lua”.

Outro fator importante levado em consideracdo na construg¢do interpretativa da can¢do
esta relacionado a transicdo de mecanismos que € feita na ultima repeticdo do vocalize (47°23”),
pois no fonograma Djavan optou por emitir algumas notas no registro da voz de peito e outras no

falsete. Assim, com o objetivo de construir uma qualidade de execucdo desse trecho com

dindmica mais forte, optei por também fazer a mesma transi¢ao.

3.43. Oriente™®

A terceira e ultima cancdo preparada a partir dessa pesquisa foi “Oriente”. Essa acabou
sendo a ultima cancdo escolhida por conta das adaptagdes que seriam necessarias para a
construgdo da interpretagdo. A primeira alteracao realizada foi na tonalidade da cang¢dao. Como a
versao de Gil de 1973 tem nas estrofes algumas notas mais graves, resolvemos subir um tom.
Assim o texto seria cantado numa regido de maior brilho vocal.

Para essa cangdo, os pontos que exigiram maior atencao inicialmente foram referentes a
relagdo ritmica, principalmente na jun¢ao voz e violdo. Isso devido a complexidade que se
estabelece a partir das transigdes de compasso e nas acentuagdes, antecipacdes e retardos de
algumas entradas.

Como a cangdo mistura as compreensdes de “oriente”, temos no didlogo entre violdo e
voz um jogo que em alguns momentos remete no violdo ao universo mais oriental, enquanto na
voz o texto ¢ assertivo, aproximando mais de caracteristicas pragmaticas e ocidentais.

Depois que levantamos a estrutura da cang@o relacionando esses aspectos, fomos para a
definicio da forma da can¢do. Entendendo que os improvisos realizados por Gil sdo
extremamente caracteristicos € pessoais, optamos por desenvolver improvisos novos que

ficassem mais relacionados com a nossa personalidade. A partir dessa definigdo fomos

% Link para performance da cangdo “Oriente” com o pesquisador e intérprete Edmundo Vitor cantando e
acompanhamento no violdo por Victor Ribeiro realizada no recital pratico do mestrado. Disponivel em:

<https:/www.yvoutube.com/watch?v=z6LttC13u58&Ilist=PL.vAfOPa77¢cDxund]9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=3>
realizado em 18 de dezembro de 2023.


https://www.youtube.com/watch?v=z6LttCl3u58&list=PLvAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=z6LttCl3u58&list=PLvAfOPa77cDxundJ9tgDVoWH8JUoy10Ma&index=3
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desenvolvendo experimentacdes que trouxessem elementos que também estivessem relacionados
com esse universo oriental e assim definimos algumas células base para a execugao.

Um fator importante que levamos em consideragdo nessa constru¢do do vocalize a partir
do improviso, foi a manutengdo do canto em regides que favorecessem a transi¢ao entre o
mecanismo M1 e M2.

No desenvolvimento do canto das estrofes da cancdo na relagdo melddica nao tivemos
grandes dificuldades, pois a tonalidade definida estava dentro de uma faixa de maior brilho.
Mantive apenas os cuidados em relacdo a articulacdo do texto e as acentuacdes propostas em
alguns trechos como em “Constelacdo do cruzeiro do sul”, “Constatacdo de que aranha”,

b

‘Possibilidade de ir pro Japao”, “Cargueiro do Lloyd lavando pordo” entre outros trechos, por
justamente possuirem uma conducao vocal articulada em paralelo com a condugao dos acordes
do violao.

Para manter a relagdo estética da sonoridade também optei por adicionar alguns
portamentos e apojaturas, nessas estrofes cantadas, enquanto no improviso ficou com a

prevaléncia de notas longas com algumas movimentagdes cromadticas e glissandos em algumas

finalizacoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nessa pesquisa nos debrucamos sobre alguns aspectos que foram considerados
imprescindiveis para a compreensdo e analise dos gestos vocais de trés artistas renomados. No
primeiro capitulo abordamos a teoria Ator-Rede de Latour (2012) e as reflexdes sobre género
musical apresentadas por Fabri (2017) e Faraco (2003), bem como as consideracdes de
Napolitano (2010) sobre a MPB. Dessa forma, foi possivel compreender a MPB como uma
instituicdo cultural complexa, que funciona de forma ampla, abarcando varios géneros,
misturando aspectos relacionados a escuta quanto também a um discurso ou ao comportamento
de um grupo de artistas, com aspectos similares e que também estdo suscetiveis as
transformagodes que ocorrem com o tempo.

Com as discussdes acerca da técnica de canto apresentadas no segundo capitulo e com as
observagdes de Piccolo (2006) e Sandroni (2017) pudemos observar e entender a necessidade de
contribuir com uma pesquisa que auxilie no desenvolvimento de ferramentas e metodologias
voltadas para o estudo da técnica de canto popular. Assim, compreendendo essa necessidade,
buscou-se aprofundar os conhecimentos e somar as ferramentas encontradas com a construcao de
uma performance.

A partir dos resultados encontrados, chega-se a conclusdo de que essa metodologia de
analise pode ser usada ndo apenas dentro da pesquisa académica, mas também como uma
ferramenta para auxiliar na construgdo de uma das possiveis sistematizagdes de andlise e
observacao no estudo técnico do repertério de canto popular.

Buscamos compreender a defini¢do de gestos musicais apresentadas por Windsor (2011)
nas quais pudemos relacionar a identificagdo dos gestos por meio dos aspectos mais visuais ou
pelos aspectos mais sonoros. Depois dessas discussdes, nos propusemos a delimitar uma analise
que focasse nos aspectos de gestualidade sonora e assim seguimos para a definicdo dos
parametros que poderiam ser considerados como mais relevantes para o desenvolvimento das
analises nas interpretagdes das cangdes.

A partir da definicdo desses gestos sonoros, fizemos entdo, um recorte para o
entendimento de gestos vocais, considerando aplicagdes realizadas principalmente por Piccolo
(2006) e que foram também discutidas por Barbosa (2023). Dessa forma pudemos entender as

complexidades e as técnicas de definicdo de parametros que poderiam ser utilizados para tal


https://www.zotero.org/google-docs/?broken=3CJD98
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analise e percep¢do. Compreendemos que diversas sdo as possibilidades de abordagem e por isso
nos limitamos a observar algumas caracteristicas que foram elencadas como mais relevantes ou
presentes no repertorio considerado, e assim dividimos a analise a partir de seis parametros
definidos, que funcionaram como guia para a observagao através da escuta.

Na categorizagdo desses seis parametros foram definidos os critérios: qualidade
respiratdria, as variacdes entre os mecanismos vibratérios laringeos (MVL), qualidade de
emissdo, manobras de intensidade, manobras articulatérias, € uma ultima categoria chamada de
efeitos e ornamentos. Com essas defini¢cdes, desenvolvemos finalmente o capitulo de analise e
estudo pratico das cangdes, sobre o qual nos debrucamos para analisar as particularidades
envolvidas na interpretacdo dos trés artistas.

Observando os gestos descritos nas musicas analisadas puderam ser encontradas algumas
semelhancas e diferengas utilizadas pelos trés cantautores que ja foram apontadas durante o
trabalho, mas que iremos resumir e descrever separadamente a seguir.

Sobre os gestos vocais observados no mapeamento de “Ponta de areia”, verificou-se uma
ampla utilizagdo de ornamentos, como os portamentos ascendentes e descendentes, as
apoggiaturas, a repetigdo de melismas em algumas finalizagdes, entre outros. Quanto ao
parametro correspondente a mudanca na qualidade da voz, observou-se uma grande variagdo
entre registros principalmente do M1 para o M2, bem como algumas variagdes dos pardmetros de
produgdo vocal quanto ao uso da voz, desde uma utilizagdo com a voz mais coberta como
também aspectos de uma sonoridade mais anasalada. No geral, pode-se também destacar que na
cancao “Ponta de areia” Milton acaba utilizando uma qualidade de execucao de dinamica forte e
prevalece o uso de vibrato em diversos momentos.

Por meio da observacdo dos gestos interpretativos destacados na analise da cangdo
“Oriente”, percebemos que, nas estrofes cantadas com letra, temos a predominancia de um cantar
menos "exibicionista", ndo se observa a utilizacdo de muitos ornamentos durante as estrofes, nem
muitas variagdes com notas prolongadas. Ou seja, a melodia parece ser objetiva, onde o texto se
conecta com o ritmo, ¢ a palavra acaba tendo mais énfase do que o virtuosismo vocal. Essa
observagdo se torna mais nitida quando paramos para comparar as estrofes com a execucao da
sequéncia melddica feita nos vocalises do meio da cangdo a partir do terceiro minuto (3°007),
pois € nesse momento que surgem mais variagdes, efeitos, portamentos, apoggiaturas e
transicdes de registros. Pode-se destacar que ¢ nessa sequéncia que Gil demonstra ter mais

liberdade para explorar os limites da voz, cantando com maiores variagdes na qualidade de
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dindmica, e esse ¢ também o trecho onde transita entre os mecanismos M1 e M2. Vale notar que
a conducdo da melodia de toda a letra da cangdo parece estar sempre atrelada a condugdo do
ritmo feita pelo violdo. Voz e instrumentos caminham em paralelo, com acentuagdes pontuais.
Assim, pode-se considerar também que a voz enquanto instrumento acaba sendo usada para dar
significado ao texto, seja o texto semantico regido pelas palavras, como ¢ feito nas estrofes, ou
seja o texto enquanto matéria comunicativa, como acontece nos vocalises durante os trechos
instrumentais da cangao.

Sobre os gestos vocais observados no mapeamento da cangdo “Faltando um pedago”,
observou-se a utilizagdo de inspiragdes sonoras, portamentos ascendentes e descendentes,
apoggiaturas, entre outros. Quanto ao parametro correspondente 8 mudanga na qualidade da voz,
observou-se que também houve uma variacdo entre registros, principalmente do M1 para o M2
(do registro da voz de peito para o falsete). No geral, pode-se também destacar que nessa cancao
Djavan utiliza uma qualidade de execucdo de dindmica variada, em alguns momentos emite o
canto com uma dindmica mais forte € em outros momentos a emissio € mais leve, como acontece
geralmente na execucdo dos vocalises, verificou-se em alguns momentos a utilizagao
interpretativa de uma qualidade de voz com caracteristica mais tensa e algumas incidéncias da
com caracteristicas mais anasaladas também. Na interpretacdo da cangdo também se observou o
uso de vibrato em diversas finalizagdes.

Sobre a utilizagdo dos vibratos pelos trés cantautores, podemos ressaltar um apontamento
para resquicios da influéncia dos cantores da era do radio, marcantes pelas vozes iconicas,
caracteristicas por terem em suas execugdes maiores amplificagdo sonora natural com uso de
bastante vibrato. Assim, destacamos também que os cantautores fazem o uso de transi¢cdes de
registros, ja que em alguns momentos ambos cantam no mecanismo M1, prevalecendo o uso do
registro de peito e em outros momentos, como por exemplo nos vocalizes cantam no mecanismo
M2 onde prevalece a utilizagdo do falsete. Assim, sobre esse aspecto, vale ser ressaltado que nas
estrofes das cangdes interpretadas pelos trés cantautores prevalece sempre o uso do registro M1,
enquanto nos vocalizes das trés cangdes prevalece o uso do mecanismo M2 e de algumas
transigdes entre os registros. Entende-se que esse ndo ¢ um padrdo para todas as obras desses
artistas, mas sim um ponto comum encontrado nesse recorte das trés musicas escolhidas. Outros
fatores que também foram encontrados nas interpretagcdes dos trés artistas foram os portamentos,
as inspiragdes e expiragdes sonoras, as apoggiaturas, variagdes de dindmica e os improvisos com

vocalises.
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Por meio das andlises observamos que as trés musicas interpretadas apresentam tematicas
diferentes, cada uma trazendo elementos caracteristicos da ambientagdo em que estdo inseridas:
“Ponta de areia” traz a nostalgia de uma cidade esquecida, “Oriente”, traz as referéncias da
cultura oriental vindas da vivéncia de Gil em seu exilio e “Faltando um pedago” traz todo o
romantismo e as lamenta¢cdes de um amor partido. Assim, cada cantautor utiliza o texto como
ferramenta necessaria e expressiva para ressaltar as complexidades envolvidas em suas tematicas.

Observando os trabalhos descritos ao longo do texto, concluimos que os gestos também
podem ser entendidos como elementos representativos da singularidade de cada artista. Sao
muitas as possibilidades de efeitos vocais, adaptagdes técnicas e ajustes laringeos que podem ser
utilizados e combinados nas performances, interagindo com as caracteristicas musicais do
arranjo, ritmo e estilo da cangao.

Assim, € interessante notar também que os gestos musicais, sdo tdo caracteristicos de
determinados intérpretes que a sua utilizagdo pode ser rapidamente associada a determinados
grupos musicais e estilos, como a compreensdo de gestos referentes a MPB, gestos
representativos da musica pop, gestos caracteristicos do belting musical, gestos como
representacdo de uma cultura musical especifica. Nao nos propomos a estabelecer os limites
dessa abordagem durante essa pesquisa, mas fica o desejo de expandir essas discussdes, ou pelo
menos como um apontamento a ser desenvolvido por outros pesquisadores.

Por meio do recorte aqui realizado de trés fonogramas de cangdes pertencentes 8 MPB, a
partir das quais foi possivel aplicar uma metodologia de estudo que somou elementos vindos da
pesquisa teorica, da escuta, da observacdo das particularidades referentes aos gestos vocais e que
resultou na construgdo interpretativa de um recital, buscamos contribuir ndo apenas com o
desenvolvimento do pesquisador intérprete mas também com a pesquisa na area de musica
voltada para a performance em canto popular. Contudo, nota-se que as possibilidades na area de

gestos musicais sdo extremamente diversas e, portanto, ainda ha muito a ser explorado.
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APENDICE

Programa do recital

I - Ponta de areia (Bb) @ Ponta de Areia - Milton Nascimento (Ed Vitor)
- Milton Nascimento, Fernando Brant - 1975

II - Oriente (B) @ Oriente - Gilberto Gil (Ed Vitor)
- Gilberto Gil - 1972

III - Clube da esquina (E) @ Clube da esquina II (Ed Vitor)
- Milton Nascimento, Marcio Borges e Lo Borges - 1972

IV - Faltando um pedaco (E) @ Faltando um pedaco - Djavan (Ed Vitor)
- Djavan - 1980

V - Lamento Sertanejo (Em) © Lamento Sertanejo - Gilberto Gil (Ed Vitor)
- Gilberto Gil e Dominguinhos - 1977

VI - Aguas de Calor © Aguas de Calor (Autoral) - Ed Vitor

- autoral - Edmundo Vitor - 2022
Cangdo em homenagem a cidade onde nasci e passei a minha infancia, chamada Cipo, no
interior do sertdo da Bahia, apelidada carinhosamente de “paraiso das dguas termais” por sua
riqueza em aguas medicinais. Uma cidade cheia de cultura e que me inspira imensamente.

VII - Estoria de Cantador (G) @ Estoria de Cantador - Djavan (Ed Vitor)
- Djavan 1978

VIII - Esotérico (Ré¢) @ Esotérico - Gilberto Gil (Ed Vitor)
- Gilberto Gil - 1982

IX - Mal de mim (Am) © Mal de mim - Djavan (Ed Vitor)
- Djavan - 1989

X - Maria Maria! (Ab) ® Maria Maria - Milton Nascimento (Ed Vitor)
- Milton Nascimento e Fernando Brant - 1978

Llnk do recital
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