[ BN S RENNER SN RN RN,

OuUVI DE UM VELHO CANTADOR:
POETICA DA VOCALIDADE EM
ELOMAR

ANDRE FORMACIARI GRABOIS

DISSERTAGAD DE MESTRADD
JULHO DE 2024



RS

UNIRIO

Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro

ANDRE FORNACIARI GRABOIS

OUVI DE UM VELHO CANTADOR: poética da vocalidade em Elomar

Dissertagao de Mestrado apresentada ao
Programa de Po6s-Graduagdo em Musica
da Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro, como requisito parcial para a
obtencdo do grau de Mestre em Musica.
Linha de pesquisa: Teoria e Pratica da
Interpretacao Musical

Orientadora: Profa. Dra. Doriana Mendes
Reis

Rio de Janeiro
Julho de 2024



Catalogacéo informatizada pelo(a) autor(a)

Grabois, André Fornaciari
Ouvi de um velho cantador: poética da vocalidade em
Elomar / André Fornaciari Grabois. -- Rio de Janeire, 2024.

153

Orientadora: Doriana Mendes Reis.
Dissertagio (Mestrado) - Universidade Federal do Estado

do Rio de Janeiro, Programa de P&s-Graduagao em Misica, 2024.

1. Misica. 2. Vocalidade. 3. Elomar. I. Mendes Reis,
Doriana, orient. II. Titulo.




j@f
UNIRIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
Centro de Letras e Artes — CLA
Programa de Pés-Graduagdo em Musica — PPGM
Mestrado e Doutorado

Ouvi de um velho cantador: poética da vocalidade em Elomar

por

André Fornaciari Grabois

BANCA EXAMINADORA

Documento assinado digitalmente

nJ b DORIANA MENDES REIS
g il Data: 24/07/2024 19:27:51-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Doriana Mendes Reis — orientador(a)

Documento assinado digitalmente

Vi CLARA SANDRONI
g e Data: 25/07/2024 12:43:26-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Clara Sandroni

Documento assinado digitalmente

Ar b RICARDO ALEXANDRE DE FREITAS LIMA
g ‘L(o Data: 25/07/2024 09:31:28-0300
verifique em hittps://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Ricardo Alexandre de Freitas Lima

Conceito: APROVADO Cum Laude

JULHO de 2024



Dedico este trabalho a estrela Alice Mendes Lins de Faria (in
memoriam) — filha de uma grande amiga —, que confirmou —
em sonho — que existe uma estrutura divina tomando conta de
nos e que, diante das assustadoras ondas gigantes da vida,
devemos mergulhar com esperanca e até alegria, posto que
temos folego e sabemos respirar debaixo d'agua. Que esteja em
paz e livre de qualquer sofrimento.



AGRADECIMENTOS

Em primeiro lugar, agradeco a minha familia, que sempre me deu estrutura para
caminhar: & minha mae, Marilia Fornaciari Grabois, e ao meu pai, Victor Grabois, pelo apoio
incondicional, das pausas e gestagcdes as realizagdes e colheitas; aos meus irmaos, Pedro e
Gabriel Fornaciari Grabois, por toda interlocugdo e cumplicidade, na vida e na musica; e aos
meus familiares como um todo. Aos meus ancestrais. Agradeco ao Mestre Irineu (in
memoriam), ao Padrinho Sebastido (in memoriam), a Baixinha (in memoriam), ao Marcelo
Bernardes, ao Sebastido Carlos e ao amigo Carioca Freitas, pela for¢a espiritual através dos
hinos, da masica e do daime. A toda irmandade da Doutrina do Santo Daime, da Tenda Espirita
Flor da Montanha, do Jardim Praia da Beira Mar e da Ciranda. A S.N. Goenka e aos professores
e mantenedores do centro Dhamma Santi, pela técnica de Vipassana — a observacao objetiva
da impermanéncia —, caminho do dhamma, com metta.

As minhas amigas Flavia Muniz, Mariana Franga, Jaya Pravaz, Moana Van de Beuque,
Laura Nielsen, Clara Duarte, Paula Duarte, Manuela Flaig, Bianca Mendes, Fernanda Andrade,
Cyntia Ritzel, Flor Castilhos, Giti Bond, Jeanny Tsai, Lynn Kabche, Paula de Paula, Carol
Coutinho, Sadhana, Bethi Albano, Bella Duvivier, Béla Carpena. A amizade de vocés € pura
luz de amor.

Aos meus amigos Lelé€ Floresta, Leo Napoli, Miguel Garcia, Fernando Zenshd, Thiago
Saldanha, Julio Lage, Thiago Flores, Rafael Moreau, André Rossi, Joan Franca, Felipe Pithan,
Gustavo Barros. Vamos em frente, aprendendo a abrir o coragdo — e a manté-lo aberto.

Aos meus afilhados, Ravi, Davi e Tuan, pela dogura e graga.

Ao Nilton, amor nascente.

Agradeco de coragdo a todas as pessoas e instituicdes que me ajudaram, de alguma
forma, em qualquer estdgio da pesquisa. A CAPES - Coordenagio de Aperfeicoamento de
Pessoal, pela bolsa de incentivo. A Profa. Dra. Clara Sandroni e ao Prof. Dr. Ricardo Lima,
pela presenca nas bancas de qualificacdo e de defesa, com suas leituras atentas, rigorosas e
amorosas e contribuigdes inestimaveis para a alquimia da pesquisa e da escrita. As sugestoes
pertinentes de vocés fizeram grande diferenca no rumo das minhas escolhas. Levo esse gesto
de interlocu¢do académica com muito apre¢o no coracao. Obrigado!

A minha orientadora querida, mestra e amiga, Profa. Dra. Doriana Mendes, por toda a
parceria, confianca nos meus impulsos e convicgdes, pelo continente e pela liberdade, pelos
feedbacks sinceros, pelo incentivo ao longo da pesquisa, por estar ali quando eu precisava e

por me deixar também a vontade com a solitude necessaria para realizar uma pesquisa de



mestrado e parir uma dissertacdo. Agradego, também, pela preparagdo vocal e supervisao de
ensaio do produto artistico apresentado na ocasido da defesa: uma vez mais, a relagdo
pedagbgica com essa professora, tdo importante na minha formac¢do como cantor e professor,
se atualizou e fortaleceu. Obrigado, Dori!

Agradeco a todas as professoras e professores de canto que tive na vida: Alba Lirio,
Marcelo Rodolfo, Maira Martins, Cecilia Spyer, Anna Paes, Amelia Rabello, Gabriela Geluda,
Joana Azevédo, Suely Mesquita, Jeanie Lovetri.

As amigas, que tanto admiro, integrantes ¢ fundadoras do grupo de pesquisa e ensino
de canto popular Voz me Livre: Marcela Velon (amiga de longa data e grande parceira
musical!), Paula Santoro, Suely Mesquita e Anna Paes.

Aos colegas do GECANTO - Grupo de Estudos em Canto Popular da UNIRIO,
coordenado pela Profa. Dra. Clara Sandroni, também uma importante incentivadora nesse
contexto. Ao amigo querido e malungo pesquisador da obra de Elomar, Lucas Oliveira. A
outros malungos: Duda Bastos, Jodo Omar, Kristoff Silva e Leticia Bertelli. Muito obrigado
pela interlocucao!

Ao proprio Elomar, figura fundamental na minha trajetoria artistica e académica: minha
interpretagdo de suas cangdes nasceu na universidade e chegou até vocé, malungo, que com
seu gesto generoso, me abragou e emocionou, na ocasido do convite para cantar na Casa dos
Carneiros em 2016. Sua obra ainda serd muito tocada e servira de grande documento da
sociedade catingueira, real e inventada, e da arte brasileira. Foi um prazer e uma grande honra
dedicar meu mestrado ao seu legado, Bode! Mergulhar ainda mais fundo nessa obra e aprender
tanto, sobre tantas coisas, foi das melhores coisas que j4 me aconteceram.

A Jodo Brasileiro, grande parceiro nesse estradar da performance do Cancioneiro, desde
2014. Com vocé e o som magistral do seu violdo, encontrei a voz que abre o meu caminho.
Obrigado, amigo!

A Rossane Nascimento, produtora de Elomar, sempre carinhosa e solicita.

Ao Pedro Messina, parceiro de ultima hora, que chegou junto lindamente para me
acompanhar no recital. Obrigado, amigo!

A Erika Ribeiro, que orientou a mim e ao Joio em 2014, numa disciplina de Musica de
Camara na UNIRIO, quando resolvemos interpretar o Cancioneiro. Suas contribui¢des foram
valiosissimas e ecoam até hoje em nossos fraseados.

Aos colegas Rowena Jameson, Edmundo Vitor, Romulo Nicolai.

A minha terapeuta Valeria Miranda, interlocutora FUNDAMENTAL para a vida, em

tudo que dela brota, muito obrigado! E a todos do Instituto Anthropos.



Ao Programa de Pos-Graduagao em Musica da UNIRIO, ao secretario Leonardo, aos
coordenadores, aos professores Cliff Korman, Ingrid Barancoski, Gabriel Improta, Silvia
Sobreira e Almir Cortes. Do Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas da UNIRIO,
agradego em especial as professoras Joana Ribeiro e Tatiana Motta Lima, e a professora
Christine Roquet, de Paris VIII, pela participa¢ao importante que tiveram no inicio da pesquisa,
estimulando minha visdo interdisciplinar.

Aos locais onde pude me refugiar para ler e escrever: Fazenda Trapia (Baependi-MG),
Ecovila Terra Una (Liberdade-MG), vila de Sdo Pedro da Serra (Nova Friburgo-RJ), onde esse
projeto foi concebido e, por poesia do destino, concluido. Agradego em especial a quem fez a
segunda casa de Sao Pedro (semestre final da escrita, 2024.1) aparecer quando eu ja nao
esperava mais: Thiago Saldanha, Thais Lima Verde e Elineia Oliveira. Obrigado, gente! Que
privilégio! As bibliotecas e seus funcionarios: do IESP (Instituto de Estudos Sociais e Politicos
da UERYJ), da Maison de France, do CCBB, da PUC-RIO e da propria UNIRIO, universidade
que ja ¢ como segunda casa, grande parceira na minha formagao.

A Vania Vidal, pelo fundamental livro A Letra e a Voz, de Paul Zumthor.



"Um dia bem crianca eu era
Ouvi de um velho cantador"”

Elomar

"E hoje eu canto

Para os filhos meus

E eles amanha

Para os filhinhos seus"

Elomar

“Tu sois uma estrela

E é preciso trabalhar

Que a estrela que nao brilha
Ela nado pode iluminar”

Padrinho Sebastido
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RESUMO

Este trabalho nasce da experiéncia de um cantor que interpreta o Cancioneiro do compositor
brasileiro Elomar. Partindo da hipotese de que a poética da palavra cantada deste autor tem um
poder de convocar e transmitir, tornar evidente tal poder consistiu no objetivo da pesquisa, que
adotou como referencial teorico os conceitos de vocalidade e de marcas de vocalidade. Foram
realizadas analises — a partir da escuta dos fonogramas originais do compositor e da leitura de
suas partituras editadas, além da propria memoria do intérprete —, organizadas em duas etapas:
a) uma primeira, unicamente de letras das cang¢des, em que se verificou as seguintes marcas de
vocalidade: o emprego do dialeto catingueiro e da versatilidade linguistica, o uso de diversos
géneros orais, ¢ marcas de dialogia épica, quais sejam, a interpelacdo épica, a intervengdo
dialogica e a marca de transmissdo; e b) uma segunda etapa, de andlise dos elos de melodia e
letra, em que foram consideradas marcas de vocalidade o estilo recitativo do compositor, assim
como a transgressdo da normalidade prosodica, a variagdo agogica, a descendéncia
asseverativa, a ascendéncia prossecutiva e a repeticao de notas suspensiva. Por fim, constatou-
se marcas de vocalidade na linha do violdo do Cancioneiro, em seus unissonos com a linha do
canto, os ponteios. No ambito da primeira etapa, destacou-se a presenca da instancia dialogica
e do género literdrio épico nas cangdes de Elomar; no ambito da segunda etapa, trés conceitos
da Semiotica da Cancao configuraram importantes aportes tedricos para as analises: a
figurativizagdo, a for¢a entoativa e a oscilagdo tensiva. O percurso que conduziu aos resultados
da pesquisa confirmou a hipotese sobre o poder de convocacgao da poética de Elomar: este se
deve, em grande parte, a sua funcdo interpelativa e a sua base entoativa. Isso significa que a
palavra e a sua entoagao tém dominancia na estruturacao do modo de dizer melodico, atribuindo
a sua composi¢do um estilo recitativo figurativizado, mesmo em partes ndo-cantadas: poética
da vocalidade.

Palavras-chave: Elomar. Marcas de Vocalidade. Interpelagdo. Recitativo. Poética da
Vocalidade.
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ABSTRACT

This thesis emerges from the experience of a singer who interprets songs from the Cancioneiro
by Brazilian composer Elomar. Starting from the hypothesis that the poetics of the sung word
of this author has a power of summoning and transmitting, making evident such a power was
the objective of the research, which adopted the concept of vocality, as well as vocality marks
as the theoretical reference. Analyses were carried out — based on listening to the composer's
original phonograms and reading his edited scores, in addition to the performer's own memory
—, organized in two stages: a) a first one, solely based on song lyrics, in which the following
vocality marks were verified: the use of the dialect from caatinga region in Brazil and /inguistic
versatility, the use of different oral genres, and marks of epic dialogy, namely, epic
interpellation, dialogical intervention and the transmission mark; and b) a second stage,
consisting of analyses of the links between melody and lyrics, in which the composer's
recitative style was considered a vocality mark, as well as the transgression of prosodic
normality, the agogical variation, the assertive descent, the prosecutive ascent and the
suspensive repetition of notes. Finally, vocality marks were found in the guitar line of the
Cancioneiro, in its unisons with the singing line, the ponteios. Within the scope of the first
stage, the presence of the dialogic instance and the epic literary genre in Elomar's songs stood
out; within the scope of the second stage, three concepts from Semiotics of Song constituted
important theoretical contributions to the analyses: figurativization, intonation force and
tensive oscillation. The path that led to the results of the research confirmed the hypothesis
about Elomar's poetics' power of summoning, due, in large part, to its interpellative function
and intonational base. This means that the word and its intonation are dominant in structuring
the melodic way of saying, giving to its composition a figurative recitative style, even in non-
sung parts: poetics of vocality.

Key-words: Elomar. Vocality Marks. Interpellation. Recitativo. Poetics of Vocality.
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Introducio

"André, por que a emocgao"? Essa foi a pergunta com que Elomar me recebeu no
camarim, imediatamente apds minha apresentacdo cantando em duo com Jodo Brasileiro ao
violao no evento As Guariba la na Casa dos Carneiros — casa que ¢ uma de suas residéncias
e fundagdo cultural na Fazenda Gameleira, em Vitoria da Conquista, Bahia — em agosto de
2016. Minha vontade foi de responder: "Eu que lhe pergunto!", ou entdo: "Vocé nao sabe o por
qué? Vocé ¢ o grande responsavel por isso!". O concerto foi muito emocionante, caloroso,
dadas suas circunstancias: apresentamos, para uma centena de "cumplices" de Elomar (amigos
e admiradores), nesse lugar mitico, quase na integra, o nosso recital Das Terras Sertanezas,
composto integralmente por cangdes suas, que vinhamos performando desde dezembro de
2014'. O convite para participar do evento tinha vindo do proprio Elomar — por intermédio de
sua produtora —, apos assistir a trés videos de cangdes suas que fizemos e publicamos no
YouTube no primeiro semestre de 2015: Cantiga do Estradar?, Fungdo® e Seresta Sertaneza®.
Ao sair do palco, cai em lagrimas. Na hora, lembro-me de ter tentado responder a pergunta, e
s6 me vinham palavras sobre honra, realizacdo, alegria e gratidao, e aquele choro continuo de
celebracdo: o solucar de um coragdo aberto pelo profundo respeito por essa obra tdo
fundamental, de um dos grandes inventores do Brasil que, se ndo encontrou reconhecimento
massivo e celebridade, com certeza encontrou grande ressonancia estética em seu publico.

A pergunta de Elomar ¢ tomada, entdo, como uma estrela-guia desta pesquisa,
iluminando caminhos e sentidos. O relato preciso dessa ocasido na Casa dos Carneiros da conta
de uma percepcao pessoal minha constante: subir ao palco e cantar o cancioneiro de Elomar
tem sido sempre uma oportunidade de experimentar o poder que esse repertdrio tem de
emocionar: uma for¢a engajadora, que "transporta" os envolvidos, que mobiliza presenga e
transmite afetos, do "nosso lado" — o lado de c4, da emissdo da performance — e do lado de
14, do publico — o da recepgao da performance. O objeto desta pesquisa € a poética de Elomar;

a partir do meu lugar de fala enquanto seu intérprete, que venho experimentando ha dez anos

' No inicio do ano de 2014, durante nossa graduagio em musica pela UNIRIO (Jodo no bacharelado em violdo;
eu na licenciatura em musica) soubemos da publicag¢@o do Cancioneiro e decidimos levantar um trabalho em duo
com cangdes de Elomar. No segundo semestre, inscrevemo-nos na disciplina Musica de Camara e convidamos a
pianista e professora da UNIRIO Erika Ribeiro para nos orientar. Ao fim do semestre de ensaios, estreamos na
Sala Villa-Lobos, em dezembro de 2014.

2 Video da Cantiga do Estradar, de Elomar, por André Grabois e Jodo Brasileiro (2015):
https://www.youtube.com/watch?v=EnYQxAk319k.

3 Video de Fun¢io, de Elomar, por André Grabois e Jodo Brasileiro (2015):
https://www.youtube.com/watch?v=]_850kgVux8.

4 Video de Seresta Sertaneza, de Elomar, por André Grabois e Jodo Brasileiro (2015):
https://www.youtube.com/watch?v=ybnBGz78x0I.
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(escrevo em 2024) sua forga expressiva e afetiva, proponho a hipdtese de que essa obra tem
um poder. Declaro que o principal objetivo desta dissertagao de mestrado ¢ evidenciar o poder
da poética da palavra cantada de Elomar. A revisdo da fortuna critica sobre o compositor foi
crucial para a pesquisa, com trabalhos principalmente nas areas de literatura e musicologia;
assim como a escuta dos fonogramas e consultas dos encartes de sua producao discografica
(em CDs e disponiveis em plataformas de streaming); assisténcia de programas de televisao
com trechos de entrevistas e performances, disponiveis na internet; e a leitura da fundamental
publicacdo Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008), com quarenta e nove partituras de cangdes
para voz ¢ violdo, com notas editoriais, textos de apresentacao e caderno de letras.

Eu sempre digo que cantar Elomar ¢ um marco na minha formacao, tanto pessoal quanto
artistica: no ensejo da estreia, descobri uma voz — minha voz que se expandia — por ter
acessado a dimensao espacial, relacional da performance, processo que se tornou corriqueiro,
sempre extraordinario. A presenca fisica do publico ali, pela primeira vez, pareceu catalisar,
facilitar todo um processo de troca, de enderecamento ao outro, de interlocucdo, de vivéncia
do canto enquanto acdo, da palavra enquanto agente de mudanga (Cunha /n: Mello, 2008).
Diante do publico, para o publico, completou-se a semiose — a producao de sentido — das
cancoes de Elomar: as estorias e narrativas nelas contidas finalmente encontravam seu destino
na platéia presente, na circunstancia atual da performance. Nascia em mim um cantor-narrador.

No processo organico de uma pesquisa assumida no desejo (Barthes, 1988, p. 97),
descobri no estatuto da performance medieval a referéncia central para a fundamentagao teorica
da minha propria experiéncia de dez anos enquanto intérprete de Elomar: o conceito de
vocalidade afirmou-se como principal referencial tedrico para a leitura — no sentido amplo —
da poética elomariana e de sua fortuna critica — esta também descoberta no desenrolar da
pesquisa, através das producdes académicas de nomes como Simone Guerreiro (2007), Leticia
Bertelli (2023), Eduardo Ribeiro (2014), Darcilia Simdes (2006) e Jodo Omar de Carvalho
Mello (2002). No primeiro capitulo, realizo revisdo e fundamentacdo do conceito de
vocalidade, a partir, principalmente, dos pensamentos de Paul Zumthor (1993, 1997, 2005),
Roland Barthes (1988, 2015), Francesca Della Monica (2015), Mladen Dolar (2006), Ernani
Maletta (2014, 2015) e Erich Nogueira (2018). No segundo capitulo, inauguro a parte analitica
da dissertagdo, em que as marcas de vocalidade, de Nogueira (2018), sdo reconhecidas numa
série de procedimentos estilisticos da poética de Elomar, com exemplos de trechos de obras
comentados; esse capitulo ¢ dedicado a analise das letras das cangdes, a palavra falada; o
terceiro capitulo ¢ dedicado a palavra cantada, a analise de letra e melodia compatibilizadas.

Neste corpus analitico, aparecem importantes aportes tedricos auxiliares ao referencial,
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relativos aos géneros literarios, pelos escritos de Anatol Rosenfeld (2004), e a Semiotica da
Cangao, de Luiz Tatit (2012, 2008, 2016).

A busca por respostas a perguntas como "onde estd o poder dessa poética?"; "o que o
aspecto narrativo da obra tem a ver com esse poder?"; "qual o papel da palavra, falada e/ou
cantada, no estilo de composi¢ao de Elomar?"; ou "como o campo da vocalidade se conecta a
esse poder?" levaram-me a algumas descobertas inesperadas, que o leitor terd reveladas, uma
vez apropriado — pelo percurso da leitura — das mesmas lentes que me fizeram enxerga-las.

Pessoalmente, ¢ motivo de grande realizacdo, além de trabalhar artisticamente com esse
repertorio que tanto me ensina, poder trabalhd-lo cientificamente no meio académico, numa
perspectiva interdisciplinar, o que, alis, ja esta sugerido pela propria obra musical — altamente
literaria, filologica, antropologica, historica, geografica, filosoéfica, teoldégica — e pelos
atributos da vocalidade, multidimensionais (como veremos no primeiro capitulo de
fundamentagdo tedrica). Minha pesquisa alia-se a fortuna critica da obra de Elomar, ja
abundante na area da literatura nos ultimos trinta anos e especialmente crescente na
musicologia dos ultimos quinze anos; alia-se, também, aos esforcos de consolidacdo da
presenga deste repertorio musical na academia, na histéria da musica brasileira — popular,
cameristica e sinfonica — e perante a propria populacdo do nosso pais, esforcos esses
nomeados numa conversa informal por whatsapp comigo pelo filho de Elomar, o maestro Jodo

Omar de Carvalho Mello (2023):

[...] nossa missao ¢ levar essa musica que ¢ identitaria pra gente [...] de
autores como meu pai e varios outros, [...] a gente tem que trazer essa
musica brasileira pra entrar nesse universo [...] a gente tem que mudar
as cabecas, tem que entrar em universidade, tem que abrir mais, [...]
pouco a pouco esse... isso vai se transformando [...] ¢ vai tendo
maiores aberturas e a gente vai conseguindo se debrugar. Eu acho que
todo trabalho académico ¢ importante pra consolidar cada vez mais a
presenga desse repertorio musical [...] dentro das academias [...].

A escuta dos fonogramas citados ao longo do texto ¢ altamente recomendada. Os links
estardo sempre disponiveis em notas de rodapé, e as minutagens fornecidas no préprio corpo

do texto. Desejo as leitoras e leitores deste trabalho um bom estradar pela poética de Elomar!
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Capitulo 1 - Vocalidade: Os Sentidos da Voz

O livro de Erich Nogueira (2018) Os Sentidos da Voz: Vocalidade em Guimardes Rosa
foi de grande inspiragdo para a tomada do conceito de vocalidade como o grande referencial
teorico da pesquisa, que passou a atuar como uma espécie de chave-mestra para a transposi¢ao
dos portais encontrados na poética de Elomar. Em seu livro, Nogueira faz uma extensa revisao
do conceito de vocalidade, fruto principalmente de sua leitura de Paul Zumthor, Roland
Barthes, Adriana Cavarero, Corrado Bologna ¢ Mladen Dolar. Uma vez fundamentado o
conceito, Nogueira realiza analises literarias de extratos da obra de Jodo Guimardes Rosa,
reconhecendo nela marcas de vocalidade. Ao tomar conhecimento do pensamento do acima
citado medievalista suico Zumthor, através dos livros Escritura e Nomadismo (2005) e
Introdu¢do a Poesia Oral (1997), pude enxergar o status da performance medieval,
profundamente vocal e teatral, de corpo inteiro — essencial para se chegar ao conceito de
vocalidade. Estimulado pela trilha aberta pela revisdo de Nogueira (2018), fui beber
diretamente em algumas de suas fontes: dei sequéncia a leitura de Zumthor, dessa vez com o
basilar 4 Letra e a Voz: a "Literatura” Medieval (1993); e li, pela primeira vez, importantes
ensaios sobre vocalidade, escuta e semidtica de Roland Barthes, nos livros O Obvio e o Obtuso
(2015) e O Rumor da Lingua (1988). Junto as propostas de Zumthor e Barthes, trouxe ainda
para a discussdo contribuigdes da cantora e pedagoga vocal Francesca Della Monica (2015),
do psicanalista Mladen Dolar (2006), além, € claro, dos insights autorais do proprio Erich

Nogueira (2018).

1.1. Performance medieval

O contato com a producao dos autores acima referidos abriu minha visdo rumo a
identificacao dos atributos que qualificam o conceito amplo de vocalidade, tomados como
pilares para a revisdo que realizo neste capitulo de fundamentacdo tedrica. Zumthor (1993,
1997, 2005) ocupa um lugar privilegiado nesta revisao: toda a sua literatura contribui — com
grande riqueza historiografica e uma prosa que postula defini¢des — para o estabelecimento
de uma teoria interdisciplinar da performance e da vocalidade, ecoando na contemporaneidade
o horizonte de emissdo e recepgdo da arte poética da Idade Média. Um primeiro passo na
direcdo da fundamentag¢do do conceito de vocalidade consiste em reconhecer, como grande
evidéncia do legado de Zumthor (1993, 1997, 2005), o estatuto da performance ou poesia oral
medieval (que abarcam o conceito de vocalidade), este uso poético do corpo e da voz pelos
intérpretes da Idade Média na Europa — os menestréis, trovadores, jograis, rapsodos — nos

verdadeiros "palcos" daquela sociedade: a praca publica, a corte feudal, o patio da igreja. Tal
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status ¢ reflexo de uma sociedade em si profundamente teatralizada e marcada pelo desejo
profundo e coletivo da voz viva, em que os sentidos auditivo, visual e tatil eram indissocidveis
na experiéncia de vida da maioria da populagdo (Zumthor, 1993, p. 28, p. 84). A diversidade
de assuntos e intengdes da voz poética — missdo dos intérpretes — era escutada pelo povo
como um verdadeiro poder e importante fonte de ensinamento, de resposta a demandas sociais,
de organizacao da experiéncia do mundo (Zumthor, 1993, p. 74). A natureza da performance
medieval, segundo Zumthor, evidencia, portanto, uma autoridade e uma importante funcao
social da voz, que de onipresente se faz universal, "ao ponto de as vezes parecerem ressoar
nela, que os abrange e significa, a ordem do chefe, o sermdo do padre, o ensinamento dos
Mestres" (idem). O discurso caleidoscopico dos intérpretes em questdo — canto, cena, danga,
divertimento, noticiario, pronunciamento, sermao e profecia integrados — revela a unidade do
mundo aos que o escutam, ouvintes-espectadores que precisam desta percep¢do — de uma
palavra poética pronunciada — para interpretar, para dar sentido ao que vivem, "em suma: para
sobreviver" (ibidem).

Seguindo no que podemos entender como uma defini¢do da performance medieval,
Zumthor afirma que ela ¢, fundamentalmente, "[...] um ato teatral, em que se integram todos
os elementos visuais, auditivos e tateis que constituem a presenca de um corpo e as
circunstancias nas quais ele existe" (Zumthor, 2005, p. 69): uma agdo dupla, comprometendo
ndo s6 a totalidade da presenga do corpo do emissor do ato, mas também a do receptor,
mediadas pelos gestos do corpo e da voz (Zumthor, 1997, p. 118, p. 157). Estamos diante de
uma "acdo oral-auditiva complexa, pela qual uma mensagem poética ¢ simultaneamente
transmitida e percebida, aqui e agora" (Zumthor, 1993, p. 222). O fendmeno da recepcao do
ato performatico € sistematicamente enfatizado, como parte inalienavel de sua defini¢cdo: além
do evidente emissor — o performer — que opera o texto virtual de um autor numa circunstancia
atual, Zumthor (2005, p. 92, grifo do autor) reconhece que "[o] ouvinte faz parte da
performance" (assim como o autor e as circunstancias), ele ¢ interpelado a intervir, mesmo que
silenciosamente: "ele ¢ um dos componentes fundamentais dessa poesia vocal" (idem). Sem
espectador, ndo poderia existir poesia oral, vocal, performance: ¢ na fungao de interpelar, de
comunicar, de enderegar-se a um outro que o sentido se realiza.

A performance pode ainda ser definida como uma instancia de enunciagdo — termo
que, me parece, pode ser tomado como seu sinOnimo — um acontecimento ao vivo, de valor
incomparavel (Zumthor, 1993, p. 20), em cujo tempo unico e fugaz um enunciador (emissor,
performer, intérprete) opera um enunciado — o texto de um autor — "escrito eternamente aqui

e agora" (Barthes, 1988, p. 68, grifos do autor):
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[...] a enunciagdo tende naturalmente a ultrapassar o enunciador € o
enunciado, a colocar-se, ela mesma, em evidéncia. Poderiamos
aproximar performance de performativo [...]. Coloca-se, em principio,
que a linguagem poética medieval comporta sempre um aspecto
performativo (Zumthor, 1993, p. 119, grifos do autor).

Barthes (1988, p. 68, grifos do autor) concorda com Zumthor quando afirma que o
termo performativo pressupde que "a enunciagdo nao tem outro conteudo (outro enunciado)
que nao seja o ato pelo qual ela se profere: algo como o Eu declaro dos reis ou o Eu canto dos
poetas muito antigos [...]". Uma vez mais, creio estarmos diante de uma defini¢do de
performance da sociedade medieval, cujo fundamento oral evidencia um poder civilizatorio,
"forte elo ritmico que agrega e sustenta toda uma cultura" (Nogueira, 2018, p. 42), "fonte
primeira de autoridade que comanda a prética [...] de um mundo" (Zumthor, 1993, p. 22). A
propria nocao de literatura nasce desse aspecto performativo: um enunciado que existiu
primeiro enquanto enunciagdo, enquanto realizagdo vocal, para, s6 depois — e muito

gradualmente — passar a ser escrito:

[...] o conjunto dos textos legados a nos pelos séculos X, XI, XII e,
numa medida talvez menor, XIII e XIV, passou pela voz ndo de modo
aleatorio, mas em virtude de uma situag@o historica que fazia desse
transito vocal o tnico modo possivel de realiza¢do (de socializagdo)
desses textos. Tal € minha tese — ou minha hipotese. Ela abrange
naturalmente as canc¢des, mas também as narrativas e declamagdes de
todo tipo [...] (Zumthor, 1993, p. 21).

Com isso, Zumthor (1993, p. 9) enfatiza, como mais um de seus grandes legados, o fato
de que a voz foi, na Idade Média, "[...] um fator constitutivo de toda obra que, por forca de

nn

nosso uso corrente, foi denominada "literaria"". Ja temos elementos para associar — por
comungarem dos mesmos atributos — os conceitos de performance, performativo e
enuncia¢do; quando estes remetem a realizacao vocal, podemos associa-los também ao campo

da vocalidade.

1.2. Oralidade e Vocalidade

Ainda com vistas a reconhecer na performance medieval o subsidio tedrico para a
conceituacdo de vocalidade, faz-se necessaria a distincdo entre oralidade e vocalidade. E
importante esclarecer que o termo "oral" da expressdo "poesia oral" ndo se refere apenas ao

uso da voz; no que diz respeito "apenas" ao uso da voz (por mais amplos e complexos que
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sejam tal uso e seus impactos) empregaremos, a partir da leitura de Zumthor (1993, 1997, 2005)
e de Nogueira (2018), os termos "vocal" e "vocalidade". Com isso, j& podemos fundamentar a
crucial diferenga entre oralidade e vocalidade; os termos se confundem, com frequéncia, e isso
¢ normal: a oralidade abarca a vocalidade; segundo Zumthor, "[a] oralidade ndo se reduz a acao
da voz. Expansao do corpo, embora nao o esgote. A oralidade implica tudo o que, em nos, se
endereca ao outro: seja um gesto mudo, um olhar" (1997, p. 203). Ou seja, a transmissao oral
pode ser tanto relativa a uma agdo vocal quanto ndo-vocal, porém corporal, tatil, gestual,
percussiva, facial, ocular, visual, abrangendo muitas formas de comunicagdo humana. Por
exemplo, qualquer comunicagdo corporal silenciosa: aprender um oficio ou a pratica de um
instrumento musical com um mestre através da observacao direta (com e sem uso da fala e sem
o uso da escrita). Vocalidade refere-se diretamente ao uso da voz, a valores ligados a realizagao
da voz humana: "[...] a "oralidade" é uma abstra¢do; somente a voz ¢ concreta, apenas sua
escuta nos faz tocar as coisas" (Zumthor, 1993, p. 9, grifo do autor); "[€] por isso que a palavra
oralidade prefiro vocalidade. Vocalidade ¢ a historicidade de uma voz: seu uso" (idem, p. 21,
grifos do autor). E possivel ainda perceber que o termo oralidade é frequentemente definido a
partir de uma "funcdo negativamente classificatoria, que remetia a auséncia de escritura"

(ibidem, p.9):

[...] a conceituacdo de oralidade, justamente porque inevitavelmente
pensada sob a perspectiva de uma cultura letrada, nao foi capaz de dar
a voz um estatuto para além do fato de ser portadora da linguagem,
mantendo-a subordinada aos canones da textualidade. Como adverte
Zumthor, esses estudos ndo tiveram por objeto a voz, mas a palavra
oral (Nogueira, 2018, p. 51, grifos do autor).

Portanto,

[s]e os estudos de oralidade trabalham com a palavra oral em seu
equacionamento com a palavra escrita, os estudos de vocalidade
incidem, por sua vez, na tensdo que se estabelece entre a propria
palavra e a voz [...]. Essa tensdo se da justamente a partir do momento
em que a voz pode ser escutada para além do fato de ser um meio de
transmissdo da palavra. Em vez de escutarmos uma palavra oralizada,
passamos a escutar uma palavra vocalizada (Nogueira, 2018, p. 52,
grifos do autor).

Com a leitura dos trechos acima citados, podemos compreender cada vez mais a

diferenca teorica (do grego theoréo: olhar, observar, ver, enxergar) entre os conceitos de
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oralidade e vocalidade, condicao sine qua non para a fundamentacao do campo da vocalidade
e a consequente afirmac¢ao dos valores da voz como voz, da transmissao vocal, do que s6 uma
voz ¢ capaz de agenciar (Machado, 2012); sobre isso, Zumthor pergunta: "Em que medida a
passagem pela voz humana transforma, altera, transmuta (eu diria, empregando de modo
figurado o termo alquimico) o texto de que ¢ o objeto?" (Zumthor, 2005, p. 116). E a questdes
dessa ordem que o campo da andlise do comportamento vocal vem respondendo, com os
destacados trabalhos de Regina Machado (2012, 2019, 2023) — com suas qualidades emotivas
da voz — e Ricardo Lima (2019, 2020, 2023), ambos trabalhando em abordagem tedrica
complementar & Semidtica da Cangdo de Luiz Tatit (1995, 2008, 2016).

Até aqui, nesta assuncao da perspectiva poética medieval, altamente oral-performativa
e vocal, ja podemos entrever — com a ajuda dos autores — os trés atributos que Nogueira
(2018) reconhece como centrais para a defini¢do de vocalidade: 1) a expressdo de um sujeito
— com riqueza de carga emocional e singular —; 2) a interpelag¢do de um outro — inaugurando
uma relagdo de afetacao e convocagao de uma alteridade —; e 3) a sua mediacdo através da
globalidade do corpo no espago — & neste meio que a voz vai viajar. Parafraseando Zumthor,
Nogueira qualifica esses atributos com mais detalhes: para o primeiro, inflexoes do desejo:
"toda voz ¢ presenca de uma singularidade encarnada" (2018, p. 56, p. 46); para o segundo,
forga de convocagdo do outro: "toda voz € relacional e pressupde uma escuta" (idem); e para
o terceiro, corporeidade da performance: "toda voz € corpo" (ibidem, p. 55, p. 46). Essa triade
definidora da vocalidade parece estabelecer um continuum entre duas polaridades de um eixo
sujeito-interlocutor, singularidade-alteridade, chamado-escuta, pergunta-resposta, cuja relacdo
¢ de mio dupla e sempre mediada de forma global pelo corpo, pelo espago. E importante
atentarmos para o fato de que os trés atributos sdo integrados e simultaneos: aspectos de um
mesmo complexo processo.

Apesar disso, talvez possamos nos debrugar mais demoradamente sobre alguns desses

atributos em separado.

1.3. "Toda voz é corpo"
Zumthor (2005, p. 117) nos diz: "A voz emana de um corpo [...]"; Nogueira (2018, p.
33) corrobora essa premissa, considerando o corpo "elemento de base de toda voz"; voz que &,

portanto, "materialidade sonora que pode ser emitida via pulmdes, garganta, boca [...]" (idem):
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Toda palavra poética aspira a dizer-se, a ser ouvida, a passar por essas
vias corporais que sao as mesmas pelas quais se absorve — e eu volto
a isso, porque ¢ uma analogia profunda — a alimentagdo, a bebida:
como meu pao e digo meu poema [...]. [...] sentimos, percebemos o
volume de carne e de vida de onde emana nossa voz (Zumthor, 2005,
p. 69).

Com o titulo Educag¢do Somdatica e Fisiologia da Voz Integradas: Um Caminho
Pedagogico para os Fundamentos da Técnica Vocal (Grabois, 2016), dediquei meu trabalho
de conclusdo de curso da licenciatura em musica na UNIRIO a este topico, investigando a
relagdo entre corpo e voz, movimento e vocalizagdo coordenados: "[...] tudo o que pode ser
dito sobre o corpo pode ser estendido para a voz, posto que esta ¢ uma manifestacdo daquele,
e 0s principios que estruturam ambos sao os mesmos" (Grabois, 2016, p. 47); o movimento da
voz sempre ¢ precedido por um movimento corporal. Toda a minha monografia investe no
reconhecimento do papel central do corpo na emissdo vocal: "As fisiologias das estruturas
motoras e vocais se unem quando enxergamos o corpo como a verdadeira base da emissao
vocal" (idem, s/p, resumo). Demonstrei, ao longo do texto, a importancia da consciéncia
corporal (facilitada pelas praticas somaticas) no processo de produ¢ao vocal, dando exemplos
pessoais, através do relato autoetnografico da minha experiéncia de reeducacdo vocal: "Isto
possibilitou-me o reconhecimento mais preciso das estruturas envolvidas no mecanismo de
fonacdo e os fundamentos de sua coordenac¢ao" (ibidem, 2016, p. 78), que denominei
coordenag¢do corpo-voz (Grabois, 2016) — inspirado por Ciane Fernandes (2002) e sua
abordagem da performance do ator-bailarino a partir do sistema Laban-Bartenieff de Analise
do Movimento. Sobre esta coordenacao, afirmei ser ela o fundamento mais essencial da técnica
vocal (Grabois, 2016, p. 80). Se a voz ¢ precedida pelo corpo, este o ¢ pelo espaco, que se
afirma entdo como o meio que estrutura e regula tanto o movimento corporal quanto o seu
consequente movimento vocal; a pedagogia da cantora Francesca Della Monica — mencionada
aqui pelo testemunho de seu colaborador Ernani Maletta — ¢é totalmente fundamentada no

espago como elemento central, motivador de toda e qualquer expressdo corpo-vocal:

O impulso vocal, antes da emissdo do som, comega com o contato de
todo corpo com o espago. [...] Ao se dizer o corpo de uma voz, ndo se
esta utilizando uma imagem metaforica, pois se trata, exatamente, do
corpo integral da pessoa que produz essa voz, que nao apenas participa,
mas se coloca no espaco antes da emissio do primeiro impulso
sonoro (Maletta, 2014, p. 47, grifos do autor).
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Minha pesquisa anterior investigou, também, a experiéncia corporal — o corpo como

base — na recepg¢ao da voz, na sua escuta:

Minha audicdo estava mais conectada as minhas sensagdes, a minha
propriocep¢do’, e eu podia perceber a sensag¢do que cada timbre ouvido
gerava no meu corpo: experimentava a musica chegando aos meus
ouvidos como uma corrente elétrica, e podia também associar a escuta
com a vivéncia da gravidade. Era como se eu, assim como sou capaz
de sentir o peso da minha cabeca e dos meus bragos, pudesse sentir o
peso dos sons! (Grabois, 2016, pp. 65-66).

Sensagdes no corpo, correntes nervosas, Conexao com o proprio peso na emissao € na
escuta da voz, percepc¢ao do peso dos sons (e das vozes): eu parecia ja concordar com Zumthor
antes mesmo de conhecer seu pensamento: "E essas palavras que minha voz leva entre nos sao
tateis" (Zumthor, 2005, p. 69). Essa voz — sua, minha, nossa — ¢ as palavras que ela carrega
sdo experimentadas em sua sensorialidade (Nogueira, 2018, p. 59), sdo materialidade sonora,

acontecimento tatil, encontro de um corpo que emite com um corpo que recebe: "uma voz que
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"vibra soando" e uma escuta que "vibra ouvindo"" (idem, p. 24, grifos do autor). Nogueira

(ibidem, p. 103) nos lembra que essa "inegavel qualidade hipersensorial da linguagem ¢
importante para a dimensdao da vocalidade [...]" em seu potencial semiotico, produtor de
sentidos, configurando uma natureza dupla — multipla, movel, ambigua —, qualificando ainda
mais seus atributos. O autor segue adiante em sua revisdo da literatura chamando nossa aten¢ao

para esta realidade:

[..] a voz ndo pode ser reduzida ao mero fisiologismo, ao
funcionamento de uma maquina bioldgica, pois tende a encaminhar
todas as suas marcas notadamente corpdreas para uma significagdo,
isto €, para o campo da linguagem; e a voz nao pode ser reduzida a
mero suporte sonoro do discurso, pois ela claramente ressignifica,
redimensiona ou mesmo desagrega a linguagem em decorréncia do
lugar concreto e inico de um corpo que participa da enunciagdo. Como
esse lugar de entrecruzamento, a voz ¢ mais do que corpo ¢ mais do
que discurso e, por isso, destaca-se como um terceiro elemento cujas
especificidades tém sido pesquisadas. Qualquer perspectiva que opere
com uma dessas redugdes corre o risco de perder, a meu ver, esse lugar
fronteirico em que se realiza e se escuta a voz (Nogueira, 2018, p. 32).

5 Propriocep¢do: nossa capacidade de fazer contato, reflexo ou consciente, com as informagdes enviadas pelos
neuronios mecanorreceptores, localizados em sua maioria na pele, nas articulagdes e nas membranas que revestem
0s 0ss0s, fazendo com que possamos perceber em que posi¢ao nosso corpo se encontra e estarmos conscientes de
nossos apoios, movimentos e transferéncias de peso. Ha, também, o conceito de interocepgdo, que da conta das
sensagOes percebidas em outras estruturas corporais, como 6rgaos, visceras e sistemas circulatério, linfatico e
nervoso do corpo, dentre outros.
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Em outras — suas — palavras, Nogueira ecoa a voz de Zumthor, quando nos diz que
"a voz articula, justamente, duas ordens que sdo, em principio, incongruentes: a materialidade
pesada do corpo e a abstragdo impalpavel do universo dos signos" (Nogueira, 2018, p. 56),
sendo a "expansao sonora de uma singularidade encarnada ramo a linguagem" (idem, grifo do
autor). A voz ocupa, entdo, um lugar fronteirico que dinamiza a relagao entre essas duas ordens:
corpo ¢ peso do sujeito de um lado; signos e inefabilidade da linguagem do outro (ibidem).
Esse lugar fronteirigo entre corpo e discurso €, portanto, tipico da vocalidade enquanto conceito
multidimensional, ndo-totalizante, que implica viagem, vaivém da voz no eixo
emissdo/recepcdo — interpelacdo/escuta —, altamente significante, porém sem pressa ou
determinismo no significar, deixando flexivel o horizonte do sentido (Barthes, 2015, 1988).

Com isto, podemos passar ao topico seguinte.

1.4. " Che bella voce!": a voz "que se diz a si propria"

Faz-se necessaria uma discussdo sobre a voz e sua relagdo com a linguagem, com a
palavra. Erich Nogueira segue fornecendo ricos subsidios sobre esse assunto, em sua busca por
elementos de vocalidade na literatura de Guimardes Rosa, quando afirma que a voz existe
aquém (no sentido de "anterior") e além ("posterior", "longe") de sua fun¢do linguistica,
semantica. Vejamos: "Miguilim escuta o tom da voz e sutilmente consegue captar, além da
palavra, um sopro de sentido" (Nogueira, 2018, p. 24, grifo do autor). Ou seja, o personagem
da novela Manuelzao e Miguilim, do livio Campo Geral, ndo escutou a voz de outrem como
mero suporte sonoro da linguagem — "o que se ouve" — mas como "algo que excede a
linguagem, que sopra e atravessa a palavra, abrindo outro campo de sentido, um campo feito
de voz, de vocalidade" (idem, grifo do autor). O que seria esse sopro de sentido? Que campo €
esse feito de voz, de vocalidade? O que € que a voz carrega, transmite, cria? O que € que a voz
de um bebé j4 ¢ capaz de expressar mesmo antes de haver linguagem? O que ¢ que a sofisticada
voz poética de um intérprete pode revelar?

Sigo com citagdes dos proprios autores na busca por compreender, por desvendar
segredos relativos a essa fricgdo voz/linguagem: "[...] a lingua ndo recobre o campo inteiro do

sentido" (Zumthor, 2005, p. 119).

Uma longa tradi¢ao de pensamento, ¢ verdade, considera e valoriza a
voz como portadora da linguagem, ja que na voz e pela voz se
articulam as sonoridades significantes. Ndo obstante, o que deve nos
chamar mais a atengdo ¢ a importante fun¢do da voz, da qual a palavra



26

constitui a manifestacdo mais evidente, mas ndo a Uinica nem a mais
vital [...] (Zumthor, 1993, p. 21).

O que seria entdo, aquém e além da linguagem, na expressao vocal de um bebé — e até
de um animal, por que ndo? — ou de um cantor de epopéias, a fungao mais vital da voz? Parece
evidente que, antes de sabermos articular uma lingua com signos assimilados de fora para
dentro, na convivéncia com outros humanos, ja desenvolvemos um repertorio de entonagdes
de dentro para fora, dando a ver nossas necessidades e emo¢des mais instintivas, "pulsdes
psiquicas, energias fisiologicas, modulagdes da existéncia pessoal" (Zumthor, 2005, p. 117),

como o medo, a fome, a frustracdo, a alegria, a satisfagdo. Vejamos:

Em virtude da for¢a desse chamado que cria um vinculo com o outro,
compreende-se que a voz, mesmo quando se manifesta sem
linguagem, ou nas fronteiras dela, pode abrir um campo de sentido.
Com efeito, a partir dessa primeira escuta, toda uma gama de sentidos
anterior a palavra passara pela voz. [...] A voz antecede a palavra [...]
(Nogueira, 2018, p. 45).

E ainda:

A escuta da voz inaugura a relagdo com o outro: a voz, pela qual se
reconhece os outros (como a letra num envelope), indica-nos a sua
maneira de ser, a sua alegria ou sofrimento, o seu estado; ela veicula
uma imagem do corpo e, além disso, toda uma psicologia [...] (Barthes,
2015, pp. 243-244).

Em outras palavras, poderiamos associar a esse campo de sentido, por exemplo, as
vocalizagdes geradas pelas necessidades de vinculo e de sobrevivéncia, que geram um grito ou
um choro de interpelagdo da parte de cada um de nds desde o instante em que nascemos
(Nogueira, 2018) — animais também sdo capazes de interpelar por meio da fonagdo, para
chamar ou para afastar, por exemplo. Tal campo de sentido, no caso da voz humana, se sofistica
ao longo da vida, com a crescente complexificagdo da capacidade de articulagdes verbais e
emocionais que vamos desenvolvendo, sem nunca perder a qualidade relacional, de
enderecamento a um outro, de convocagao de uma escuta. Essa sofisticacdo tem um de seus
apices na voz poética, considerada por Zumthor (2005, p. 69) como "[...] uma das mais altas
funcdes do discurso". Ou seja, de qualquer forma, em qualquer estagio de vida e circunstancia

do sujeito da realizagao vocal que quisermos observar € comentar, havera uma transmissao de
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valores pela voz, sentidos produzidos que ndo ficam restritos apenas aqueles ligados ao

enunciado linguistico, semantico. Vejamos:

A lingua é mediatizada, levada pela voz. Mas a voz ultrapassa a lingua;
¢ mais ampla do que ela, mais rica. E evidente, qualquer um constata
em sua pratica pessoal que, em alcances de registro, em envergadura
sonora, a voz ultrapassa em muito a gama extremamente estreita dos
signos graficos que a lingua utiliza. Assim, a voz, utilizando a
linguagem para dizer alguma coisa, se diz a si propria, se coloca como
uma presenga. Cada um de nos pode fazer a experiéncia do fato de que
a voz, independentemente daquilo que ela diz, propicia um gozo. A
voz de um ser amado é amavel, independentemente das palavras, elas
mesmas amaveis, que ela possa dizer, eu acho (Zumthor, 2005, p. 63).

Barthes parece concordar com Zumthor quando diz que, por vezes, "a voz de um
interlocutor atinge-nos mais do que o contetdo do seu discurso e damos por nds a escutar as
modulagdes ¢ as harmonias dessa voz sem ouvir o que ela nos diz" (Barthes, 2015, pp. 243-
244); e vai além, enxergando dissociacdo entre o conteudo da mensagem e a expressividade do
meio. Nogueira (2018, p. 53) ratifica: "Como elemento as vezes dissonante em relagdao ao que
¢ dito pela palavra, a voz continuamente produz essas linhas de fuga que resistem a
transparéncia e a eficiéncia que o uso da linguagem tem por fim". Os autores parecem alinhados
na visdo de que a voz "se diz a si propria", por vezes "roubando a cena", fugindo, se evadindo,
extravasando, excedendo o conteudo do discurso; expandindo a escuta aquém e além da
linguagem, estdo desconstruindo a propria nogao de "dizer" — o que € dizer algo? como se diz
algo? como captamos o que ¢ dito? —, tomada agora como "expressar". Tudo isso € proprio
do campo da vocalidade: linhas de fuga, transito, subjetividade, alteridade, expressividade,
modulagdes, harmonias, duplicidade, ambigiiidade, sentidos multiplos...

Mladen Dolar abre seu livro 4 Voice and Nothing More (2006) com uma anedota que

exemplifica com exatiddo essa discussao:

Ha4 uma historia que é assim: No meio de uma batalha ha uma
companhia com soldados italianos nas trincheiras € um comandante
italiano que da a ordem “Soldados, atacar!” Ele grita em voz alta e
clara para se fazer ouvir no meio do tumulto, mas nada acontece,
ninguém se mexe. Entdo o comandante fica furioso e grita mais alto:
“Soldados, atacar!” Ainda ninguém se move. E como nas piadas as
coisas tém que acontecer trés vezes para que alguma coisa se mexa,
ele grita ainda mais alto: “Soldados, atacar!” Nesse ponto ha uma
resposta, uma vozinha surgindo das trincheiras, dizendo em
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agradecimento: "Che bella voce!" "Que voz linda!"® (Dolar, 2006, p.
3, grifo do autor, tradu¢do minha).

Neste caso, prestou-se mais atencdo ao meio, a voz em si, que a intengdo da ordem:
houve falha da interpelagdo, do cumprimento do sentido do comando (Dolar, 2006, p. 3) em
prol de outros sentidos, numa atitude politica de desobediéncia — atenuada por um elogio —,

que associo ao slogan hippie "faca amor, ndo faga guerra":

Os soldados ndo se reconhecem no apelo, no apelo do outro, no
chamado do dever, e ndo agem em conformidade. [...] Entdo o
comando falha, os destinatarios ndo se reconhecem no sentido
transmitido [...]. A atencdo dada a voz dificulta a interpelagdo e a
assun¢do de um mandato simbolico, a transmissdo de uma missio’
(Dolar, 2006, p. 3, tradugdo minha).

Nessa recusa dos soldados a "ouvir" sua missdo militar na ordem do comandante,
podemos enxergar duas novas comunidades se formando, que se confundem: uma, de
desobedientes, anti-guerra; outra, "a comunidade de pessoas que sabem apreciar a estética de
uma bela voz [...]" (Dolar, 2006, p. 3, traducao minha). Apreciar a estética de uma bela voz —
ou de qualquer voz —, decolonizando a escuta verbal utilitaria predominante, ¢ sensibilidade
aberta pelo campo de sentidos da vocalidade. Dolar (2006, p. 4), no entanto, alerta para que
nao pendamos demais para o outro pdlo da escuta: o da voz enquanto objeto de prazer estético,

veneragao e culto; fetiche:

Tentarei argumentar que, além desses dois usos generalizados da voz
— a voz como veiculo de significado; a voz como fonte de admiracao
estética — ha um terceiro nivel: uma voz objetal que ndo se transforma
em fumaca na transmissao de significado, e nao se solidifica em um
objeto de reveréncia fetichista, mas um objeto que funciona como um
ponto cego no chamado e como uma perturbagdo da apreciacdo
estética. Demonstra-se fidelidade ao primeiro correndo para o ataque;

6 "There is a story which goes like this: In the middle of a battle there is a company with Italian soldiers in the
trenches, and an Italian commander who issues the command "Soldiers, attack!" He cries out in a loud and clear
voice to make himself heard in the midst of the tumult, but nothing happens, nobody moves. So the commander
gets angry and shouts louder: "Soldiers, attack!" Still nobody moves. And since in jokes things have to happen
three times for something to stir, he yells even louder: "Soldiers, attack!" At which point there is a response, a
tiny voice rising from the trenches, saying appreciatively: "Che bella voce!" "What a beautiful voice!"".

7 "The soldiers fail to recognize themselves in the appeal, the call of the other, the call of duty, and they do not
act accordingly. [...] So the command fails, the addressees do not recognize themselves in the meaning being
conveyed, they concentrate instead on the medium, which is the voice. The attention paid to the voice hinders the
interpellation and the assumption of a symbolic mandate, the transmission of a mission".
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demonstra-se fidelidade ao segundo correndo para a opera. Quanto a
fidelidade ao terceiro, € preciso recorrer a psicanalise. Exército, Opera,
psicanalise?® (idem, tradugdo minha).

Com a ajuda de Mladen Dolar, mergulhamos um pouco mais fundo na visdo abrangente
da voz enquanto portadora de um recado verbal — primeiro nivel — e enquanto objeto de gozo
estético — segundo nivel, quando ela "se diz a si propria" —, e fortalecemos ainda mais a
atencao flexivel ao campo multiplo da vocalidade — terceiro nivel: ponto cego e perturbagao
—, que ndo privilegia nenhuma dessas fung¢des, mas reside justamente na sua simultaneidade
e possibilidade de pausa, suspensdo, transito, mutagdo e decorrente producdo de outros
sentidos.

Em que situagdes na vida experimentamos essa riqueza semiotica da voz?

1.4.1. Voz historica e voz mitica
Nogueira (2018, p. 45) atribui as experiéncias emocionais a capacidade de fazer a voz
reverberar na linguagem a ponto de extravasa-la — "ponto cego" — e de chamar mais atencao
do que o plano do conteudo do discurso — "perturbagdo". A mesma observagdo aparece pelas
vozes de Della Monica e Maletta (2015) no emprego dos termos verbalidade e
extraverbalidade como territdrio para fundamentagdo dos conceitos de voz historica e voz
mitica:
Outra coisa ocorre quando o eléquio submete-se ao terremoto das
emocdes, das paixdes e quando a verbalidade cede o primado a
extraverbalidade, isto é, quando o como se diz é mais importante que
0 que se diz. Entao o recinto gestual multiplica a sua amplitude e o
mythos pode encontrar a sua representagdo. As dindmicas limitadas, da
voz historica, tornam-se hiperbolicas na voz mitica, envolvendo,

juntamente ao espaco, as alturas e as intensidades (Della Monica &
Maletta, 2015, p 16, grifos dos autores).

A voz historica esta aqui definida como limitada e verbal, atrelada ao que se diz, ao
plano do contetido semantico e de comportamento vocal pouco extremado, no que diz respeito

ao alcance espacial, aos registros vocais e seus volumes, mais préximos de uma voz falada,

8" will try to argue that apart from those two widespread uses of the voice — the voice as a vehicle of meaning;

the voice as the source of aesthetic admiration — there is a third level: an object voice which does not go up in
smoke in the conveyance of meaning, and does not solidify in an object of fetish reverence, but an object which
functions as a blind spot in the call and as a disturbance of aesthetic appreciation. One shows fidelity to the first
by running to attack; one shows fidelity to the second by running to the opera. As for fidelity to the third, one has
to turn to psychoanalysis. Army, opera, psychoanalysis?".
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intimista ou utilitaria. A voz mitica’ pode ser entendida, entdo, como primazia da entonag?o,
do como sobre o qué se diz, pela capacidade de romper os limites da voz historica, chegando
mais longe, mais agudo, mais grave, mais forte, levissima; uma voz contrastante, espacial,
expressiva, possivelmente superlativa: "necessidade de manifestacdo vocal que vai além das
convengdes, para se expressarem afetos, emocoes e desejos que fogem do controle das regras
sociais. Usam-se extensdes e intensidades extremas" (Maletta, 2014, pp. 46-47).

O que Della Monica e Maletta estdo dizendo, portanto, ¢ que os espagos da historia e
do mito podem abrir-nos, quanto ao elemento altura, percepgoes a respeito de um "significado

da extensao vocal" (2015, p. 16):

Entende-se por espago da historia aquele em que a palavra,
considerada sobretudo na sua peculiaridade verbal, age em uma
dimensao do logos, ndo perturbada pelos afetos e emocdes; quando nos
movemos em um ambito de narragdo, de argumentagao, mas também
da cotidianidade tranquila, a nossa gestualidade (vocal e ndo vocal) se
mantém em um recinto muito restrito e cada fuga deste ¢
estigmatizada, desde a infancia, em termos de “incivilidade” (idem,
grifos dos autores).
Tal "significado da extensdo vocal" (ibidem) conecta-se, de certa maneira, com 0
pensamento de Luiz Tatit (2016) sobre o oficio do cancionista que, ao compatibilizar melodia
e letra, leva em conta, para a estabilizacdo das alturas, sua conexdo com a curva melddica da

fala comum. Tais fatos serdo evidenciados no terceiro capitulo, de analise da palavra cantada.

Conforme argumentam Della Monica e Maletta (2015) na ultima citagdo, na vida
cotidiana das criangas — pré-verbal ("aquém" da linguagem) e/ou recém-verbal — a voz mitica
¢, com frequéncia, vista pejorativamente como incivilizada, dando a ver algum grau de
opressdo comportamental que as convengdes sociais impdem aos infantes; estes, conforme
crescem, precisam "se adequar" ao mundo dos adultos; as ordens "— Fala baixo!", "— Cala a

n
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bocal!" e ngole o choro!", nada incomuns, me soam como possiveis exemplos da restricao

imposta a voz mitica na aurora da vida. Nogueira (2018, p. 109) parece concordar, quando diz

% Della Monica menciona as Colunas de Hércules como simbolo mitico — dai a alcunha conceitual: "Esta
expressao se refere a necessidade de romper um obstaculo para se alcancar um objetivo. Na mitologia grega,
Hércules, em um de seus doze trabalhos, deveria ultrapassar um estreito maritimo. Para tanto, e em funcédo de ter
pouco tempo para realizar a tarefa, abriu o caminho com seus ombros, fazendo surgir de um lado um rochedo ¢
de outro um monte, que foram identificados como as Colunas de Heércules (Della Monica & Maletta, 2015, p. 16,
nota de rodapé, grifo meu); "Porém, a cada vez que nos aproximamos das Colunas de Hércules, entre o espago da
“histéria” e o espaco do “mito”, sente-se o perigo de se atravessar do primeiro para o segundo, frequentemente de
forma assustadora (idem, pp. 16-17, grifo dos autores).
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que "[...] as criangas articulam uma gama de sons que, com a entrada decisiva da lingua
materna, deixam de ser produzidos e sao esquecidos. [...] A lingua, portanto, traz nela mesma
os tracos de uma vocaliza¢ao anterior a sua ascensao"; e afirma ainda que "essa dimensao da
linguagem continua presente entre os adultos, vindo a tona nas onomatopeias [...][,] nas
diferentes expressoes exclamativas [...]" (idem) e "em chamados dirigidos aos animais, quando
a énfase recai na propria forca da enunciag¢ao" (ibidem). Podemos entdo enxergar, nesses usos
da voz humana, reminiscéncias da voz mitica, do primado da extraverbalidade sobre a
verbalidade, do como sobre o qué, da entonacdo, da "voz que se diz a si propria" sobre a

objetividade de um contetido.

Um ultimo, porém ndo menos importante, grande /ocus de percep¢do da voz mitica —
e de todos os seus atributos pré e extra-verbais, aquém e além da linguagem — € o uso artistico
da voz: a voz poética, cénica, cantada. Essa ¢ uma afirmacdo quase redundante, posto que o
objeto desta pesquisa € a poética da poesia oral de Elomar, especialmente de seu cancioneiro;
¢ para melhor comenta-la que realizo esta etapa de revisao do conceito de vocalidade, que passa
agora — por todo o exposto acima — a contar com o conceito de voz mitica de Della Monica

(2015) como mais um de seus fundamentos.

1.5. Interpelacao da alteridade: " A terceira margem do rio"

Um terceiro atributo central do campo da vocalidade ¢ o seu aspecto relacional, de
chamado de um outro, de convocagdo de uma escuta — "[...] a voz cumpre essa funcdo central
de toda enunciacdo, isto ¢, a de enderecar-se a alteridade" (Nogueira, 2018, p. 44) —
confirmado pela etimologia do termo: "vox ja4 parece guardar essa fun¢do originaria da
invocagdo: no latim, vox ¢ da mesma raiz do verbo vocare [em italiano], que significa

nn

justamente "chamar por alguém"" (idem, grifos do autor); essa € a fun¢do dos vocativos, em
qualquer lingua. Tal enderecamento nao ¢ de mao Unica; estabelece-se um campo de afetacao
mutua, de pergunta e resposta: "Nesse nivel, desempenha-se plenamente a fung¢do da linguagem
que Malinowski denomina "fatica": jogo de aproximacao e de apelo, de provocacao do Outro,
de pergunta [...]" (Zumthor, 1993, p. 222). Neste jogo, quem emite o chamado também passa
a se reconhecer enquanto alteridade para outro sujeito: "[...] toda voz implica uma escuta"
(ibidem); "exatamente porque se enderega ao outro e esse outro se mobiliza e responde, esse
grito inaugural ganha algum possivel sentido, configura-se entdo como voz e se diz como

alteridade" (ibidem). O grito inaugural referido aqui ¢ uma referéncia de Erich Nogueira a

Mladen Dolar, por sua vez citando o psicanalista Jacques Lacan, quando este comenta a
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descoberta intuitiva dos bebés, que transformam o grito — "cri pur" ou "grito puro" — em
chamado — "cri pour" ou "grito para" —, o que, tanto em francés quanto em portugués, forma
interessantes trocadilhos; tal atributo de enderecamento estd posto, portanto, desde o
nascimento e ¢ muito anterior a qualquer vinculo com um enunciado linguistico, por meio de
palavra (ibidem): "aquém" da linguagem.

Interpelar a alteridade parece entdo, quase que simultaneamente, implicar também ser
interpelado por ela; ai talvez resida a origem de nosso auto-reconhecimento enquanto um eu-
sujeito em relagdo a outros eus-sujeitos € a0 mundo: "Indefinivel, sendo em termos de relagdo
de afastamento, articulacdo entre sujeito e objeto, entre Um e o Outro, a voz permanece
inobjetivavel, enigmatica, ndo especular. Ela interpela o sujeito, o constitui e nele imprime a
cifra de uma alteridade" (Zumthor, 1997, p. 17). Esta relagdo entre um eu-aqui que convoca,
que se dirige a um outro-14, dd margem — literalmente — a uma imagem fluvial, na concepgao
de Della Monica (2015, p. 13): "A voz, como gesto de relagdo, devera distanciar-se da propria
margem de autoreferéncia, na qual cada um se refere e fala consigo mesmo, e com um
movimento “fluvial” aportar na outra margem, aquela da comunica¢do com os outros'"; mas
esta margem de quem fala é também a outra margem de alguém: "E como se no corpo de
quem age vocalmente se criasse um espaco que finalmente acolhe o interlocutor" (Della
Monica & Maletta, 2015, p. 14, grifo dos autores). Esta imagem fluvial ¢ creditada por Della
Monica a leitura do conto 4 terceira margem do rio'’, de Jodo Guimardes Rosa, em mais uma
referéncia a trilhas que a obra do prosista brasileiro abre para a fundamentagao do conceito de

vocalidade; sobre isto, diz Maletta que:

[...] Della Monica cria a bela imagem poética de que a voz comeca o
seu percurso na outra margem do rio. Para tanto, sugere que
imaginemos um rio, do qual estamos em uma das margens. O corpo,
mesmo que fisicamente permanega nessa margem, projeta-se para a
segunda, a partir da qual a voz inicia o seu percurso, em dire¢do a
terceira margem, numa alusdo poética a Guimardes Rosa (Maletta,
2014, p. 47, grifos do autor).

Uma vez mais fica evidente, no trabalho de Francesca Della Monica, o espago como
elemento central — global, em expansdo centrifuga —, a pedra de toque mediadora das
interacdes vocais e seus sentidos. Notemos as afinidades entre a voz mitica — que rompe

barreiras — e a voz langada a terceira margem — que almeja um sem-lugar, que vislumbra

190 conto integra o livro Primeiras estérias, editado pela primeira vez em 1962 pela Livraria Jos¢ Olympio
Editora; hoje em dia, a obra completa do autor é publicada pela Editora Nova Fronteira.
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uma utopia —, que conectam-se, a meu ver, aquele terceiro nivel de uso da voz enfatizado por
Dolar (2006): nem s6 veiculo de significado, nem apenas objeto de gozo estético, mas limiar
entre um e outro; ponto cego, perturbagdo. Essa terceira margem de enderecamento da voz
mitica a uma alteridade ndo estaria situada apenas a frente do emissor, mas em todo o espectro
de espaco nao visivel (ou muito pouco visivel), porém possivel, na visdo periférica,
lateralmente, em cima, embaixo, atras: "O espaco que esta atras de nds, por sua vez, relaciona-
se a uma dimensdo remota e da possibilidade" (Della Monica & Maletta, 2015, p. 12). Isso
corrobora a no¢ao de espacializa¢do da voz, quando o corpo emissor esta em relagdo "ao espago
fisicamente “possivel”, indiscutivelmente mais amplo e capaz de incluir todos os interlocutores
que se pretende atingir, e ndo apenas aqueles que a vista consegue alcangar" (idem, pp. 12-13)
— 0 que estaria mais ligado a ideia de proje¢do da voz, limitada ao espago frontal visivel
(ibidem).

Esta funcao interpelativa da voz, de enderecamento ao outro, revelar-se-a central para
a analise da estética e da poética de Elomar, altamente estruturadas sobre: @) a agdo épica de
um narrador que conversa diretamente com o publico circunstante, contando historias ou
ritualizando um canto publico e b) a agdo dramatica de personagens que conversam entre si,
em didlogos ou desafios de cantoria — conforme veremos no segundo capitulo; ambas,

portanto, configurando instancias dialogicas.

1.5.1. Receber a voz: escutar, vislumbrar sentidos

No topico anterior, fundamentamos a funcdo interpelativa da voz como um dos
atributos centrais da vocalidade, nos detendo mais na a¢do do sujeito emissor; olhemos agora
para o ponto de vista de recep¢ao da voz: a outra ponta da interpelagdo, a alteridade dos sujeitos
que escutam. Zumthor (2005, p. 93, grifo do autor) nos diz: "Uma performance da qual
participo verdadeiramente, como ouvinte, pessoalmente comprometido, transforma tudo em
mim"; tal transformacao ¢ consequéncia de uma intensa formagao de sentidos, mesmo que estes
sejam percebidos na maior parte do tempo "de modo empirico global, [...] sem 0 menor comego
(nem mesmo a possibilidade) de analise" (idem, p. 117), pluralidade significante em que "so
uma parte decorre do emprego de um sistema de signos; o resto faz sentido de um modo que
ndo pode ser analisado" (ibidem, p. 119). A resposta do receptor a interpelagdo do emissor —
campo relacional da vocalidade — se d4, portanto, a revelia de qualquer compreensao logica,
de reconhecimento de signos que se articulam para formar um discurso; o que importa aqui €

"seu poder [da interpelag@o] de invocar uma escuta e convocar a adesdo de outras vozes, bem
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como sua inerente ressonancia de sentido" (Nogueira, 2018, p. 199). Essa resposta a

convocacao da poesia oral se da, mesmo que silenciosamente:

Eu a recebo, eu adiro a esse discurso, a0 mesmo tempo presenca e
saber. A obra performatizada ¢ assim didlogo, mesmo se no mais das
vezes um Unico participante fem a palavra: dialogo sem dominante
nem dominado, livre troca. [...] a comunicacdo oral ndo pode ser
monologo puro: ela requer imperiosamente um interlocutor, mesmo se
reduzido a um papel silencioso. Eis por que o verbo poético exige o
calor do contato; e os dons de sociabilidade, a afetividade que se
espalha, o talento de fazer rir ou de emocionar [...]. Mas também
porque o ouvinte-espectador €, de algum modo, co-autor da obra [...]
(Zumthor, 1993, p. 222, grifos do autor).

Didlogo, livre troca, interlocugdo, calor do contato, dons de sociabilidade, afetividade,
co-autoria, fazer rir, emocionar: fica muito nitido, nesta citagdo do medievalista suigo, a
condi¢do sine qua non da presenca de um espectador-interlocutor para a realizagdo da poesia
oral — sua propria razdo de existir. A voz de quem emite se origina de fun¢do relacional,
interpelando um receptor e reverberando em sua escuta enquanto for¢a que mobiliza e engaja;
lembremos do carater midiatico-civilizacional com que a performance e a vocalidade eram
recebidas na Idade Média, verdadeiras organizadoras da cosmovisdao do publico circunstante
— conforme exposto no item 1 deste primeiro capitulo.

O filésofo francés Roland Barthes (2015), em seu ensaio Escuta, publicado no livro O
Obvio e o Obtuso, traz importantes contribui¢des para a assungio deste aspecto sem o qual a
funcao relacional da vocalidade ndo se completaria: a sua recepg¢ao, e os sentidos dai formados.
O que seria escutar, para Barthes? O autor classifica trés niveis de escuta: no primeiro, "o ser
vivo orienta a sua audicdo (o exercicio da sua faculdade de ouvir) para indicios; nada, a este
nivel, distingue o animal do homem [...]. Esta primeira escuta ¢, se assim se pode dizer, um
alerta" (Barthes, 2015, p. 235, grifos do autor). E quando ouvimos o possivel e reagimos, por
instinto, a um objeto de desejo ou de ameaga (idem, p. 239). Ja a segunda escuta ¢ "uma
descodificagdo; aquilo que se tenta captar pela orelha sdo signos; aqui, sem divida, o homem
comeca: escuto como leio, isto €, segundo certos codigos" (Barthes, 2015, p. 235, grifos do
autor); o que ¢ ouvido aqui ja ndo ¢ mais apenas o possivel — a presa, o predador ou o ser
desejado — mas o sentido, como que contido num segredo: "aquilo que, enterrado na realidade,
ndo pode vir a consciéncia humana sendo através de um codigo, que serve ao mesmo tempo
para cifrar essa realidade e para decifra-la" (idem, p. 239). Para Barthes, este segundo nivel da

escuta, que recebe e decifra signos, compreende discursos, vislumbra sentidos — e os recalca



35

—, confere ao ouvido o status de primeiro dos sentidos, anterior ao tato € a visdo — como na
Idade Média — e que fundamenta o conhecimento e a cosmovisao dos sujeitos, numa "historia
auditiva", analoga a visdo de Lutero, em que a fé do cristdo se erigia, em primeiro lugar, a partir

da escuta (Barthes, 1988, pp. 166-167):

A escuta esta desde entdo ligada (sob mil formas variadas, indiretas) a
uma hermenéutica: escutar ¢ pdr-se em postura de descodificar o que
¢ obscuro, confuso ou mudo, para fazer aparecer na consciéncia o
"abaixo" do sentido (o que € vivido, postulado, intencionalizado como
escondido). A comunicagdo que ¢ implicada por esta segunda escuta é
religiosa: liga o sujeito que escuta ao mundo escondido dos deuses
[...]. Escutar é o verbo evangélico por exceléncia: ¢ na escuta da
palavra divina que a fé se restabelece, pois € por esta escuta que o
homem esta ligado a Deus: a Reforma (por Lutero) fez-se em grande
parte em nome da escuta: o templo protestante ¢ exclusivamente um
lugar de escuta [...] (Barthes, 2015, p. 239, grifos do autor).

Nesta "historia auditiva", a escuta procurava entdo decifrar, essencialmente, duas
coisas: "o futuro (enquanto este pertence aos deuses) ou o erro (enquanto este nasce do olhar
de Deus)" (Barthes, 2015, p. 239), através, por exemplo — numa alternativa muito anterior ao
templo e a prelecdo protestantes —, das qualidades proféticas da voz da figura ambulante do
cego cantador, nas feiras medievais. Este representante do oraculo tragico desde a Antiguidade
grega — canone da voz e, portanto, da escuta —, ¢ figura que permanece no contexto da poesia
oral nordestina como um todo, como classico vendedor de folhetos de cordel ou ele mesmo
como pelejador nos desafios de cantadores (Camara Cascudo, 2005; Queirds, 1986). Como ndo
podia ser diferente, estd presente também na obra de Elomar, por exemplo, nas cangdes O
Pidido do 40 canto do Auto da Catingueira (Mello, 1984), langada originalmente no album
Das Barrancas do Rio Gavido (idem, 1973, 2008): "Meu amigo ah se tu visse/ Aquele cego
cantado/ Um dia ele me disse/ Jogano um mote de amo/ Qui eu havera de vivé por esse mundo/
E morré ainda em f16"; Puluxias, do auto O Tropeiro Gonsalin, langada no album Na Quadrada
das Aguas Perdidas (Mello, 1979, 2008): "Me conté qui uns viajante nos corredé da Filica/

Hoje in plena luiz do dia/ Ja dero cum cego errante/ Cantano essa puluxia"; e Naninha, da

peca O Mendigo e o Cantador'!, langada no album Cartas Catingueiras (Mello, 1983, 2008),

" Segundo Simone Guerreiro (2007, p. 99), O Mendigo e o Cantador ¢ um poema dramatico curto — nunca
encenado —, integrante do conjunto de pecas chamado Pétalas do Teatro Alumioso: "O drama passa-se numa
pequena cidade do sertdo e consta de didlogo entre o Mendigo — falso cego, tipo que faz da mendicancia profissao
— e o Cantador — poeta sertanejo, violeiro bucoélico, de carater pacifico, embora critico, diferenciado do cantador
de desafio"; além da ja citada Naninha, outras canc¢des gravadas no album Cartas Catingueiras (1983) foram
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inspirada diretamente nos Romanceiros Ibérico e Popular Nordestino (Tavares, 2005),
repertorios da tradi¢do oral em que uma mesma histéria aparece recontada ao longo do tempo
com diversos nomes e variagdes, como O Cego, Xdacara do Cego ou Xdcara do Cego Andante
(Romero, 1883, pp. 31-36): "Rompe mais, Naninha/ Mais um bocadinho/ Vé que o pobre cego/
Num enxerga o caminho" (Mello, 1983, 2008). Esta tltima can¢do de Elomar aborda o0 mesmo
romance citado acima, com diversos titulos, propondo mais um, em que modifica o nome da

donzela protagonista: Aninha torna-se Naninha.

A respeito dos cegos cantadores, Erich Nogueira traz, em sua revisao da vocalidade, o

pensamento de Jean-Pierre Vernant, especialista em cultura grega:

Com relagdo aos poetas e profetas cegos, representantes emblematicos
do narrador homérico, é preciso lembrar que sdo também videntes,
capazes de ver o invisivel e revelar aos olhos humanos outra realidade,
notadamente ligada ao tempo: um passado mitico, [...] no caso do
poeta; o futuro, [...] no caso do profeta. No entanto, a profusdo de
imagens visuais das narrativas homéricas e esse dom de vidéncia
decorrem de uma experiéncia corporal e vocal: os poetas sdo tomados
pela inspiragdo divina, isto €, pela escuta delirante das Musas, filhas
de Mnemosyne [a memoria] [...] (Nogueira, 2018, pp. 38-39, grifos do
autor).

Notemos que a qualidade de vidéncia do invisivel é na realidade sinestésica,
metonimica, posto que, o que de fato fazem os profetas cegos, ¢ ouvir — ouvem as Musas,
ouvem a memoria, ouvem o passado e o futuro, ouvem o mito — e fazer ouvir, compartilhando
essa escuta divina, extatica, mistica, por intermédio da voz, ai sim inaugurando um contexto
de performance, convocando a adesdo de outras escutas, interligando mundos e trazendo as
"outras realidades" para dentro do plano terreno. Elomar ndo é cego, mas sua voz poética
manifesta, especialmente nas cangdes de tematica biblica, a sua concep¢ao mitica e religiosa
do mundo, de f¢é crista (Guerreiro, 2007); vejamos se ndo ¢ desse tipo de contato com o mundo
espiritual, dessa mesma inspiragdo (do grego enthousiasmos: ter um deus dentro), que trata a

seguinte citagado:

Fui ver, buscar o locus de minha inventiva, como ¢ que minha
inventiva vem. Ai eu, buscando dentro de mim mesmo, eu descobri o
seguinte: Deus me deu uma condigdo. Que pertence mais a questdo
quantica do que  fisica normal. E eu viajar no tempo. Avangar para o

originalmente compostas para esta peca, como Gabriela, Incelen¢a para um Poeta Morto, A Donzela Tiadora e
Corban.
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futuro e regredir para o passado. Eu consigo [...] ouvir quase que
perfeitamente, a harpa do Rei Davi tangendo nos montes de Israel,
guardando os rebanhos e ovelhas de seu pai Jessé e ele tangendo na
harpa os canticos de louvor a Cristo. O senhor ¢ meu pastor. Nada me
faltara. O coisa linda. Eu tenho esse dom (Mello In: Bertelli, 2023, p.
60).

"Outras realidades" também podem aparecer cifradas nos codigos da natureza: "Pelos
seus ruidos, a natureza vibra de sentido: pelo menos era assim, no dizer de Hegel, que os antigos
Gregos a escutavam. Os carvalhos de Dodona, pelo rumor da sua folhagem, transmitiam
profecias [...]" (Barthes, 2015, p. 239, grifo do autor); segundo Nogueira, a obra de Guimaraes

Rosa ¢ farta nesse tipo de procedimento poético, onde podemos ler

[...] a experiéncia de escuta dos personagens rosianos, que buscam
revelar os tantos possiveis sentidos dos sons que lhes chegam do
sertdo. Em Rosa, todos os sons da natureza tendem a ser,
fundamentalmente, um guerer-dizer. Em outros termos, ¢ como se no
vigoroso universo sonoro do sertio houvesse sempre palavras e
sentimentos dirigidos as personagens, ainda que elas ndo os captem
plenamente. [...]" (Nogueira, 2018, p. 112, grifo do autor).

Na obra de Elomar também h4 momentos em que a natureza fala ou, ao menos, em que
sujeitos captam ou interpretam recados através da manifestagdo sonora da natureza. Tais
sujeitos, por sua vez, podem até responder vocalmente, conversando com a propria paisagem
e seus seres, como nas cangoes Campo Branco (Mello, 1979) e Joana Flor das Alagoas (Mello,
1973), em que a chegada epifanica da chuva aparece como grande signo de mudangas no arido
do sertdo e do coracdo dos eus-liricos (Guerreiro, 2007, pp. 88-90). Como esta pesquisa dedica-
se ao estudo da poética de Elomar no que toca a vocalidade de seus personagens e intérpretes
humanos, este aspecto da expressao sonora da natureza em sua obra ndo sera abordado aqui,
por fugir ao objeto de pesquisa; o tema, no entanto, foi investigado por Leticia Bertelli (2023)
em sua tese Da inventiva ao papel: Oralidade e escrita na obra de Elomar Figueira Mello.
Todavia, se a escuta e a interpelacdo da natureza forem fortes e recorrentes o suficiente para
afetar e constituir um aspecto da vocalidade na poética de Elomar, poderdo sim ser

mencionadas nas analises.

Retomando a classifica¢do da escuta em trés niveis por Barthes, olhemos agora para o
terceiro, caracterizado por uma qualidade de circulacdo, de ndo-fixagao do processo de

formacao de sentidos — nao-totalizantes —, a significdncia:
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Em terceiro lugar, o que € escutado aqui ¢ acola [...] ndo ¢ a vinda de
um significado, objecto de um reconhecimento ou de uma decifracao,
¢ a propria dispersdo, a cintilacdo dos significantes, incessantemente
introduzidos na corrida de uma escuta que produz incessantemente
novos significantes, sem nunca parar o sentido: a esse fendmeno de
cintilagdo chama-se a "significancia" (distinta da significagdo) [...]
(Barthes, 2015, pp. 247-248).

E ainda:

Finalmente, a terceira escuta, cuja abordagem ¢é completamente
moderna (o que ndo quer dizer que suplante as duas outras), ndo visa
— ou ndo espera — signos determinados, classificados: nao o que € dito,
ou emitido, mas quem fala, quem emite: supde-se que ela se
desenvolve num espago intersubjetivo, onde "eu escuto” quer dizer
também "escuta-me"; aquilo de que ela se apodera para o transformar
e o langar infinitamente no jogo da transferéncia, ¢ uma "significancia"
geral, que ja ndo ¢ concebivel sem a determinagdo do inconsciente
(Barthes, 2015, pp. 235-236).

Aqui, mais uma vez, entramos em ressonancia com a voz mitica — a primazia do como
se diz sobre o que se diz —, com aquele terceiro nivel da vocalidade de que falava Mladen
Dolar, nem apenas veiculo de significado verbal — representado em seu comentario da anedota
pelo vocébulo "exército" —, nem apenas objeto de gozo estético — "Opera" —, mas um ponto
cego, uma perturbagdo nesta semiose — "psicandlise". Nao a toa, Barthes evidencia
deliberadamente o campo inaugurado por Freud, com o emprego de conceitos deste autor como
transferéncia e inconsciente. Neste campo intersubjetivo, em que a empatia e a profundidade,
a singularidade e a mobilidade da percep¢do ganham protagonismo, da-se a significancia; isto
importa para o campo das analises de obras de arte — entendendo também performances
enquanto obras de arte — como garantia de uma mirada ndo-totalizante do analista sobre os
fendmenos, ndo-colonizadora: "[...] caberia lidar com a vocalidade sob a inevitavel condi¢do
de uma escuta ndo autoritaria, isto ¢, de uma escuta que necessariamente se desprende da pressa
de significar" (Nogueira, 2018, p. 71). Esta evidéncia importa para esta pesquisa, como
premissa de escuta, de recepcao da obra de Elomar e de assun¢do da vocalidade enquanto
possivel fator para o poder de sua estética e de sua poética, conforme veremos adiante. Ainda
no didlogo com a psicandlise, a significancia parece ter muita afinidade com a atengdo
flutuante, atitude postulada por Freud, quando sugere que o terapeuta ndo se fixe ou privilegie
algum signo especifico, mas deixe que estes emerjam e circulem no setting terapéutico: "[...] a

escuta fala. [...] enquanto uma escuta livre ¢ essencialmente uma escuta que circula, que
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permuta, que desagrega, pela sua mobilidade, a rede fixa dos papéis da palavra [...]" (Barthes,

2015, p. 247). E ainda:

Escutar alguém; ouvir a sua voz, exige da parte daquele que escuta
uma atencdo aberta ao a dois do corpo e do discurso e que ndo se crispa
nem sobre a impressdo da voz nem sobre a expressdo do discurso. O
que se da a partir dai a ouvir a essa escuta € propriamente aquilo que o
sujeito que fala ndo diz: a trama inconsciente que associa 0 corpo como
lugar ao discurso: trama ativa que reatualiza na fala do sujeito a
totalidade da sua histéria (Vasse apud Barthes, 2015, p. 244).

A flutuagdo da atencdo, a mobilidade na escuta e a abertura para a emergéncia de

sentidos pode se dar de forma concentrada no tempo, em instantes de epifania, como aqueles

em que, na obra de Elomar, temos acesso a um sertdo mitico — "sertdo profundo" —, espécie

de mundo paralelo — "dobra do tempo" —, lugar encantado habitado por seres magicos,

acessado através de senhas e passagens — como a Pedra Itatina ou a Lagoa Quadrada das Aguas

Perdidas —; as "horas incelentes" constituem importante portal dessa dimensao (Mello, 1984;

Bertelli, 2023; Guerreiro, 2007):

As terras do sertdo, nas horas mortas e incelentes, nos momentos em
que tudo para e o siléncio domina, em que as folhas e os ramos néo se
mexem, em que os bichos e o vento aquietam, representam um palco
natural para o invisivel e 0 mal assombrado. E muitas foram as pessoas
viventes que na terra viram essas coisas. Isso porque a caatinga é um
universo intensamente sacralizado [...] (Maurilio /n: Mello, 2011, grifo
meu).

A cancdo Gabriela' do album Cartas Catingueiras (Mello, 1983, 2008), é toda

ambientada nessa dimensao:

O Gabriela

Na Lagoa Bela

Luar minguante as éguas vao sonha
Sao éguas baias,

Brancas, amarelas

Sao poldas pampas

Lindas gabrielas

Monjas cavalgadas

12 Audio

de

Gabriela, do album Cartas Catingueiras (Mello, 1979):

https://www.youtube.com/watch?v=g304b8f07y0&list=OLAKS5uy kA3IRwBD ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7

o&index=10.


https://www.youtube.com/watch?v=g3O4b8fO7y0&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=10
https://www.youtube.com/watch?v=g3O4b8fO7y0&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=10
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Vindas de estrelas
Muito recuadas

Lagoa da Porta

Nas horas morta

O viado branco
Vem suzin bebé...
(Mello, 1983, 2008)

As revelagdes de sentidos também podem se dar de forma expandida no tempo: "Nunca
esquecamos que a significagdo das coisas ouvidas ndo se revela, muitas vezes, sendo mais
tarde" (Freud, 1970, p. 66 apud Barthes, 2015, p. 242). Uma vez mais pode emergir na
consciéncia a figura universal do cego cantador de passado e futuro miticos, de oraculos divinos
— redentores, tragicos — que s6 podem se cumprir ¢ ser compreendidos por sujeitos a partir
de seus proprios percursos (Szondi, 2004). Tal dimensdo "profética" da vocalidade ndo ¢
monopdlio daqueles narradores presentes em todas as culturas; pelo contrario, sdo eles que nos

revelam um potencial de toda voz em ser oraculo, promessa, lembranca, memoria:

O que importa mais profundamente a voz ¢ que a palavra da qual ela ¢
veiculo se enuncie como uma lembranga; que esta palavra, enquanto
traz um certo sentido, na materialidade das palavras e das frases,
evoque (talvez muito confusamente) no inconsciente daquele que a
escuta um contato inicial, que se produziu na aurora de toda vida, cuja
marca se apagou em nds, mas que, assim reanimada, constitui a figura
de uma promessa para além nao sei de que fissura (Zumthor, 2005, p.
64).

Erich Nogueira enxerga — escuta! — este mesmo poder na fala poética do personagem
Velho, do conto —Tarantdo, meu patrdo, de Guimaraes Rosa, do livro Primeiras Estorias,

quando fala em publico, encantando a todos os personagens circunstantes:

Assim, em vez de a voz veicular os sentidos da palavra, esses sentidos
saem de cena para que venham a tona os sentidos da voz e seu poder
de invocacdo daqueles que escutam. [...] Entendemos que alguma
transformacao se da em todos os presentes [...]. [...] [O] que se passa
nessa voz ¢ o que ela passa aos que a escutam? [...] O que sdo os
"historicos dessa voz"? Ainda que nos aproximemos de seus possiveis
sentidos [...], ela permanece em aberto, em seu puro e intenso querer-
dizer. Escutar esse sopro de sentido é escutar a vocalidade em
Guimaraes Rosa (Nogueira, 2018, p. 108, grifos do autor).
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Mesmo que o querer-dizer permaneca mais aflorado que o proprio dizer; mesmo que o
como dizer importe mais que o que dizer, que o extraverbal suplante o verbal; mesmo que os
sentidos da voz se facam em aberto, sem nunca parar, sem pressa de significar; mesmo que a
terceira margem do rio seja um nao-lugar, ordculo, profecia, memoria; mesmo que a voz mitica
afete e transforme mais do que seja compreendida; ainda assim poderemos tentar comentar o
que acontece, perceber os rastros deste contato: vislumbrar sentidos formados na nossa

percepgao a partir da recepcao da vocalidade, de suas marcas.

1.6. Marcas de vocalidade

Uma vez fundamentado o campo da vocalidade, podemos, assim como faz Erich
Nogueira em busca dos recursos de vocalidade na escrita literaria de Guimardes Rosa,
identificar estes recursos na obra cancional de Elomar, em sua poética litero-musical, em sua
dicgdo de cancionista'® (Tatit, 1995, 2008). A partir da "ativacio de uma escuta mais sensivel
[...] dos textos de Guimardes Rosa [...]", Nogueira (2018, p. 26) postula o conceito de marcas
de vocalidade ou indices de vocalidade, "um vocabulario que ajudou a apreender e dizer essa
experiéncia" (idem). As marcas de vocalidade sdo marcas sonoras, "elementos notadamente
vocais", "rastros vocais" (ibidem, p. 123, p. 58), e podem assumir diferentes fun¢des nas obras.
Se vimos que a vocalidade tem como um de seus principais atributos o fato de ser corpo e
expressao singular de um sujeito, podemos imaginar que algumas de suas marcas remeter-nos-
a0 a essa dimensao mais subjetiva; por outro lado, se vimos que outro atributo fundamental é
de enderecamento a um outro, podemos deduzir que, muitas das vezes, as marcas de vocalidade
serdo marcas de interpelagdo ou de dialogismo: "[...] sdo responsaveis por pontuar esse jogo da
interlocucdo [...]. Nesse caso, correspondem a gestos sonoros de aceitacdo, negagao,
desconfianca, repulsa, surpresa, agressividade etc. em relacdo a presenca e a palavra do outro"

(Nogueira, 2018, p. 123); e ainda:

Lidamos com um contexto narrativo que permite chegar a uma leitura
mais especifica dessas marcas sonoras [...]. De modo geral, no que diz
respeito a interlocucao, todo o conto [Meu tio o lauareté] é atravessado
por essas sonoridades, cuja fungdo € criar e expressar os diferentes e

3 Segundo Tatit (1996, 2008, 2016) o cancionista ¢ o compositor de cangdes, especialista em compatibilizar
melodia e letra, em estabilizar o elo entre esses dois elementos fundantes da cangdo, gerando sempre um modo de
dizer melodico, plausivel e convincente; a dicgdo do cancionista é verificada na obra: sdo os padrdes recorrentes
dos elos de melodia e letra, que configuram a esséncia da poética, o estilo da estruturacdo estética de um
compositor de cangdes.
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momentaneos vinculos com o outro, quando a voz cumpre sua fungdo
performativa (Nogueira, 2018, p. 124).

Como vimos, essa funcao interpelativa-performativa da voz ¢ sempre mediada pelo
espago; as marcas de vocalidade poderdo, portanto, ser também indices de espacialidade, dando
a ver vinculos e distancias entre sujeitos (inter-performers e performers-audiéncia) e a propria
constituicdo do espaco fisico da circunstancia da performance, espago que pode, inclusive, se
transformar no decorrer da enunciagdo, no caso de um cortejo ou dos palcos em sequéncia de
comboios, tipicos da transicdo da Idade Média para o Renascimento (Zumthor, 1993;
Rosenfeld, 2004). Francesca Della Monica e Ernani Maletta enfatizam, em suas
recomendacdes pedagogicas, esta estimativa da espacialidade na experiéncia da vocalidade
com o emprego do termo proxémica: "No espaco relacional, as leis das proxémicas atuam
significativamente, ou seja, a voz, como instrumento de comunicagdo, deve respeitar e ser
coerente com a proximidade entre emissor e interlocutor" (Maletta, 2014, p. 46, grifo do autor);
"A reacdo corpdrea ¢ mental ao espaco de relagdo, assim como aos outros tipos de espaco,
deveria sempre antecipar o gesto vocal e permanecer além deste Gltimo, incluindo os siléncios

e dando significado a eles" (Della Monica & Maletta, 2015, pp. 13-14). E ainda:

Ja antes de comecar a dizer, a cantar, a gritar, a sussurar..., 0 COrpo
mede a distancia, engloba as alteridades, estabelece a trajetoria e a
condugdo do gesto. Isso € tudo aquilo que deve acontecer antes do
ataque vocal e é por isso que cada emissdo nos fala de alturas, de
intensidades, de timbres, mas também de espacgos, de proxémicas, de
inclusdes ou de exclusdes. Tudo isso é evidente no didlogo, no qual o
espaco que liga os interlocutores ndo desaparece no alternar-se do
dizer e do escutar (idem).

Como ja vimos, ndo ha separacdo de fato entre a vocalidade cotidiana e a vocalidade
artistica, ambas sdo igualmente performativas, sujeitas aos mesmos atributos espaciais,
relacionais, as mesmas leis da proxémica, das circunstancias da enunciagdo, da interpelacao de
um outro-interlocutor. Essa conexdo entre sujeitos emissores e receptores da palavra vocalizada
se d4, inclusive, durante os siléncios que permeiam todo uso da voz, e engendra uma coeréncia,
correspondente aos espagos, as distancias, fazendo com que empreguemos os justos volumes e
intenc¢des de espacializagdo da voz. Tudo isto faz parte da dimensao performativa da vocalidade
e pode ser verificado nas marcas de vocalidade enquanto indices de espacialidade, de

proxémica.
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Antes de concluirmos esse primeiro capitulo de fundamentagao tedrica da vocalidade e
seguirmos para a etapa mais analitica da pesquisa, aplicando a leitura das marcas de vocalidade
a obra de Elomar, faz-se necessario evocarmos um duplo ja mencionado anteriormente: se
oralidade e vocalidade ndo querem dizer a mesma coisa, 0 mesmo vale para seus indices;
marcas ou indices de vocalidade ndo sao o mesmo que indices de oralidade. Nas marcas de
vocalidade, estamos, uma vez mais, diante dos valores da voz enquanto voz, oriundos de sua
enunciagdo, € nao de sua representagdo grafica, por mais que, no caso da pesquisa de Nogueira,
a recepcdo da vocalidade se dé enquanto evocagdo, via leitura. Isto remete-nos aquela
importante fundamentacao por Paul Zumthor da distin¢ao entre oralidade e vocalidade, entre
palavra oralizada — que enxerga a tensdo voz/palavra sob o dominio da escrita — e palavra
vocalizada — que enxerga a tensdo voz/palavra de forma mais autdbnoma, enquanto experiéncia
de vocalidade: "Nao se pode imaginar uma lingua que fosse unicamente escrita. A escrita se
constitui numa lingua segunda, os signos graficos remetem, mais ou menos, indiretamente, a
palavras vivas" (Zumthor, 2005, p. 63). Quando, a rigor, tais indices de palavras vivas sdo
identificados na escrita, via leitura, estamos, na realidade, diante de indices de oralidade, e ndo
de indices de vocalidade. "Chega até¢ nds, justamente, todo um conjunto de "indices de

oralidade" constitutivos da propria atividade de escrita [...]" (Nogueira, 2018, p. 58):

Por "indice de oralidade" entendo tudo o que, no interior de um texto,
informa-nos sobre a intervencdo da voz humana em sua publicagdo —
quer dizer, na mutacdo pela qual o texto passou, uma ou mais vezes,
de um estado virtual a atualidade e existiu na atencdo ¢ na memoria de
um certo numero de individuos. O indice adquire valor de prova
indiscutivel quando consiste numa notagdo musical, duplicando as
frases do texto sobre o manuscrito. Em todos os outros casos, ele marca
uma probabilidade, que o medievalista mensura, em geral, pela bitola
de seus preconceitos (Zumthor, 1993, pp. 35-36).

Indices de oralidade so6 podem ser identificados na escrita; indices de vocalidade sdo
identificados na propria pratica performativa da poesia oral, captados na sua recepcdo —
escuta, tato, visdo —, sempre revelando aspectos definidores do campo da vocalidade, como:
a) a singularidade de um sujeito de corpo presente no espaco que expressa seu mundo interior
e seus desejos por meio da voz — anterior ao surgimento e para além dos signos da linguagem
—; b) o chamado da alteridade, a interpelagdao de um outro, que adere e participa, por empatia,

mesmo que em siléncio, dos sentidos formados, vislumbrados, flutuantes, que surgem,
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ressoam, desaparecem, ressurgem e se dispersam no processo de significancia, que nos permite

perceber o outro com quem falamos e que fala conosco.

1.6.1. Escutar as marcas de vocalidade (e seus ecos...)

Nesta pesquisa, trabalharemos com indices de oralidade, nos muitos momentos em que
ha leitura e analise de suportes escritos — como as letras e partituras publicadas no Cancioneiro
e os encartes dos discos —, porém sempre direcionando a visdo analitica para a dimensdo
performativa da vocalidade, mais facilmente captavel na principal evidéncia da pesquisa, que
¢ o indice de vocalidade, abundante nos registros de performance — principalmente, aqui, os
fonogramas do proprio Elomar — e em minhas memorias autoetnograficas como intérprete do
Cancioneiro. E importante ressaltar que a minha pratica interpretativa elomariana, desde 2014,
nasce impulsionada pela escuta dos fonogramas do autor, mas estrutura-se, fundamentalmente,
pela leitura das partituras, ganhando vida propria ao longo do tempo, nas diversas
apresentacdes realizadas. Logo, este trabalho ndo se dedica especificamente ao transito
oralidade/escrita na obra de Elomar (em seus registros e formas de transmissao) — esta é a
motivacao da tese de Leticia Bertelli (2023) —, mas ao campo da vocalidade posto em suas
cancdes, dimensdo performativa, fator estilistico de sua poética e possivelmente condicionante
para aquele poder da palavra cantada elomariana, nomeado em minha hipotese e em meu
objetivo. O registro escrito € uma consequéncia, transcricdo de uma pratica, primeiramente oral
e vocal. O que faz Elomar, enquanto compositor, quando estabiliza melodia e letra de suas
cangdes, que torna sua obra rica em experiéncias de vocalidade, em marcas de vocalidade? E a
esta pergunta que o segundo capitulo pretende responder: identificaremos algumas dessas
marcas em sua obra, para que possamos melhor conhecer tanto a propria obra quanto o
fenomeno das marcas de vocalidade em si, podendo aplicar, como beneficio da pesquisa, esta
mesma leitura da vocalidade na anélise de outras obras.

De forma mais geral, podemos nos perguntar: como identificar marcas de vocalidade
na obra de um compositor que interpreta suas proprias cangdes? Ora, 0s proprios suportes,
produtos artisticos que formam o conjunto da obra nos fornecem as pistas: pode-se escutar
marcas de vocalidade na recep¢do de suas performances, enquanto memoria de testemunho
presencial ou eternizadas em fonogramas e videos; pode-se escutar o eco de marcas de
vocalidade na leitura de suas letras e partituras publicadas — evidentes indices de oralidade,
conforme vimos —, assim como faz Erich Nogueira (2018) com a literatura de Guimaraes
Rosa. Além disso, se o analista ¢ também intérprete da obra — como no meu caso —, suas

proprias memoria e autoetnografia da pratica fornecerdo subsidios "de dentro" para a assungao
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das marcas de vocalidade: o intérprete passa a identifica-las em sua propria emissao, em sua
pratica interpretativa. Nisto reside uma importante justificativa desta pesquisa: o embasamento
musicologico, literario e semiotico, fruto de revisdo de literatura, fundamentacdo tedrica e
analise de obra, pode enriquecer a propria performance dessa obra. A voz do intérprete torna-

se, irrevogavelmente, fonte de pesquisa.

1.7. Poética da vocalidade e pratica interpretativa

Ha momentos da pesquisa em que tudo parece se conectar e fazer sentido, confirmando
as escolhas metodoldgicas quanto ao reconhecimento do objeto, a formulacdo da hipotese e
rumo a realiza¢do dos objetivos; explico-me: a tomada do conceito de vocalidade — e suas
marcas — ressoou sobremaneira com minha propria experiéncia de palco cantando o
cancioneiro de Elomar. Ao longo da revisao de literatura e da escrita da fundamentagao teodrica,
fui desenvolvendo, simultaneamente enquanto receptor-ouvinte e emissor-performer do
repertorio, uma escuta para o campo da vocalidade, reconhecendo, no dia a dia da pesquisa,
que a teoria embasava € nomeava muitas percepgdes que tive ao longo do tempo na minha
pratica interpretativa, de forma empirica — bem antes de ingressar no mestrado —, sem
necessariamente passar por uma elabora¢do consciente. O conceito de vocalidade passou a
teorizar minha pratica e a fornecer subsidios diretos para a realizacdo do objetivo principal da
pesquisa, qual seja: o de evidenciar um poder na palavra cantada elomariana.

A funcado interpelativa, relacional, tdo frisada por todos os autores até aqui, de langar
performer e audiéncia ao espaco do mito, a terceira margem do rio, corrobora com precisdo o
que acesso cantando canc¢des de Elomar em publico, desde a primeira vez. Minha hipotese € a
de que tais estimulos a interlocucdo e a descoberta do espago sdo de fato caracteristicos da
poética deste compositor, em que tudo nasce de circunstancias de fala, de géneros orais
dialégicos (Nogueira, 2018), de narrativas cantadas e de embates dramaticos, em que sempre
reconhecemos a figura de alguém falando: h4 sempre "uma voz que diz dentro da voz que
canta" (Tatit, 1995, 2008, 2016). Podemos falar em uma poética da vocalidade na obra de
Elomar, cuja origem primeira reside em sua propria memoria, desde menino, de circunstancias
de contato humano direto, em que escutou contarem e cantarem estérias do Romanceiro
Popular Nordestino — que muito deve ao Romanceiro Ibérico, e o supera em sofisticagao
(Tavares, 2005; Suassuna, 1986) —; esta poética cumpre seu destino e se atualiza
constantemente no contato direto de cada intérprete com seu publico, acrescentando riquezas e
variacdes singulares, proprias da tradi¢do oral. No entanto, se a obra nao estivesse gravada e

publicada, existindo, portanto, também enquanto tradi¢do escrita — indice de oralidade! —, as
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variagdes seriam muito maiores. Aprofundarei, nos capitulos a seguir, de analise das cangdes
de Elomar, essa minha postulagcdo de uma poética da vocalidade para seu gesto criador. Vamos,

pois, a procura e a analise das marcas de vocalidade no Cancioneiro de Elomar.
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Capitulo 2: Marcas de vocalidade na poética de Elomar: a palavra falada, a letra

Como necessidade metodologica do percurso proprio da pesquisa, avaliei ser necessario
um destrinchamento da analise da poética de Elomar em duas etapas: uma primeira, de estudo
do elemento literario, das letras das canc¢des enquanto palavra falada; e a segunda, mais
complexa, relativa a estabilizacdo conjugada de letra e melodia em palavra cantada. A
abordagem simultanea de tantos aspectos me pareceu por demais densa. Comegar as analises
pelo elemento linguistico deve-se também a influéncias do proprio referencial tedrico da
pesquisa, especialmente Erich Nogueira em Os Sentidos da Voz: Vocalidade em Guimardes
Rosa (2018), mas ndo s6: em suma, minha propria pratica interpretativa do Cancioneiro
fomenta a hipotese da importancia da palavra e da fala na estruturagdao da cangao e da opera
elomarianas e, em realidade, em sua obra como um todo, conforme veremos ao longo do texto.
Alguns autores de sua fortuna critica também constatam a condi¢gdo muito frequente de
centralidade da palavra em sua poética, como Jodo Paulo Cunha (/n: Mello, 2008), Leticia
Bertelli (2023), Eduardo Ribeiro (2014) e Jodo Omar (Mello, 2015); esse protagonismo da
palavra influencia a estruturacdo melodica e de seus fraseados, as formas das cangdes, os
padrdes de acompanhamento e até¢ a obra instrumental de Elomar. Vamos por partes. Este

segundo capitulo da dissertacdo ¢ dedicado a andlise das letras do Cancioneiro.

2.1. Dialeto e vernaculo: versatilidade linguistica

Fundamentado o conceito de vocalidade enquanto campo de relacdes — expressao da
voz de um sujeito, que interpela outro; dentro, aquém e além da linguagem; ponto cego e
perturbagdo na verbalidade (no processo de significacdo); expansdo da voz historica em voz
mitica —, € a partir dai que abordo, neste topico, a presenga da variante dialetal na obra
elomariana. As formagdes lexicais em si ndo serdo objeto de analise nesta pesquisa, mas, sim,
a escolha de seus usos enquanto gesto discursivo por Elomar; aqui, interessa entender como o
dialeto catingueiro empregado poeticamente pelo compositor se relaciona com o campo da
vocalidade. A investigacao mais filologica, arqueoldgica, das formagdes vocabulares do dialeto
em Elomar, em busca de uma possivel linhagem da evolugao histérica da lingua portuguesa no
sertdo do Brasil, foi empreendida em profundidade por Darcilia Simdes (2006) e seus
colaboradores Luiz Karol e Any Cristina Salomao, em Lingua e Estilo de Elomar; esta
publicacao digital fundamenta um corpus tedrico que convida o leitor enxergar a op¢ao de
Elomar pelo dialeto como parte integrante de uma poética sofisticada, fruto de sua inspirada

verve criativa e do contexto historico e cultural do sertdo nordestino, de alto teor oral e épico
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(Simdes et. al, 2006). O corpus analitico da referida pesquisa consiste de um glossario'* em
verbetes — verdadeiros exercicios de tradugdo, em alguns casos —, elucidando quaisquer
duvidas a respeito da "determinacdo do léxico, da sua morfologia ou da sua sintaxe e
significado [...]" (idem, p. 63), e até da sua fonética.

Hé quem julgue que falar em dialeto seja falar errado. Referindo-se ao falar caipira das
regides Centro-Oeste, Sudeste e Sul do Brasil, o musico e musicélogo Ivan Vilela advoga

contra o preconceito linguistico; suas afirmagdes nos sdo pertinentes:

Sobre a sonoridade da musica dos caipiras a primeira caracteristica que
salta aos ouvidos € a pronuncia incorreta da lingua portuguesa.
Afirmamos, apoiados em modernos argumentos dos linguistas, que o
caipira ndo fala errado. Ele possui uma fala dialetal, resquicio da lingua
brasilica, do nheengatu (Vilela, 2011, p. 50, grifo do autor).

E ainda:

A tendéncia dos povos iletrados ¢ a de ter um dominio intuitivo da
lingua, ter mais a informacao do espirito da lingua que a informagao
da prépria lingua. Na musica dos caipiras encontramos a tentativa de
transformar tanto as proparoxitonas como as oxitonas em paroxitonas.
Dificilmente um caipira dird corrego ou passaro preto; ele
possivelmente dira corgo e passo preto (Vilela, 2011, pp. 50-51, grifos
do autor).

Hé inumeras passagens da obra de Elomar em que constatamos metaplasmos como
esses — transformagdes da realizagdo fonética das palavras —, dentre os quais, 0 mesmo tipo
de reducdo citado por Vilela, como na cangdo Dassanta (Mello, 1979, 1984, 2008): "Dispois
da morte viré/ Passo japiassoca-agu"; outro tipo de redugdo pode ser visto em Naninha (idem,
1983, 2008): "Ele intonce pidiu ela/ Qui lhi insinasse o camin". O recurso de aumento pode ser
verificado na conversao de flor em fulo, como na mesma Dassanta: "Fulo roxa do Panela/ So
ld tem essa fulo". Estes sdo apenas alguns poucos exemplos de procedimentos abundantes tanto
no cancioneiro quanto na produgdo operistica do autor, que chega a nomear alguns, como

eliminagdo de termos e elisdo na forma, em depoimento a Simone Guerreiro, onde também

podemos vislumbrar o estatuto afetivo do dialeto na sua formacao pessoal e artistica:

Muito cedo, na minha convivéncia, eu senti um choque entre a
linguagem oficial, urbana, chamada culta, e a linguagem chamada de

4 Outros glossarios, que ndo se pretenderam cobrir a extensdo da obra, foram realizados por Ernani Maurilio nos
encartes dos albuns Na Quadrada das Aguas Perdidas (1979) e Auto da Catingueira (1984); e por Jerusa Pires
Ferreira nas Cartas Catingueiras (1983).
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tabaréu, catingueira. A expressao era essa mesmo (sic), dizia-se que o
catingueiro falava errado, mas eu, cedo ainda, percebia que os
catingueiros se comunicavam, se entendiam com aquela economia
vocabular, sem a gramatica que eu estudava na escola, sem as
concordancias oracionais. Os tempos dos verbos na linguagem culta
eram muitos, no dialeto eram dois ou trés tempos somente. [...] Pois
bem, entdo eu vi aquilo, fui crescendo e ouvindo, integrando-me a
linguagem dos urbanos, fui estudar, fazer universidade, li os classicos
e, sempre, atento a linguagem dos vaqueiros. Tanto me encantava a
linguagem classica, soberana, como a linguagem do homem do campo,
que ¢ majestosa, bela. Uma € soberana por causa do rebuscamento
linguistico e outra é majestosa por causa da esséncia poética que ela
tem, inclusive, da elisdo na forma. Ha uma eliminacdo de termos, de
elementos linguisticos que se tornariam supérfluos dentro do dialeto.
As vezes alguém pensa que ele ¢ pobre! [...] Entdo, no é pelo fato de
uma lingua ser estreita que ela ndo possa se expor em alta poética,
sobretudo, no que trata da poesia (Mello /n: Guerreiro, 2007, pp. 298-
299).

Como dito anteriormente, ndo tratarei de analise lexical filologica nesta dissertacao;
aqui, comentarei mais as motivacdes artisticas para o uso do dialeto do que o dialeto
propriamente dito, cujo advento, de tao frequente em Elomar, ¢ apontado pela grande maioria
dos autores de sua fortuna critica como um dos seus principais tragos estilisticos enquanto
compositor (Simdes et. al, 2006; Guerreiro, 2007; Ribeiro, 2011; Bastos, 2019; Mello, 2002;
Cunha In: Mello, 2008; Bertelli, 2023). Neste aspecto, uma vez mais, ha grande afinidade com
a poética de Guimaraes Rosa: ambos autores registram e estilizam a linguagem dos vaqueiros
do sertdo — pelo uso, por exemplo, de neologismos e arcaismos, dentre outros —, assim como
estilizam o proprio sertdo, em geografias inventadas, como o Liso do Sussuardo e o Campo do
Sete Istrelo, dentre inimeras outras (Nogueira, 2018; Guerreiro, 2007). Ambos sertdoes — o do
norte de Minas, no caso de Rosa, e o do sudoeste da Bahia, no caso de Elomar — sdo contiguos,
fronteirigos e, muitas vezes, justapostos, fundidos; Elomar menciona em diversos trechos a
fuga para o sertdo mineiro — "pros Gerais" — como seu objetivo ultimo de exilio existencial
e artistico. No entanto, faz-se necessaria a distin¢cao: Elomar muito mais registra do que estiliza
o dialeto; Rosa investe em quantidade, pela extensao de sua obra literaria, nos neologismos,
em palavras inventadas, fruto de mil sinteses e inspiragdes de diversos idiomas, segundo
Nogueira (2018) e Ronai (In: Rosa, 2016).

Retomo o problema: como abordar o dialeto pelo prisma da vocalidade? O que este
campo traz de inovador para a analise das variantes dialetais na poética de Elomar? Em que o

uso de tal procedimento ecoa uma poética da vocalidade? Ora, a presenca do dialeto revela
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também a sua auséncia: momentos da obra em que ha alterndncia da forma linguistica
empregada — uma versatilidade. Nem toda a obra estd em dialeto; ha também o uso de normas
cultas da lingua vernécula, e até usos grandiloquentes, rebuscados, de formas eruditas; por
vezes a versatilidade linguistica do compositor se da dentro de uma mesma cangdo (Simdes et.
al, 2006, pp. 66-67; Guerreiro, 2007). Vejamos alguns exemplos, em carater de ilustracao; o
primeiro é a letra de Faviela' (Mello, 1983, 2008), 4aria da 6pera homonima, trabalhada

enquanto cancdo de forma avulsa pelo autor, langada no album Cartas Catingueiras (idem,

1983):

APARICIO:

A bénc¢a madia

Cabei de chega

Do réno das pedra
Das banda de 1a

Meu pai mandou qu'eu
Vince aqui te salva
Tomém qu'eu subesse
Das nova de ca

De nada isquecesse
De li prigunta

Qu'eu vince e viesse
Sem mais delata'®
Desse no qui desse
Pr'eu li resposta!”
Tem pressa das bota
Chapéu muntaria
Apois qui amia
Iantes de rompé o dia
Vai junto c'as frota
La pras Aligria

Pras bespa'® das boda
De Cagula e Fia.

Cum prijistenga'’
Alembra qui é proxa®
E ja quaji as porta

5 Audio de Faviela, do album Cartas Catingueiras (Mello, 1983):
https://www.youtube.com/watch?v=qQF gl 4223E8&list=OLAKS5uy kA3IRwWBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7
o&index=3.

16 ndelata": adiar

7 nresposta”: responder

18 "hespa'": véspera

19 "prijistenga”: persisténcia

20 "proxa": proxima



https://www.youtube.com/watch?v=qQFgL4223E8&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=qQFgL4223E8&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=3

21 n
22 n
23 n
24 n

sutura": soturna
duvia": adivinha
mitrioso": misterioso

se arribo": "Sair ou ausentar-se sem licenga, as ocultas ou discretamente" (Simdes, 2006).

A vinda do Grande Rei
Jesuis, o Nosso Redento.
Manda prigunta si a vida
Pr'essas banda mior6

E qui 14 nos Empedrado
Nossa luita inté faiz do!
Se a ful6 do gado

Do gado mai6

De todas miunga

Si as cria vingo

Da roga s6 indaga

Das mendioca s6
Plantada na incosta

Do mato-cipd.

Findo o priguntoro

Ja torno a istrada
D'onde ¢ o lavatoro
Deix'eu me banha...

A casa sutura®!

Sizuda as jinela

Vejo a camaria

De renda mais bela

Da sala a cunzia

S6 inda num vi ela
Prigunto pru via daquela donzela
Resposta madia

Cadé Faviela?

Mia alma duvia?

Qui hai arte do mal

Mia alma difia
Margosa de fel

So6 faiz sete lia

Qui li di o anel

Jurd qui era mia

Pru tinta e papel

MADRINHA:

Foi no minguante dessa passada
Téo de repente deu-se o sucesso
Qui ja nem guento mais essa do
Vindo dos cunfim da istrada
Um mitrioso® aqui pos6

Se arrib6** de madrugada
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E Faviela, ai de mim, levo!

APARICIO:

Tao linda, tdo bela
Priciosa donzela
Malvada malunga®
Culpada foi ela
Jur6 qui era mia
Pru tinta e papel
Foi embora a ruia
Ingrata e infiel

A bénc¢a madia

J& torno a istrada
E tudo qu'eu fia
Pra li prigunta
Minh'alma difia
Margosa de fel

S¢6 faiz sete lia
Qui li di o anel
Jurd qui era mia
Pru tinta e papel
Foi embora a ruta
Ingrata e infiel
(Mello, 1983, 2008)

Um exemplo de cangdo escrita inteira na norma culta da lingua é Cantada®® (Mello,

1973, 2008), do album de estreia do compositor, Das Barrancas do Rio Gavido (Mello, 1973):

Entdo desperto e abro a janela
Ansias, amores e alucinacdes
Desperta amada que a luz da vela
Ta se apagando chamando vocé
Esta chamando apenas para vé-la
Morrer por seu viver

Amada acende um coragdo amante

Que o som suave de uma aurora distante
Estremeceu aqui no peito meu, ai!

Os galos cantam pra fazer que a aurora
Rompa com a noite mande a lua embora

Os galos cantam, amada, e um mais instante
O peito arfante cessa ¢ eu vou-me embora

25 "malunga": amiga

26 Audio de Cantada, do album Das Barrancas do Rio  Gavido (Mello, 1973):
https://www.youtube.com/watch?v=MKMAmbu7L.91&list=OLAKS5uy_mOmfOHLyctb8OidBzCTInMS5Y9uCy _
XH-c&index=10.



https://www.youtube.com/watch?v=MKMAmbu7L9I&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=10
https://www.youtube.com/watch?v=MKMAmbu7L9I&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=10
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Vem namorada que a madrugada

Ficou mais roxa que dos olhos teus

As palpebras cansadas

Amada atende um coragdo em festa

Que em minha alcova entra nesse instante
Pela janela tudo o que me resta

Uma lua nova e outra minguante

Ai namorada nesta madrugada

Nao havera prantos nem lamentagdes
Os teus encantos vao virar meus cantos
Voar pra os céus e ser constelacdes

O namorada nesta madrugada
Incendiaram-se os olhos meus

N3ao sei porque vocé€ um quase nada
Do universo perdido nos céus

Apaga estrelas, luas e alvoradas

E enche de luz radiosa os olhos meus
Mulher formosa nesta madrugada
Somos apenas mistérios de Deus
(Mello, 1973, 2008)

Podemos identificar na letra da can¢io A Meu Deus um Canto Novo*’ (Mello, 1979,
2008), do disco Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979), mais de um padrio

linguistico:

Bem de longe na grande viagem
Sobrecarregado paro a descansar
Emergi de paragens ciganas

Pelas maos de Elmana, santas como a luz
E em siléncio contemplo, entdo
Mais nada a revelar

Fadigado e farto de clamar as pedras
De ensinar justica ao mundo pecador
Oh lua nova quem me dera

Eu me encontrar com ela

No pispei de tudo

Na quadra perdida

Na manhi da estrada

E comegar tudo de novo

Topei in certa altura da jornada

27 Audio de 4 Meu Deus um Canto Novo, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=PuvD5h4TKRI&list=OLAKSuy_m7iQXz8cL.vV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=1.



https://www.youtube.com/watch?v=PuvD5h4TKRI&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=PuvD5h4TKRI&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=1
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Com um que nem tinha pernas para andar
Comoveu-me em grande compaixao
Voltando o olhar para os céus
Recomendou-me ao Deus

Senhor de todos nos, rogando

Nada me faltar

Resfriando o amor a fé e a caridade
Vejo o semelhante entrar em confusao
Oh lua nova quem me dera

Eu me encontrar com ela

No pispei de tudo

Na quadra perdida

Na manha da estrada

E comecar tudo de novo

Boas novas de plena alegria

Passaram dois dias da ressurrei¢do
Refulgida uma beleza estranha

Que emergiu da entranha

Das plagas azuis

Num esplendor de gloria

Avistaram u'a grande luz

Fadigado e farto de clamar as pedras
De propor justica ao mundo pecador
Vo0 prussiguino istrada afora

Rumo a istrela canora

E ao Senhor das Searas a Jesus eu 16vo
Levam os quatro ventos

Ao meu Deus um canto novo

(Mello, 1979, 2008)

Notem que a letra estd em portugués vernaculo e tem até toques rebuscados, com os
termos "refulgida" e "plagas"; no verso "Topei in certa altura da jornada", a grafia escolhida
pelo autor na revisao do Cancioneiro para a preposi¢cdo em — que ja havia aparecido no verso
"E em siléncio contemplo, entdo" — migra para in; até que surge a palavra pispei ("No pispei
de tudo"), que ¢ uma variante de principeio, que por sua vez deriva de principio; a letra segue
em vernaculo; pispei aparece de novo; o vernaculo segue sendo o padrdo dominante; até que a
partir do verso "Avistaram u'a grande luz" acontecem algumas grafias precisas de realizagdes
fonéticas (uma se torna u'a), segundo critérios ndo tdo ldgicos, posto que propor e pecador
aparecem na norma culta ("De propor justica ao mundo pecador"), mas vou se torna vo ("Vé
prussiguino istrada afora") e louvo se torna lovo ("E ao Senhor das Searas a Jesus eu l6vo"),
apesar de ouvirmos o ditongo no canto de Elomar. Ou seja, hd contradi¢do entre o que de fato

se ouve € o que se escreve. A escuta da vocalidade entra em choque com a leitura do indice de
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oralidade. Isso nos d4 a dimensdo de que mesmo a escrita pode ser viva e flexivel. E possivel
enxergar um critério para a estabilizacdo das grafias? As palavras "pecador" e "propor"
terminam com a consoante » (Elomar sé pronuncia, na gravagdo, o r do infinitivo); vou e louvo
contém o mesmo ditongo ou que, no papel, se torna uma Unica vogal (o: vd; lovo), que ¢é a
mesma da palavra final do ultimo verso da cangao, "4o meu Deus um canto novo". Este tltimo
também ¢ o titulo da cangdo, com grafia em contradicao ("A meu Deus [...]"), correspondendo
a pronuncia de fato do autor. Falha da revisdo ou prova da tradi¢ao oral? Sera que Elomar quis
garantir uma unidade grafica para "vé", "lovo" e "novo" e, com isso, frisar a importancia desse
canto novo, desse ser divino a quem ele quer louvar com esse canto novo? Dificil saber, e talvez
desnecessario. E preciso levar em conta a grande elipse de tempo entre a gravagio da cangdo
(1979) e a sua edi¢do em partitura (2008). Nao realizo, nesta escrita, esse tipo de cotejamento
entre o que soa e o que se 1€, apesar de tal tarefa parecer um tanto instigante. Ainda quanto a
grafias exatas da fala, temos istrada e istréla; e, ai sim, um novo vocabulo, "prussiguino”,
corruptela de prosseguindo, plenamente dialetal, assim como "pispei".

Essa diferenca no tratamento do elemento literario das cangdes, quanto a grafia e a
propria realizagdo vocal do dialeto, que se alterna e se mistura com o verndculo, como nessa
cangao, evidencia choques, pontos cegos, perturbacdes (Dolar, 2006) e significancias (Barthes,
2015) da dimensdo performativa da linguagem. Quais as motivagdes de Elomar para tal
variedade — e variagdo! — no emprego da lingua portuguesa nas letras das cangdes? Simdes
(et. al, 2006, p. 62) e Ribeiro (2014, p. 191) enfatizam que este € um recurso deliberado e
consciente em sua poética; Bertelli (2023, pp. 115-116) alega que esta operagao da linguagem
em sua obra, de transitar por "diversos falares", ¢ feita a partir de "critérios muito elaborados e

sutis". Quais seriam?

2.1.1. "Por que eu canto em dialeto?': lugar de fala, verossimilhanca e dramaturgia
O proprio Elomar atesta os motivos da presenca do dialeto e da versatilidade linguistica

em sua obra:

Por que eu canto em dialeto? "Faviela", por exemplo, uma Opera
minha, toda vazada no dialeto. "O Retirante" toda no dialeto. Quando
chega em "A Carta", ndo, primeira cena no dialeto, segunda cena meio
dialeto, meio vernaculo, terceira cena vernaculo escorreito, quarta
cena dialeto, por que? [...] A primeira cena se da no sertdo, s6 no
terreiro ali de Sdo Jodo, aquele povinho de 14, os vaqueiros, o pessoal
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do campo todos eles das margens do Rio do Gavido. O que eles falam?
Dialeto. Eu vou cantar em vernaculo? Eu nunca entendi porque os
cantores classicos europeus, que tém tanta musica bucdlica, do campo,
cantando um italiano classico, numa linguagem bem vernacular. Nao
tem sentido, ¢ uma coisa falsa. [...] Como té 14 no sertdo, entdo eu boto
na linguagem deles. A terceira, que se da em Sdo Paulo, num tempo
em que a moga ja estudou, ela t4 discutindo com um playboy, com um
urbano, urbanodide, entdo é vazado em vernaculo, sem maiores
rebuscamentos mas dentro de uma linguagem normal urbana, que ¢é
completamente diferente de uma linguagem rocaliana (Mello, 1996,
pp. 65-66 apud Guerreiro, 2007, p. 57).

Na citacao acima, podemos reconhecer em Elomar o gesto poético consciente quanto
ao uso do dialeto catingueiro e das normas cultas da lingua portuguesa, na intenc¢ao de conferir
verossimilhan¢a ao lugar de fala de cada personagem; tal gesto ndo deixa de ter a ver com
aquela primeira dimensdo da vocalidade, de expressdo de um sujeito: Elomar quer localizar
com precisdo este sujeito, trazendo coeréncia ao seu falar, de acordo com seu contexto
historico, social e geografico: singularidade encarnada rumo a linguagem (Nogueira, 2018).
Simone Guerreiro, em Tramas do Sagrado: A Poética do Sertdo de Elomar (2007, p. 58),
afirma que essa consciéncia no uso da linguagem revela um pensamento dramaturgico: "[...]
encontro o compositor com olhar agudo sobre a realidade dos personagens, preocupado com
que o ficticio seja verossimil, a partir de uma adequagdo dramatica da linguagem. Revela-se

um artista acurado, com ouvidos atentos e sensiveis as falas colocadas em cena" (Guerreiro,

2007, p. 58).

Reconhecemos, além do mais, que 0 mesmo autor que estabiliza — registra e cria —
em sua producdo artistica um dialeto, também inventa adjetivos que déem conta de definir o
mundo retratado em sua arte; no artigo 4 obra de Elomar Figueira Mello: contexto e estilo
aléem do popular e do erudito, Eduardo Ribeiro (2014, p. 194, nota de rodapé) esclarece que
rog¢aliano ¢ um neologismo do compositor, que significa "aquilo que se relaciona ou se origina

”n,

na cultura do interior, do campo ou “roga™"; assim como sertanez’®, que significa:

originario do sertdo, relativo ao sertdo. Elomar contrapde o termo
“sertanez” a ‘“sertanejo”, no sentido de diferenciar o habitante
auténtico do sertdo, o sertanez, do habitante urbano de estilo cowboy
com indumentaria texana, chamado pela midia de “sertanejo” assim

28 Foi a partir do termo sertanez que Jodo Brasileiro e eu batizamos, em 2014, nosso concerto de "Das Terras
Sertanezas" — mencionado na introducao desta dissertagdo —, composto exclusivamente de cangdes de Elomar.
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como a “musica sertaneja” que é difundida pela industria cultural,

género bastante distante do estilo de Elomar (idem, grifos do autor).
O proprio advento dessas duas novas palavras (dentre outras, como sertdnica €
camponico), ratifica o projeto criador elomariano em sua intengdo de dar visibilidade ao sertdo
enquanto lugar de fala de sua gente, estilizando-os, valorizando uma dimensdao ao mesmo
tempo magica — o sertdo profundo — e arcaica — o sertdo da consideracao (Mello In:
Guerreiro, 2007), a Patra Véa do Sertdo, o grande Estado do Sertdo —, criando novos conceitos
que abarcam essa cosmovisao e se diferenciam do termo sertanejo, capturado, em parte, por

certa visdo massificada, estereotipada ou americanizada, na contemporaneidade.

E nas 6peras, em que a curva dramética dos personagens pode ser desenvolvida ao
longo de varias cangdes, que Elomar mais aplica o recurso da versatilidade linguistica enquanto
gesto dramaturgico, posto que fator de verossimilhanga, de acordo com o lugar de fala de cada
personagem — e ¢ importante lembrar que os ciclos do cancioneiro e das 6peras se confundem:
varias arias sdo trabalhadas de forma independente pelo compositor enquanto cangdes em sua
discografia, como ¢ o caso d'O Pidido (Mello, 1973), de Clarié (idem, 1979), de Bespa
(ibidem), de Dassanta (Mello, 1979) e de Faviela (idem, 1983), dentre outras. Ao longo do
desenrolar de uma Opera, portanto, pode-se constatar transformagdes do lugar de fala de um
mesmo personagem — no que poderia ser uma definicdo de curva dramética —, implicando

em versatilidade do uso da lingua:

Na opera, nem sempre o uso do dialeto estd implicado em suas
personagens sertanezas. O autor entende que a linguagem so se
preserva na permanéncia em seu territorio. Entdo, quando uma de suas
personagens migra para a capital, as expressdes dialetais tendem a
desaparecer ou se alterar. Uma mesma personagem poderd cantar de
uma maneira no inicio da dOpera, mas culminar em um canto ja
contaminado pela urbanidade, ao final (Bertelli, 2023, p. 112).

Bertelli (idem) entende a versatilidade linguistica na poética de Elomar como uma
tecnologia sofisticada que expde a questdo tragica da retirdncia, do deslocamento e do

desenraizamento, tdo presentes em sua obra e na cultura do sertdo nordestino.

2.1.2. Gesto politico
Elomar demonstra plena consciéncia de quem sdo os interlocutores primeiros de sua

obra — as alteridades que interpela —, a quem dirige seu discurso estruturado por sua poética
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da vocalidade, que inclui, para o sucesso de suas intengdes, o recurso do dialeto da sociedade

rogaliana; o proprio compositor revela as motivagdes para tal gesto, que considero politico:

Agora, cedo eu fui percebendo isso, entdo promovi uma inleicao: vou
cantar a partir de minhas circunstdncias — aprendi com Ortega y
Gasset —, o que me envolve, minha patria. Qual ¢ minha patria?
Amazonia? E! Minha pétria geografica e civica. Mas minha pétria
essencial € o Vale do Rio do Gavido, Sdo Francisco, o sertdo, onde eu
respiro, convivo com meus amigos e onde eu vou morrer. Entdo como
¢ que vou fazer? Eu vou cantar as minhas cangdes para os urbanos da
linguagem deles e como é que o povo do campo vai entender? [...]
Quando eu cantar as coisas aqui do campo, farei na variante linguistica,
no dialeto; quando eu estiver cantando as coisas dos urbanos, farei na
linguagem culta; e quando eu cantar as coisas dos urbanoides, farei
também na linguagem culta. [...] ao tramitar, ao versar sobre as coisas
rogalianas, cantar no dialeto que é belo demais! (Mello /n: Guerreiro,
2007, pp. 298-299).

Cantar em coeréncia as suas circunstancias ¢ um projeto poético e politico de emissao,
de quem quer se fazer entender pelo seu povo; Ribeiro (2014) evidencia em sua pesquisa de
que forma esse projeto €, entdo, recebido pelos catingueiros, indicando que sucede uma

compreensdo natural, uma familiaridade com a obra, facilitada pela presenca do dialeto e pelos

temas e circunstancias retratados, "[...] no berco de sua cultura [...]" (Ribeiro, 2014, p. 191):

A linguagem elomariana mesmo nas Operas ¢ compreensivel
primordialmente pelo habitante do sertdo. [...] o dialeto [...] € os temas
tradicionais do cotidiano sertanez cantam no bergo de sua cultura e sdo
prontamente absorvidos [...]: lavradores, lavadeiras, agricultores,
vaqueiros, criangas, donas de casa ouvem a musica de Elomar e sao
capazes de reconhecer gé€neros familiares entretecidos entre outros
desconhecidos, se encantando nessa experiéncia estética (idem, grifo
do autor).

Guerreiro (2007) faz coro perfeito com Ribeiro e subsidia, com detalhes de sua
etnografia no sertdo, a realidade da identificacdo dos sertanezes com a musica de Elomar, da
compreensdo de sua poética; uma vez mais, fica evidente que a linguagem em dialeto e a

mimese da vida cotidiana exercem papel fundamental nesta recepcao:

Além do publico intelectualizado, para o qual o texto necessita de
traducdo, a musica de Elomar é ouvida e apreciada pelo homem do
campo, catingueiros, vaqueiros, etc. Este apreende com maior
facilidade a linguagem e os conceitos por ela expressos [...]. Dialoguei
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com alguns deles, na Fazenda Duas Passagens, Rio do Gavido, que
demonstraram intimidade com a linguagem. Eles tém acesso a imagem
real e lidam, cotidianamente, com o "panicum" ou "panacum" (balaio
feito de cipo, colocado na cangalha do animal, onde s2o levados para
as feiras os produtos da colheita) e com o "catadd" (um tipo de feijao),
por exemplo, vocabulos citados em Arrumacio, o que favorece a
compreensao da poética (Guerreiro, 2007, p. 70, grifo da autora).

A proxima citagdo, mais longa, ¢ justificada, ao meu ver, pela pertinéncia do
depoimento em voz direta, em primeira pessoa e rica em detalhes, ndo de um pesquisador
externo, mas de um participe da cultura rogaliana, sobre a recepgao, pelos membros de tal
cultura, da presenca do dialeto na poética de Elomar; seu malungo® Gilson Bonfim enriquece
a argumentacdo com seu depoimento enquanto professor de lingua portuguesa na caatinga,
dando conta de um poder de inclusao e representatividade do dialeto, em video para a Ocupagao

Elomar®, realizada pelo Itati Cultural em Sio Paulo, em 2015:

E que eu sofro muito com isso, porque eu, assim, eu consumo muito a
obra do Elomar, ouvindo, tudo, € ai eu vivo no meio da... eu moro
na... tenho uma roga na caatinga e dou aula pros alunos da caatinga, e
vira e mexe, mexe € vira eu me pego com alguns vicios linguisticos
adquiridos no meu povo, no meio deles, assim. Inclusive isso ¢ dificil
pa caramba, porque quando eu estou na sala de aula eu tenho que
trabalhar com a lingua normativa, culta, que é a do livro, né, que por
sinal ¢ opressora pra eles, mas infelizmente eu tenho que seguir esse
naipe. Bom seria que eu comegasse do universo deles para o... mas a
cartilha educacional ndo permite. Eu vou apresentar um trabalho:
fragmentos de trés arias d'O Retirante com os meus alunos que sdo da
caatinga, que é dessa geografia, e que tem um texto que é um menestrel
que canta no vernaculo, né, na lingua culta, mas tem duas arias que ¢
a mde da... a mulher do retirante lamentando num apartamento
doméstico [...] em Sao Paulo pela perda da filha e o verso é todo em
dialeto e 0os meninos, assim, ndo tiveram tanta dificuldade de decorar
o verso. Porque o dialeto é pertencente a cultura deles, né. Assim,
entdo, ¢ emancipatorio a proposta do Elomar tanto pro intelectual [...]
que tem o dominio dessa lingua, né, culta, pra ele compreender a
sutileza, a riqueza, né, de sentido que é no dialeto do outro. E como
também emancipatorio pro menino, pro estudante e... pro rapaz do
sertdo que tem contato com o texto porque: "O que bacana! Sabia que
a forma que o meu pai fala, meu avd fala e eu também falo, ¢é

29 Malungo: termo usado por Elomar para referir-se a amigos.

30 Video com depoimentos sobre o dialeto catingueiro, por Gilson Bonfim e Jodo Omar de Carvalho Mello, para
a Ocupagdo Elomar do Itatl Cultural em Sado Paulo (2015):
https://www.youtube.com/watch?v=hGZYKM7dJWM&list=PLRRROfjR 167h6qCaHuaf8wprgkRsvecnPf&index
=74.



https://www.youtube.com/watch?v=hGZYKM7dJWM&list=PLRRR0fjR167h6qCaHuaf8wprgkRsvcnPf&index=74
https://www.youtube.com/watch?v=hGZYKM7dJWM&list=PLRRR0fjR167h6qCaHuaf8wprgkRsvcnPf&index=74
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homenageado, ¢é respeitado na obra?". [...] E a situagdo como e¢le... a
erudi¢cdo que ele coloca esse dialeto dentro de uma pega, a beleza que
ele constréi em cima, né, o lirismo, faz com que o menino se sinta
honrado. Entdo, assim, eu trabalho muito com os textos do Elomar com
os alunos do ensino médio e eles, em nenhum momento se sentem
ridicularizados ou desprestigiados quando aquele dialeto entra na obra,
né?" (Bonfim, 2015).

No depoimento acima, trago uma conexao entre essa questao da honra do catingueiro
em se ver retratado na obra de Elomar — em se sentir representado devido ao emprego do
dialeto — e o pensamento de Francesca Della Monica (2015), quanto a voz historica que se
expande em voz mitica: o dialeto, na vida cotidiana de seus praticantes — natural, funcional,
quase inconsciente e invisibilizado —, estaria para a voz historica assim como o dialeto
trabalhado nas cangdes e arias — em condi¢do de arte, de alta poesia, em discos e apresentagoes
ao vivo — estaria para a voz mitica. O dialeto catingueiro, enquanto recurso poético em
Elomar, pode potencializar, portanto, aqueles atributos da vocalidade: @) as vozes dos
personagens que falam nas cangdes sdo enriquecidas em subjetividade e singularidade, em vida
interior, a0 mesmo tempo e justamente porque o seu lugar de fala ¢ afirmado; os personagens
crescem enquanto sujeitos e, junto com estes, crescem 0s proprios sujeitos-espectadores nativos
da cultura rogaliana, que recebem a obra e se veem nela: sua voz, literalmente, ganha corpo e
espaco; b) pelo mesmo processo, o povo sertanez, enquanto alteridade interpelada pela obra
em dialeto, pode se enxergar alcado poeticamente ao espaco do mito, ao devir da terceira
margem do rio, perturbado — pelo estranhamento, pelo orgulho da representatividade — em
seus processos cotidianos de significacdo do seu falar, da sua verbalidade, ressignificando
assim seu lugar de fala e sua cosmovisao, normalmente vistos mais sob a 6tica do espaco
historico; ¢) outro tipo de estranhamento pode se dar por outro tipo de espelhamento: aquele
catalisado pela curva dramatica tragica do desenraizamento do povo que se retira do sertdo e
se perde da sua esséncia, refletida na mudanca do falar, na variedade das formas da lingua; d)
para o publico ndo-catingueiro, a recepcdo ¢ completamente diferente, mas ndo menos
produtora de sentido — e nao pretendo aqui realizar nenhum tipo de andlise etnografica de
recepcdo da obra: certo ¢ que a presenca do dialeto e a versatilidade linguistica seguem
imprimindo fortes marcas de subjetividade e alteridade; de histéria, de mito e de tragédia; de
significacdo e perturbacgao; de significancia e sentidos flutuantes. Por todas essas associagoes,
considero a presenca do dialeto e da versatilidade linguistica na poética de Elomar como marcas

de vocalidade.
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2.1.3. Memorias da escuta

No topico acima, tratamos das motivagdes do autor quanto ao uso do dialeto e da
versatilidade linguistica enquanto projeto de emissdo, em suas intengdes de interpelacao,
produzindo sentidos na recep¢do do publico; vejamos agora como nasce esse projeto de
emissao de Elomar: quais os historicos de sua voz dialetal? Tal arqueologia também estd de
acordo com o campo da vocalidade, posto que a presenca do dialeto se da como evocagao de
uma recepg¢do passada de vocalidade: ¢ memoria de vocalidade — vocalidade ¢ memoria! —;
memoria da convivéncia pessoal do autor, de sua propria escuta do povo do sertdo falando.
Simone Guerreiro (2007), em entrevista com o compositor, formula questdes sensiveis para o
resgate desta memoria: "Enquanto poeta e artista, voc€ inevitavelmente ouve a linguagem de
um modo diferenciado. Como ¢ a convivéncia com o dialeto, no seu cotidiano? Como acontece
a escuta do potencial poético do dialeto?" (Guerreiro, 2007, p. 298); destaco um trecho da

resposta de Elomar:

[...] L4 atrés, no passado, quando menino, uns dez ou onze anos, eu via
meu pai, um rude camponés, maos calosas, meus tios e vaqueiros
conversando. Mas, como a minha economia vocabular era pequena
demais, eu achava que meu pai era um sabio, que falava muito bonito,
porque ele tinha um vocabulario muito maior do que o meu. E eu
pensava: quando crescer, quero também falar bonito! Um sonho de
crianga! Eu achava bonito aquela linguagem, era o despertar do belo,
a busca da beleza, da forma (Mello /n: Guerreiro, 2007, p. 298).

Elomar, na mesma entrevista, narra o reencontro marcante ¢ anedotico com sua
primeira professora de violao, Eddy Cajueiro, ao concluir sua faculdade de arquitetura em
Salvador: conta ele que ela lhe oferece uma bolsa de estudos com Andrés Segovia na Espanha,
jé& aposentado dos concertos; ele recusa, afirmando que ja estava com passagem de volta para
o sertdo comprada, para dar inicio a sua obra, e ndo para se tornar um grande concertista da
escola madrilenha: "Quem vai escrever a 0pera do sertdao?" (Mello /n: Guerreiro, 2007). Nesse
processo de retorno, como pedra fundamental da sua poética, ele menciona a importancia de

relembrar o dialeto:

Entdo, vim pra Conquista e fui logo trabalhar pra comprar uma terra
pra eu sair de 14, pra eu poder voltar pro meu ambiente rocaliano e
voltar a rememorar o dialeto, as historias, as coisas, pra me reintegrar,
me embagajar das coisas que eu perdi durante o tempo que eu estava
na capital, estudando. [...] Voltei a relembrar aquelas expressoes,
aquela linguagem, fui me acomodando, relembrando a coisa do
passado na Gameleira, depois vim pro Rio do Gavido e fiquei um longo
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tempo na Gameleira e no Gavido escrevendo o cancioneiro (Mello /n:
Guerreiro, 2007, p. 307).

O aspecto revelado neste topico — a presenca do dialeto ser evocagdo de uma escuta,
de uma experiéncia de vocalidade — fornece mais um subsidio para minha assung¢ao do dialeto
em Elomar, e sua consequente auséncia em versatilidade linguistica, enquanto marcas de
vocalidade.

Hé um outro aspecto fundamental das memorias da escuta do autor que reverberam
diretamente em sua poética — ecos do campo da vocalidade —, relativo a poesia popular, a
literatura oral do Romanceiro Popular Nordestino (herdeiro que ultrapassa em riqueza e
sofisticacdo seu ascendente Romanceiro Ibérico) (Suassuna, 1986; Tavares, 2005): as estorias
— muitas delas, em verso — de herois e donzelas, can¢des de gesta e de cavalaria que ele
ouviu de cantadores, tropeiros e parentes na infancia. Esse assunto sera abordado em outro

topico mais adiante.

2.1.4. Documento e tesouro da sociedade catingueira

Ha também o aspecto documental do emprego do dialeto; se pensarmos em sua versao
escrita, ¢ um indice de oralidade, mas se pensarmos que ele € estabilizado primeiramente em
poesia oral, em performance que s6 depois passa a ser escrita, ele pode ser visto também como
um documento vocal-performativo da sociedade catingueira. A citacdo a seguir serve para a
visdo do dialeto em Elomar tanto quanto um indice de oralidade quanto uma marca de
vocalidade — posto que marca de um uso, de uma historicidade da voz do povo do sertdo de

Elomar; fala o maestro Jodo Omar, seu filho e maior guardido artistico e especialista:

Eu acredito que as cangdes de meu pai [...] serviram para guardar parte
desse... desse tesouro, né, desse tesouro da linguagem, que,
futuramente, com certeza vai desaparecer. Mas... é... o trabalho dele
com certeza vai servir pra muitos pesquisadores pra relembrar que
havia esse dialeto, né? (Mello, 2015).

Darcilia Simdes (2006) traz uma importante contribuicao sobre a definicao de filologia

que muito tem a ver com o aspecto documental do dialeto comentado acima, e que pode ser

visto pelo prisma da poesia oral e da vocalidade:

Ainda ¢ relevante a fungdo emergente do tratamento filologico dos
textos, que ¢ a de transformar a obra escrita num instrumento que
permita ao filologo reconstituir a vida espiritual de um povo ou de uma
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comunidade, em determinada época. E este ¢ um dos grandes objetivos
do trabalho com o cancioneiro de Elomar: pretende-se documentar a
lingua nacional, sua variedade e a riqueza cultural inscrita nessa
variedade (Simoes et. al, 2006, p. 60).

Nao precisamos tomar aqui o texto necessariamente s6 como o elemento linguistico
escrito ou impresso, mas, sim, como dimensdo falada, palavra falada, enunciada em
performance. Lembremos que Zumthor era filélogo e ¢ um dos grandes teéricos da vocalidade:
muito do seu trabalho consistiu em depreender de publicagdes € manuscritos medievais
experiéncias vivas de performance e vocalidade, assim como contribuir para elevar ao status
de Literatura a "literatura" oral. Esta possuia algum grau de estabilizagdo, porém variavel, nao
fixa, porque viva, em performance e transmissao oral, ndo em publicagdo — e muitas vezes
invisibilizada, desprezada ou perdida, justamente por esse motivo. A vocalidade, entdo, e as
suas marcas — como o dialeto elomariano, nesse caso —, podem também ser abordadas
enquanto dispositivos que contribuam para a preservacao e reconstitui¢do da memoria da vida
espiritual de um povo ou de uma comunidade. O proprio compositor d4 mais uma prova da
consciéncia de sua funcdo social enquanto criador, afirmando ter consigo um compromisso
com a historia: "Eu ja vi, por exemplo, tanta informacao errada que se registra. Porque a cangao,
0 poema, ¢ cronica de um dia! De um estado, de um tempo, de uma quadra. [...] Eu aprendi
isso logo cedo. [...] Um texto, um romance, uma canc¢ao, ¢ historia!" (Mello /n. Bertelli, 2023,

p. 63).

2.2. Géneros orais e literarios: a circunstiancia na voz

Se a literatura escrita tem como antecedente a literatura oral, podemos estender essa
ascendéncia ao campo da vocalidade; isso significa que a origem dos géneros literarios também
¢ oral — melhor seria dizer vocal —: assim como existem os géneros literarios (ou poéticos)
lirico, épico e dramatico, podemos falar em géneros orais — vocais — lirico, épico e dramaético;
podemos, entdo, pressupor vocalidades liricas, épicas e dramaticas; € podemos, por fim,
também postular marcas de vocalidade liricas, épicas e dramaticas. Estas podem ser
identificadas nas enunciagdes vocais da poesia oral, definidas a partir da sintese dos atributos
da vocalidade — sujeito que se expressa através da voz; voz que interpela um outro; outro que
recebe a voz; todas relagcdes mediadas pelo corpo, pelo espaco — com as caracteristicas de
cada género literario. A fundamentagdo da vocalidade e de suas marcas foi realizada no
primeiro capitulo; vejamos como este campo pode contribuir para a compreensdo das

qualidades de cada um dos trés grandes géneros literarios, tendo sempre a obra cancional de
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Elomar como /locus de recepcdo e analise. Abordemos os géneros literarios através,
primeiramente, do conceito de géneros orais (Nogueira, 2018).

Erich Nogueira (2018) reconhece o uso sofisticado e versatil dos géneros orais por
Guimaraes Rosa como um fator crucial de sua poética, no sentido de valorizar a dimensdo
performativa e vocal de sua literatura. Os géneros orais estao presentes na vida de todos nds,
seja na vocalidade artistica, seja na cotidiana, e ddo a ver circunstancias relacionais, espagos
de interlocucdo, reais ou ficticios (sempre com efeito de real, atual) em que pessoas ou
personagens se expressam, agem, se interpelam mutuamente; narradores interpelam seu
publico. Quem enuncia? Para quem? Onde? Por qué? Quem se dirige a quem? Quantas pessoas
estdo presentes? Em que espago? De que tamanho? Coberto? Ao ar livre? Qual a distancia
sujeito-interlocutor? Sao personagens conversando entre si? A plateia ¢ interpelada? Como se
da a espacializa¢ao da voz? Qual o volume empregado? Qual o teor da expressdo vocal? Por
que tal contetido esta sendo dito ou cantado? Com que finalidade essas pessoas estdo reunidas?
Em suma: de que circunstancia se trata e como ela se revela em enunciagao vocal? Respostas
a essas perguntas qualificam os géneros orais, enquanto forma discursiva — o que ¢ dito,
perfeitamente integrado a como ¢ dito —, seja um didlogo, um interrogatorio, um
pronunciamento, uma ladainha, uma inceleng¢a, uma louvagdo, um canto de trabalho, um canto
de torcida esportiva, uma oracao, um trava-linguas, uma missa, uma confissdo, uma cang¢do de
ninar, uma despedida, um desafio, uma declaragdo de amor, uma cangao-carta, um hino, um
samba-enredo. Segundo Nogueira (2018), a obra de Guimaraes Rosa ¢ farta e variada de

géneros orais, enquanto recurso poético e dramaturgico, dando conta

das diferentes situagdes nas quais varias personagens rosianas
enunciam suas falas e estorias, quando Rosa, por meio de um notéavel
trabalho com os géneros orais, estrutura suas narrativas pelo viés da
performance, enfatizando um dos elementos fundantes da voz, sua
fung@o de enderegcamento a um outro, seja uma personagem, seja o
proprio leitor (Nogueira, 2018, p. 117, grifo do autor).

Fundamentalmente, os géneros orais tém a funcao de

dar ao texto a perspectiva de uma performance, quando a palavra
vocalizada tem maior relevo e, por meio dela, as personagens
promovem uma a¢ao. Mais do que isso, essas formas tornam-se
estruturas fundamentais para a propria configuragdo de algumas
narrativas, como ¢ o caso do didlogo em Grande Sertdo: Veredas. A
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centralidade desses géneros [...] potencializa a dimensdo da vocalidade
[...] (Nogueira, 2018, p. 93, grifos do autor).

Na citagdo acima, a fung¢ao relacional de enderecamento a um outro, evidenciando agoes
— suas circunstancias, sua natureza, seu desenrolar —, atribuida aos géneros orais, ¢ funcao
performativa da palavra vocalizada, definidora do campo da vocalidade: tanto podemos
identificar marcas de vocalidade nos géneros orais quanto podemos considera-los, per se,
enquanto indices de vocalidade. Assim como a poética rosiana, profundamente erigida sobre
os géneros orais (Nogueira, 2018), também a obra de Elomar parece ter como base esse tipo de
recurso; por exemplo, na Incelenca para um Poeta Morto (Mello, 1983, 2008), em que o género
incelenca, de canto de velorio, revela todo um ambiente de acdes cantadas coletivas, lideradas
por alguém que conduz a homenagem: "Cantemo u'a incelenga/ Pra esse ilustre professor/ Que
nessa hora imensa/ Chegou aos pés do Criador/ [...] Cantaro os cumpanhéro/ Cum as espada
nas mdo"; ou na Cantiga do Boi Encantado (idem, 1984, 2008), em que o personagem do
vaqueiro, que canta sua saga épica em primeira pessoa, em busca do boi misterioso, abre a peca
com um canto de aboio: "Eeeeeeeeeeee! Boi incantado e arudl E boi!/ Quem havera de pegd?".
Em O Pedo na Amarragdo (ibidem,1983, 2008), varios elementos literarios revelam, a comegar
pelo titulo, que se trata da circunstancia de um canto de amarragdo do gado; pausa no pastoreio

e "pano para manga" para o devaneio:

Inconto a sulina amansa
Ricostado aqui no chao

Na sombra dos inbuzéro
Vomo entrano em descursao
E o tempo qui os pé descansa
Isfria os calo das mia mao
V0 poiano nessa tranca

A vida em descursdo

Na sombra dos imbuzéro
Num canto de amarracao
(Mello, 1983, 2008)

A interpelagdo dos animais, tipica dos cantos de aboio e de amarragao, esta presente no
canto do vaqueiro nessa cancao, realcando aquela condicao de indice de acdo, de circunstancia,

de performance, de interpelagdo, do género oral, fundamentada por Nogueira (2018):

[...] Vaza as ponta, afia os casco
Boi turuna e barbatéo
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[...] U'a vontade € a que me da
Dum dia resolvé

Boi turuna e barbatdo

(Mello, 1983, 2008)

No Auto da Catingueira (Mello, 1984,2011), a cancdo Clario abre o quinto movimento,
Das Violas da Morte, e esta sendo tocada na festa em que chegam Dassanta e o tropeiro Chico
das Chagas; € nessa festa que Chico sera desafiado pelo Cantador do Nordeste, Ventania,
culminando na morte dos trés, destino tragico inexoravel. Clarié aparece, entdo, como musica
dentro da musica, ¢ uma cancdo que revela a transformagao da circunstancia ficcional em que
0s personagens se encontram; sua letra poderia ser aleatéria mas, como nenhum simbolo ¢
criado em vao por um artista como Elomar, a letra faz cantar, uma vez mais — ¢ mesmo que
de forma ndo-literal —, o oraculo tragico: "E eu que vim 56/ So pra ver meu amor/ Sei que vou
ficar so/ Pois ela ndao chegou" (Mello, 1979, 1984).

O proprio Desafio do Auto da Catingueira, também do ultimo movimento, ¢ um prato
cheio de géneros orais: o0 desafio em si, em que dois cantadores duelam poeticamente por horas
até um deles revelar dificuldade e ser considerado derrotado, pode ser visto como um grande
género oral; assim como os varios tipos de estrutura poética que Elomar enumera e adota nesse
grande recurso dramaturgico, verdadeira enciclopédia de géneros da cantoria nordestina
(Ribeiro, 2014, p. 192). Ainda na abertura do Desafio, Ventania canta uma lista de géneros
poéticos do universo dos cantadores, em redondilhas maiores — o classico verso de sete silabas
da poesia do Romanceiro Ibérico, hiper presente também, por descendéncia direta, na poesia

do Romanceiro Popular do Nordeste:

Vamo logo mao a obra
Deixa as bestage de lado
Que a lua ja fez manobra
No seu campo alumiado
Vosmecé qu sois daqui
Va deixando expilicado
As moda dos cantori
Que lhe é mais agradado
Se vamo cantd o moirdo
O martelo ou a tirana
Ou a ligéra sussarana
Parcela de mutirdo

Ou intonce ao invés

A obra de nove pés
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De oito, sete ou seis

Ou se dez pés em quadrdo
Vamo logo maos a obra
Deix'essas coisa de lado
Vamo canta no saldao

D6 mais ritna qui a cobra
Qui traz o rabo encravado
Envenenado ferrao
(Mello, 1984, 2011)

A citacdo a seguir, sobre a poética de Guimardes Rosa, uma vez mais poderia ser sobre

a de Elomar; por exemplo, quanto ao Desafio, acima referido:

Também cabe mencionar a estruturagao de "Cara de Bronze", que poe
em primeiro plano o didlogo dramatizado entre os vaqueiros, ja criando
desde seu inicio uma dinamica vocal, um coro do qual se destaca —
em meio a conversas, cantigas e jogos de palavras — o fundamento
rosiano da palavra poética, buscada nas coisas do mundo e enunciada
pela voz do vaqueiro Grivo (Nogueira, 2018, pp. 94-95).

O titulo da cancdo Fung¢do (Mello, 1979, 2008) significa festa, cantoria; na letra, alguns
géneros orais sdo nomeados, assim como a propria a¢do de organizar o espago onde vai se dar

a acao de canta-los — e at¢ de danga-los — numa noite de Sao Joao:

Vem, Joao

Traz as viola seguro na mao

Pega a mandureba

Atica o tigdo

Carrega pro terreiro os banco e as cadeira
E chama as menina

Pra roda o baido

Nos dois sentado junto da fogueira
Vamo fazé a nossa brincadeira e canta
A ligéra moda de lovagdo

Em homenage ao Nosso Jodao

E Pra acaba com a saudade matadéra
Vocé canta a ligéra

Canto o moirdo

(Mello, 1979, 2008)

Uma vez mais, na citagao adiante, a analise da vocalidade em Guimaraes Rosa encontra

grande ressonancia na recep¢ao da obra de Elomar, confirmando as conexdes tedricas
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estabelecidas nesta pesquisa, quais sejam, a analise da poética do compositor a partir dos

fundamentos da vocalidade e de suas marcas; vejamos:

Em "Uma Estoria de Amor", a festa oferecida por Manuelzdo, na
Samarra, retine nao s6 os mais diferentes tipos sertanejos, mas também
uma variedade de géneros orais que se alternam e costuram a narrativa,
além de organizarem o andamento e a marcagdo temporal dos eventos
dessa festa. As personagens ora estdo cantando uma reza na capelinha
[...]; ora se retnem em torno de tantos violeiros e dangadores,
participando com suas vozes do jogo das cantigas [...] (Nogueira,
2018, p. 94, grifos do autor).

2.2.1. Géneros literarios e suas marcas de vocalidade

Na mesma linha de raciocinio, podemos entdo nos perguntar: como o conhecimento dos
géneros orais pode facilitar uma visdo mais performativa dos géneros literarios? Como o0s
indices de vocalidade participam da constru¢do do conceito de género literario? Em outras
palavras: que elementos, na definicdo tradicional de cada um dos trés géneros — épico, lirico
e dramatico — remetem diretamente aos atributos centrais da vocalidade e seus indices? Em
suma, géneros literarios sdo modos de enunciacdo. O que caracteriza, entdo, cada género?
Como se da a relagdo sujeito-interlocutor — emissor-receptor? Como se dé a relacao sujeito-
objeto? Como se da a interpelacao da alteridade em cada género? Ela existe sempre? Ha sempre
um interlocutor? Existe experiéncia subjetiva em todos os géneros? Qual a fun¢do performativa
de cada género? Nogueira nos mostra como o modo de enunciagdo da vocalidade, pressupondo
expressao monoldgica ou dialodgica, pode estruturar um género literario, nesse caso, o género
épico do romance em Grande Sertdo: Veredas, com forte teor dramatico — pois que
desenvolvido como o didlogo de Riobaldo Tatarana com um interlocutor, mesmo que nao
oucamos a voz deste Ultimo; este recurso criativo, do "didlogo como forma estruturante do
grande romance rosiano", foi, inclusive, muito reconhecido pela critica (Nogueira, 2018, p.

97):

[...] a estrutura dialogica de Grande Sertdo: Veredas potencializa a
entrada da dimensdo da vocalidade porque, para além do recurso de
representar um diadlogo a ser acompanhado pelo leitor, todo o livro
langa-se e sustenta-se como instdncia de enunciagdo, logo, como
enderegamento de uma voz a uma alteridade, exigindo, como condigéo
dessa estrutura, a presenca da voz e da escuta do leitor (idem, p. 99,
grifo do autor).
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A teoria dos géneros literarios explicada por Anatol Rosenfeld em seu livro O Teatro
Epico (2004) contribui sobremaneira para a discussdo. Em linhas gerais, o género lirico tem a
ver com a expressdo monoldgica de um sujeito, de um eu que fala sozinho, que ndo pressupde
interlocutor humano: sua emocdo, seus pensamentos, sua singularidade encarnada,
verbalizadas em tempo presente, estdo em fusdo com o mundo ao seu redor; pode haver
interpelacdao da natureza e dos animais (idem). O género épico ¢ dialogico, pressupde uma
alteridade interpelada, um interlocutor fu na plateia; o narrador conta uma histoéria objetiva
sobre ele ou ela, normalmente j& concluida, em tempo verbal pretérito (ibidem). O género
dramatico também ¢ dialdgico, mas o fu interpelado € outro personagem: hé acdo objetiva e
réplicas, conversas, na forma cldssica do didlogo, em que os personagens se afetam
mutuamente ¢ entram em conflito (Rosenfeld, 2004).

No meu entender, a qualidade propria dos géneros que mais interessa ao campo da
vocalidade ¢ sua natureza essencialmente monoldgica, no caso do género lirico, ou dialogica,
no caso dos géneros épico e dramatico. O proprio Elomar reconhece que sua obra ¢
essencialmente dialdgica, de carater predominantemente épico e dramatico: se "dentro desse
meu pronunciar tiverem cores liricas, isso € uma consequéncia" (Mello /n: Guerreiro, 2007, p.
293). Seguindo a afirmagdo do proprio compositor quanto a preseng¢a minoritaria do género
lirico em sua obra, por questdo de foco metodologico, privilegio, daqui por diante, a busca
pelas marcas de vocalidade dial6gicas — em especial, as épicas — nas letras das cancoes de

Elomar.

2.2.2. Elomar narrador: romanceiro e cavalaria

Comecemos pelo género épico, central na poética de Elomar: contar estorias parece
estar na base de tudo em sua obra, na qual, de diversas formas, podemos identificar a presenca
de uma voz narrativa na enunciagdo dos sujeitos que cantam. Antes de analisar marcas de
vocalidade propriamente ditas, vejamos, brevemente, como se deu a formacdo de Elomar
enquanto narrador; no topico Memorias da escuta (1.3.), percorrido anteriormente, relativo a
rememoracao por Elomar do dialeto catingueiro, dei atengdo a parte lexical da escuta; agora,
interessa o conteudo do que € ouvido, o assunto das historias, € a maneira com que esses temas
sdo transmitidos, através de formas de interpelacdo e espagos de relacdo proprios do género
épico — e lembro ao leitor que estamos ainda no ambito da analise literaria. Voltemos as
circunstancias de recep¢ao das vozes épicas por Elomar menino, num trecho de seu depoimento

a Leticia Bertelli:
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Eu fui criado, Leticia, desde criancinha, ouvindo mil histérias.
Medievais, historias de castelos, rainhas, reis, donzelas trancafiadas
em torres, cavaleiros andantes, libertadores de donzelas adormecidas
que matavam dragdes para libertar as donzelas. Essas historias quem
me contava era minha mae, meu pai, meus avos € a pedozada 1a de
casa. Tinha cada um que narrava... Conheci um Tropeiro chamado
Jodo de Carrin. Ele parava com a tropa 14 em casa no Sdo Joaquim, era
a alegria minha e de meus irmaos. Que ele ia contar as historias dos
reis, tomadas de castelo, cavaleiros mancos. Eita que era um sonho
ouvir todas aquelas narrativas, dos contos, do romanceiro medieval,
ficou desde minha alma, hoje reflete nas minhas cangdes e nas minhas
operas (Mello /n: Bertelli, 2023, p. 57).

A génese da sua poética da vocalidade esta na escuta, no assombro, no encantamento

vivido diante dessas vozes épicas que o interpelaram; Elomar foi ouvinte e interlocutor de

narradores e, ele proprio, desenvolveu-se em narrador: "Entdo, Deus me levantou da

indigéncia, do monturo cultural em que eu vivia. Com sete anos, em Sdo Joaquim, eu via os

violeiros tocarem e queria ser um grande violeiro e cantador" (Mello In: Guerreiro, 2007, p.

307). Uma vez mais, notemos as figuras de mulheres e homens do sertdo falando:

[...] Eu vi muita histéria de cavaleiro. De donzela, de cacgador,
pescador, de matador de onga, de valentdo. De capanga, de briga de
parente. De encrenca. De mortes vi muitas historias, muito épico e
muito tragico. Agora, eu também consegui viajar, por exemplo, na
minha vida presente, quem me contou essas narrativas, viu? Minha avo
Maie Nené, minha avo Maricota, tia Olmerinda, tio Ivaldo, meu pai,
minha mae, os pedes que morava la em casa, Z¢ Krau, Mané P¢ seco,
€ narrador fantastico, Z¢é Guel€, Jodo de Carrin, que fantastico! (Mello
In: Bertelli, 2023, pp. 60-61).

Junto do carater épico, mais ligado a forma de transmissao, Elomar também identifica

o tragico, mais ligado ao teor do contetido, que vai marcar sua obra; o Auto da Catingueira

(Mello, 1984) ¢ um exemplo:

O poeta bebe nessa fonte. Eu, por exemplo, eu canto o canto, o épico
desse povinho pobre, do vaqueiro, de cagador, de pescador, de matador
de onga, de brigador de festa, esse épico aqui que eu narro. Eu vi e ouvi
histérias e mais historias de confrontos, assisti também. Quer dizer,
tudo € inspiracdo que vai somando. Eu tinha uns onze anos, n6s viemos
passar um final de semana na casa de Tio Bento. [...] Viemos
montados. Quando noés voltamos, voltamos num domingo. No sabado
anterior passamos num terreiro de uma festa, um ranchinho, uma casa,
o chdo todo vermelho. Reparando foi isso, o sangue, dois sujeitos
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langados no facdo, todos dois morreram. O chao todo banhado de
sangue. Dai vocé vé, as impressdes que ficam na gente, vai somando
para dar num Auto da Catingueira, no tragico da historia. Foi feia a
briga, ndo teve condi¢do de apartar, briga de facdo, os dois morreram
esbagacados no facdo. Pra vocé ver, uma coisa vai puxando até dar no
Auto da Catingueira. Tudo isso é a experiéncia da vida (Mello In:
Bertelli, 2023, p. 62, grifos meus).
Elomar nomeia esse arcabouco das narrativas fantasticas como oriundo do romanceiro
medieval; podemos, dai, puxar o fio da discussdo sobre romance, romanceiro, Romanceiro

Ibérico ¢ Romanceiro Popular Nordestino, por revelarem aspectos estruturais importantes da

poética de Elomar, em suas marcas de vocalidade, e nos enredos de suas cangdes e Operas.

No Brasil, o Romanceiro Popular do Nordeste e seu antecessor Romanceiro Ibérico
vém sendo objeto de notdrias e longas pesquisas, documentais e criativas — da vida inteira —
, de nomes de peso nas letras e artes nacionais, como Luis da Camara Cascudo (2005) e Ariano
Suassuna (1986). Jerusa Pires Ferreira (2002) e Braulio Tavares (2005), acrescentam a area
importantes fundamentos, contribuindo para o reconhecimento deste repertorio da literatura
oral enquanto um dos grandes pilares da cultura brasileira, da nossa formac¢ao enquanto nagao,
e que merece ser ainda muito mais visibilizado e pesquisado. Segundo Tavares (2005, p. 75, p.
62), os poemas narrativos ou épicos sdo universais, aparecendo em todas as literaturas do
planeta, de tradicdo muito antiga, grande parte de autoria andnima e transmitida oralmente
através das geracdes; muitos deles sao relatos de batalhas, proezas e catastrofes gravados na
memoria coletiva, tendo um herdéi como protagonista, cuja saga ¢ contada. Na Franca
carolingea medieval, relativa ao Imperador Carlos Magno, a epopeia corrente era a cangdo de
gesta (Ferreira, 2002; Bastos, 2019); na Peninsula Ibérica, o "romance", que designa um unico

poema; "romanceiro", € o conjunto destes poemas épicos (Tavares, 2005, p. 75).

Céamara Cascudo (2005, p. 25) identifica nos romances um elemento central da poesia
tradicional do sertdo, transportando para o Nordeste algumas "figuras cladssicas do
tradicionalismo medieval". J& comeca a ficar evidente aqui que € este mesmo romanceiro de
que fala Elomar, quando se refere a donzelas, cavaleiros, reis, rainhas, castelos e dragdes.
Céamara Cascudo também afirma que o romance constitui a alma do povo do sertdo como base

cultural profunda, reguladora de tudo:

Sobre ela ¢ que o sertanejo confronta, compara, coteja e sente. Estuda-
lo sem reler os velhos romances ¢ fixa-lo lateralmente. Ele so esta
completo dentro de suas leituras, do ritmo da cantoria, de suas
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tradicdes guerreiras ou religiosas. O romance ¢, para todos os
sertanejos, a expressdo mais legitima e natural do que chamariamos
"literatura" (Cascudo, 2005, p. 26).

Esta claro que, principalmente enquanto literatura oral, o romanceiro ¢ um repertorio
vocal, que se irmana, em muitos aspectos, aquele estatuto da performance medieval, de corpo
presente, teatral, de impacto civilizatdrio em suas testemunhas, ¢ de onde emergem as
experiéncias que fomentam o campo da vocalidade e seus indices; essa analogia parece fazer
ainda mais sentido quando lembro que uma parcela importante do repertorio da poesia oral dos
menestréis na Europa consistia de romances em verso e cangdes de gesta, recitados, cantados.
Sobre os processos de transmissdo do romanceiro, Tavares (2005) nos mostra a centralidade
do encontro humano — espago relacional — e de sua repeti¢do ao longo do tempo, sempre

mediados pela voz de um sujeito que toma a palavra para narrar:

Os poemas do Romanceiro eram ouvidos, decorados e passados
adiante. E um processo muito mais lento do que parece a primeira
vista. [...] Saber um romance de cor significava escuta-lo muitas e
muitas vezes na infancia, cantado por criadas, por amas-secas, por tias
e avos. Passa-lo adiante significava cantad-lo muitas vezes, para os
proprios filhos, para os filhos alheios, para os netos. O romance em
versos [...] fazia parte da vida daquela familia, num mundo rural sem
luz elétrica, sem radio, sem televisdo. Numa noite, fazia o papel de
cangdo de ninar; em outra, o papel de "historia de Trancoso" ou "da
carochinha". Era lembrado e recitado nas noites festivas, quando a
familia cantava com as visitas, quando se tocava algum instrumento,
quando se diziam sonetos de amor, versos humoristicos (Tavares,
2005, p. 101).

Sobre essa genealogia da veia épica na poética de Elomar, é importante dizer que o
romanceiro parece, sim, ter sido a primeira grande influéncia artistica em sua vida, através das
vozes de sua familia e dos vaqueiros, tropeiros, violeiros e cantadores com quem conviveu;
porém, ao longo de sua vida criativa, Elomar absorveu, obviamente, outras fontes, como ele
mesmo revela em diversas ocasides (Guerreiro, 2007; Bertelli, 2023): épicos da literatura
mundial, classicos nacionais, poesia (Castro Alves ¢ seu her6i) e romances de cavalaria.
Portanto, parte da épica cavalheiresca (Bastos, 2019) presente em sua obra deve-se também as
suas leituras, ndo sdo fruto exclusivo das historias que ouviu quando crian¢a; Elomar inclusive
escreveu e publicou um romance de cavalaria chamado Sertanilias e tem outro ainda nao

publicado, Sertano vai a cidade (Guerreiro, 2007).
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Jerusa Pires Ferreira (2002) dedica-se ao tema da cavalaria, tematica que migra das
cancdes de gesta e poemas épicos medievais para o romance escrito em prosa, ja no
Renascimento: Dom Quixote, de Miguel de Cervantes, considerado o primeiro romance da
Histéria, ¢ um romance de cavalaria. Ferreira (2002) trabalha, com afinco, na genealogia da
cavalaria e em sua presenc¢a na cultura do sertdao, evidenciando, assim como Camara Cascudo
(2005), a onipresenca da Historia do Imperador Carlos Magno, por exemplo, como parte
nevralgica da cultura do cordel, do romance e da cantoria nordestina. A autora ainda destrincha
a cavalaria em dois grandes ciclos: o carolingeo, mais guerreiro e cristdo, relativo justamente
as sagas de Carlos Magno e seus vassalos, Os Doze Pares de Franga; e o arturiano, bretdo,
relativo as sagas do Rei Arthur e seus Cavaleiros da Tavola Redonda, mais ligado ao mistico,
ao magico ¢ ao miraculoso. Ambos os ciclos estariam, portanto, misturados na cultura
nordestina, e igualmente sintetizados na obra de Elomar, em cangdes biblicas, de carater
messinanico, como Cantiga do Estradar (Mello, 1983, 2008), Corban (idem) e A meu Deus
um Canto Novo (ibidem, 1979, 2008); em gestas guerreiras como O Rapto de Joana do Tarugo
(Mello, 1979, 2008); em gestas sobrenaturais como a Cantiga do Boi Encantado (idem, 1984,
2008); e em cangdes miticas como Gabriela (ibidem, 1983, 2008), Acalanto (Mello, 1973,
2008) e Na Estrada das Areias de Ouro (idem). Podemos concluir que ambos os ciclos da
cavalaria constituem substrato poético para a génese do Sertdo Profundo em sua obra.

Abordar géneses, transformacdes, migragdes e aspectos sociais e politicos das tradi¢cdes
narrativas e poéticas, como o romanceiro, a cavalaria, o cordel e a cantoria — que, mais do que
somente a obra elomariana, constituem tematicas e poéticas da cultura do Nordeste e do sertao
como um todo —, ¢ tarefa historiografica tentadora, porém excessiva para esta dissertagao;
convém avang¢armos com mais objetividade na andlise literaria do Cancioneiro em busca das

marcas de vocalidade dialogicas.

2.2.2.1. A voz que interpela e narra: marcas de dialogia épica

O que nos interessa mais objetivamente na andlise do épico na poética de Elomar ndo ¢
tanto a sua origem — com o risco de perdermo-nos, de tanto puxar o fio da reminiscéncia —,
mas a sua expressdo: de que consiste a dialogia no épico e onde podemos encontra-la em
Elomar? Que marcas de vocalidade lhe sdo proprias? Enquanto género oral, performativo, a
propriedade dialdégica mais evidente do épico ¢ o dirigir-se constante do narrador a plateia, a
interlocu¢do permanente. Segundo Rosenfeld (2004, p. 35, pp. 24-25), o épico exige a presenca
de ouvintes na atualidade do contar; ¢ muito dificil imaginarmos uma circunstancia narrativa

monoldgica: o narrador, mais que exprimir o seu mundo interior, quer comunicar uma historia
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a alguém, convocar escutas, o que implica — em contraste a monologia lirica — dialogia e

objetividade no discurso, desde a primeira interpelagao:

Certa vez ouvi conta

Que muito longe daqui

Bem pra 14 do Sao Francisco
Ainda pra la

Em um castelo encantado
Morava um triste rei

E uma linda princesinha
Sempre a sonhar...

Ela sempre demorava

Na janela do castelo

Todo dia a tardinha

A sonhar

Qui além do seu castelo
Muito além e inda mais belo
Havia um outro reinado

De um outro rei

Certo dia a princesinha
Que vivia a sonhar
Saiu andando sozinha
Ao luar

E o castelo encantado

Foi ficando inda pra la
Caminhando e caminhando
Sem encontrar

Contam que esta princesinha
Nao parou de caminhar

E o rei endoideceu

E na janela do castelo morreu
Vendo coisas ao luar

(Mello, 1973, 2008)

Desde a primeira estrofe de Acalanto®' (idem), ja estio postos, objetivamente,

circunstincia geografica®?, personagens da historia e suas caracteristicas principais, que irdo

31 Audio de Acalanto, do 4lbum Das Barrancas do Rio  Gavido (Mello, 1973):

https://www.youtube.com/watch?v=ArC3ArtFQIE&list=OLAK5uy mOmfOHLyctb80idBzCTInMS5Y9uCy
XH-c&index=11.

32 Castelos, reis e princesas, pra 1a do Sdo Francisco, sdo claros indices de que se trata do Sertdo Profundo.



https://www.youtube.com/watch?v=ArC3ArtFQIE&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=11
https://www.youtube.com/watch?v=ArC3ArtFQIE&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=11
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reger seus comportamentos até¢ o desfecho tragico: a princesa, de tanto sonhar com outro
reinado, pde-se a caminhar, sem nunca parar, nao encontrando nem o outro castelo sonhado,
nem o caminho de volta para casa; o rei enlouquece e morre. A cangdo ¢ estruturada em cinco
estrofes, cada uma correspondendo a uma etapa da historia: 1) apresentacao do contexto geral;
2) apresentagdo do sonho da princesa; 3) acdo da princesa que promove mudanca; 4)
consequéncia da agdo e agravamento da mudanga; 5) desfecho tragico. Ha grande elipse de
tempo concentrada em poucas estrofes, heranga direta do romanceiro, assim como os versos de
sete silabas poéticas, as redondilhas maiores (Tavares, 2005, p. 117). Tudo isso faz parte da
verbalidade objetiva do narrador, que Rosenfeld (2004, p. 25) chama de fung¢do comunicativa
da linguagem, o que ndo descarta a possibilidade de expressdo subjetiva; no entanto, ¢ aquela
que prevalece no €pico, possibilitando também ao narrador maior folego para desenvolver um

mundo mais amplo para os personagens:

O mundo objetivo (naturalmente imaginario), com suas paisagens,
cidades e personagens (envolvidas em certas situagdes), emancipa-se
em larga medida da subjetividade do narrador. Este geralmente ndo
exprime os proprios estados de alma, mas narra os de outros seres.
Participa, contudo, em maior ou menor grau, dos seus destinos e esta
sempre presente através do ato de narrar (Rosenfeld, 2004, p. 24).

E possivel perceber que, apesar do narrador situar-se em primeira pessoa para o ouvinte
na abertura — "Certa vez ouvi conta" —, ele s6 o faz como marca de interpelagdo, de dialogia,
enfatizando seu relato, pretérito e concluido, sobre terceiros ("ele", "ela"), ndo sobre um "eu",
sem revelar nenhuma vez uma opinido ou estado interior (idem, pp.24-25). "Isso cria certa
distancia entre o narrador e o0 mundo narrado" (ibidem). Os adjetivos "triste", para o rei, e
"linda", para a princesinha, poderiam ser tomados como opinides pessoais do narrador, mas
soam muito mais como verdades universais, unanimidades para todos os que conhecem e
recontam essa estdria (com possibilidades de variagdo dentro do mesmo teor de adjetivacgao),
e que formam o que Walter Benjamin, em seu texto O Narrador (1994, p. 205), chamou de
comunidade dos ouvintes: ligados pelo dom de ouvir e de contar histérias, cuja arte sempre foi
a de conté-las de novo, e de novo, ao longo do tempo; basta que um narrador pronuncie "—
Certa vez..." ou "— Certo dia..." ou "— Contam..." — para ficar apenas em exemplos desse
tipo de marca de interpelagcdo na cangdo em questdo — para que essa comunidade se forme,
em resposta a convocagdo da vocalidade épica. Estes exemplos, da familia do "— Era uma

vez...", sdo tipicos do género épico e revelam um dos atributos da vocalidade: inaugurar uma
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relagcdo dialdgica, interpelar uma alteridade, convocar uma escuta; sao, portanto, marcas de
vocalidade. Poderiamos chama-las marcas de dialogia épica, ou de interpelacdo épica,
responsaveis por comunicar: por inaugurar ¢ manter atenta a comunidade dos ouvintes, no
contar de uma histéria. Braulio Tavares (2005, p. 117) afirma que também esses indices
literario-performativos sao heranga direta das licoes do Romance Ibérico: "Mesmo quando o
poema nao se anuncia como "romance" no titulo, essa heranga ¢ visivel em outros aspectos.
Pode estar presente na voz narrativa que nos anuncia "vou contar uma histéria"".

Outros exemplos de cangdes de Elomar em que vemos essa mesma funcgdo
comunicativa da linguagem, a verbalidade objetiva do narrador, distanciado do mundo narrado
— mas que tudo sabe sobre este, seus personagens e seus destinos —, estdo em Na Estrada das
Areias de Ouro (Mello, 1973, 2008), Gabriela (idem, 1983, 2008), na primeira parte de
Naninha (ibidem), antes do didlogo, e nas partes cantadas pelo Narrador do Auto da

Catingueira (Mello, 1984): Bespa, Da Catingueira (1o Canto) e Dos Labutos (20 Canto), além

de sua curta porém imprescindivel interven¢ao final.

2.2.2.2. A plateia explicitamente interpelada: intervencao dialégica

Outra marca dialdgica propria do épico, de interpelacdo mais explicita, em que os
espectadores sdo chamados por um vocativo, € a intervengdo dialogica que, desde minhas
primeiras leituras sobre o assunto, em Zumthor (1993), saltou-me aos olhos como possivel
marca de vocalidade: "Interpelar o auditorio ¢ uma das regras do jogo da performance"
(Zumthor, 1993, p. 224); férmula de fungao fatica que pode apresentar pedido, ordem, apelo a
acdo: "ela se cristaliza na forma de um cliché: ¢ o caso de vos agrada?, fazei siléncio!, com
suas variantes, como, por exemplo, um pedido de dinheiro" (idem, p. 223, grifos do autor).
Interessante notar que este € um recurso que relembra as testemunhas de que estao participando
(ou prestes a participar) de uma circunstancia atual de performance, de poesia oral; é tanto: a)
um prelidio da ficgdo, se constar da abertura, em que o performer (um cantor de gesta
medieval, por exemplo) prepara o terreno, convocando as escutas, para dar inicio a epopeia,
fazendo saudagoes, pedindo licen¢a e dando alguns avisos; quanto ») uma suspensao da ficgao,
se aparecer ao longo da narrativa, como estratégia de confirmacao do vinculo dialogico na acdo
performativa que, em alguns casos, pode durar muitas horas. Vejamos: "[...] a interpelagao
Seigneurs! seguida de um verbo na segunda pessoa do plural figura [...] em 40% das cangdes
de gesta [...]" (ibidem); muito frequentemente, essas intervengdes dialogicas sdo articuladas a
partir de verbos que, literalmente, convocam a audi¢do — pura marca de vocalidade —,

"audire, ouir, escouter, héren, de preferéncia no imperativo [...]" (Zumthor, 1993, p. 225); algo
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da familia do "— Ouvi, senhoras e senhores!", "— Prestai bem atenc¢do!", ou "— Sinhores,
dono da casa/ O Cantado pede licenga/ Pra puxa a viola rasa/ Aqui na vossa presen¢a!"
(Mello, 1979, 1984, 2008, 2011; Avelino, 1986); esta ultima fala é ouvida, no Auto da
Catingueira, pelas bocas do Narrador e de Ventania, o Cantador do Nordeste, em situagdes
distintas, revelando riqueza de géneros orais e protocolos do ambiente da cantoria nordestina.
No caso do Narrador, um pouco mais adiante, ele ainda prossegue com um pedido enfatico,
uma suplica: "[...] Pras coisa qui eu fo cantano/ Assunta imploro atengdo |[...]" (Mello, 1979,
1984, 2008, 2011); pede a béngao a Deus, por ele, pelo cumprimento de sua missao de cantador,

e por todos os presentes:

Tantes porém eu pego

A Nosso S16 a béngao
Tantes porém eu pego

A Nosso S16 a béngao
[...]

Pra todos qui istdo me ovino
Istendo a invocagao
Sinh6 me seja valido
Inquanto eu tivé cantano
Pra qui no tempo currido
Cumprido tenha a missao
Pra qui no tempo currido
Cumprido tenha a missao
(idem)

Outro exemplo desta marca de vocalidade na obra de Elomar esta em Noite de Santo
Reis, de inspiragdo reiseira — de reisado, folia de reis*, festejos populares que evocam a
peregrinagdo dos trés Reis Magos, guiados pela Estrela de Belém, para celebrar a vinda do
menino Jesus, cujo nascimento ¢ o grande tema —; a cancdo ¢ dividida em trés partes — [ -
Entrada, 11 - Louvagao, III - Aleluia —; a primeira ¢ toda uma interveng¢ao dialdgica, um pedido

de licenca para dar inicio a narrativa cantada:

Meu patrdo minha sinhora
Meu patrdo minha sinhora
Cum licenca de miceis
Nos cheguemo aqui agora
Viemo nuncia o Santo Reis
Viemo nuncia o Santo Reis

33 Elomar confirma a inspiragio nas Festas de Reis, em depoimento a Hudson Lacerda (Mello /n: Lacerda, 2013,
p. 164).
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(Mello, 1979, 2008)

Conhecendo um pouco do contexto das festas de reis no Brasil e sua pratica comum de
visitar as casas das pessoas em cortejo, levando até elas cantorias e o auto do Pastoril, também
podemos deduzir, desta intervencao dialdgica da abertura, ndo apenas um simples dirigir-se a
plateia pelo sujeito que canta, mas um chegar caminhando e cantando em grupo — "cheguemo"
— na casa das pessoas que formardo essa plateia; e, no segundo movimento, um seguir

peregrinando pela casa, abengoando seus moradores, a imagem da familia cristica:

O sinh6 com sua Dona

O sinh6 com sua Dona
Tem nessa casa um tisdro
Tem nessa casa um tiséro
Os filhos qui estdo durmino
Os filhos qui istdo durmino
Vale mais qui prata e 6ro
Vale mais qui prata e 6ro
(idem)

Neste caso, portanto, a marca de vocalidade ¢ também indice de acao, de deslocamento
dos cantadores que ilustram os proprios personagens narrados; ao fim, no momento de saida,
provavelmente havera algo que indicie o convite a0 movimento do publico para que acompanhe
a encenagao, que segue, entdo, em cortejo para outra casa da vizinhanga.

Neste procedimento especifico de interpelacao explicita da audiéncia, como € o caso da
interven¢ao dialdgica nesta cangdo, podemos compreender todo um contexto da poesia oral, de
circunstancia socio-historica da performance: Noite de Santo Reis ¢ um cantico de louvor a
Jesus Cristo em forma de festa secular de tradi¢ao milenar (Mello /n: Lacerda, 2013, p. 164) e
muito presente também na cultura popular brasileira — que tem raiz profunda no catolicismo
popular —, para ser entoado coletivamente, € com algum grau de movimentagdo envolvido.
Com esta marca de vocalidade dialdgica, podemos enxergar melhor tanto os sujeitos emissores
da enunciacdo quanto seus interlocutores; podemos constatar o poder performativo-

dramatirgico dos géneros orais.

2.2.2.3. A voz da linhagem: marcas de transmissao
Hé outro tipo de marca de vocalidade dialégica no épico, de natureza um pouco
diferente das anteriores: aquela em que o narrador conta como ou de quem recebeu a historia,

mostrando sua filiacdo a uma linhagem de narradores; neste tipo de marca, ele fala em primeira
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pessoa, situando-se enquanto sujeito na linha do tempo da transmissao da historia, do passado
até o presente, e também rumo ao futuro. Fazer parte da rede de transmissao de uma historia

pode representar também algum grau de autoria, de assinatura pessoal, de marca do narrador:

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesdo
— no campo, no mar ¢ na cidade —, ¢ ela propria, num certo sentido,
uma forma artesanal de comunicac¢do. Ela ndo esta interessada em
transmitir o "puro em si" da coisa narrada como uma informacgao ou
um relatorio. Ela mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida
retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador,
como a mao do oleiro na argila do vaso. Os narradores gostam de
comecar sua histéoria com uma descricio das circunstincias em
que foram informados dos fatos que vao contar a seguir, a menos
que prefiram atribuir essa historia a uma experiéncia autobiografica.
[...] Assim, seus vestigios estdo presentes de muitas maneiras nas
coisas narradas, seja na qualidade de quem as viveu, seja na qualidade
de quem as relata (Benjamin, 1994, p. 205, grifo meu).

Na cangdo Bespa (Mello, 1979, 1984, 2008) originalmente integrante do Auto da
Catingueira (idem, 1984) mas langada primeiro no album Na Quadrada das Aguas Perdidas
(ibidem, 1979), pode-se ver essas marcas de transmissdo; essa can¢do integra € nomeia a
abertura do auto, logo apds uma se¢do instrumental:

[...]

Foi 1a nas banda do Brejo

Muito bem longe daqui

Qui essas coisa se deu

Num tempo qui num vivi

Nas terra qui meu avo

Herdou de meu bisavo e pai seu
Dindinha contd cuan' meu avé morreu
Dindinha contd cuan' meu avé morreu
E hoje eu canto para os filhos meus

E eles amanha para os filhinhos seus...
Nessa terra ha muitos anos

Viveu um rico sinhd

Dono de um grande fecho

Z¢ Crau cantd mais Aléxo

[...]

Nos tempo desse sinho

Dindinha conté pra mim

Viveu Dassanta a Fulo

[..-]

(Mello, 1979, 1984, 2008, grifos meus)
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A questao da pureza ou da exatidao do relato ndo € tdo importante, conforme vimos
com Walter Benjamin (1994); no trecho acima, identificamos quase que linhas paralelas, ou
somadas, de transmissdo da histéria de Dassanta, pelas vozes da Dindinha do Narrador e de
Aléxo e Z¢ Crau; este ultimo existiu de fato e esta citado pelo proprio Elomar no topico Elomar
narrador: romanceiro e cavalaria (2.3.), como um dos cantadores que mais o marcaram.
Percebo, nessa menc¢ao a um cantador que de fato existiu, que Elomar se coloca ele mesmo
enquanto sujeito em sua obra, narrador que interpela sua audiéncia: membro simultdneo da
comunidade de ouvintes e da linhagem de narradores, tendo de alguma forma aprendido essas
historias, as recriando e transmitindo em rebuscadas formas poéticas, dramaturgicas e musicais.
O Narrador do Auto da Catingueira ¢ Elomar: na gravagao de 1984, realizada em sua Casa dos
Carneiros, na Fazenda Gameleira, em Vitoria da Conquista, Bahia, é ele quem canta as partes
do Narrador; na encenagdo de 2011, que virou DVD, realizada no Palacio das Artes em Belo
Horizonte, o Narrador ¢ interpretado por Saulo Laranjeira; Elomar, no entanto, sobe ao palco
para dizer as linhas finais deste personagem, que encerram a narrativa do auto, puras marcas

de transmissao:

Mia vé conto

Cuan' meu avé morreu

Dindinha contd

Cuan' vovd morreu

Qui foi triste aquela fungdo

La na Cabicéra

Qui Dassanta a burrega marra

Foi incontrada num canto do terreiro
Junt' c'uns violéro

Mortos naquela manha

(Mello, 1984, 2008, 2011, grifos meus)

Outro exemplo de marca de transmissao estd no Canto de Guerreiro Mongoio, cangao
que Elomar nomeia cantiga de escérnio, inspirado pelo género trovadoresco medieval, em seu
teor critico; no trecho a seguir, o segundo verso da marca de transmissdo da titulo a esta

dissertacgao:

Um dia bem crianca eu era
Ouvi de um velho cantador
Sentado na Praca da Bandeira
Que vela a tumba dos herois
Falou do tempo da conquista
Da terra pelo invasor

Que em inumanas investidas
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Venceram os indios mongoios
Valentes mongoios
Falou de antigos cavaleiros

[...]
(Mello, 1979, 2008, grifos meus)

Uma cancdo como essa recém-citada apresenta um novo fator importante de ser
destacado quanto a dialogia na poética de Elomar — fruto de sofisticado recurso criativo —,
que promove friccdo entre os géneros épico e dramatico, até¢ superpondo-os: ha momentos
¢picos da obra de Elomar em que o narrador ndo se coloca distante — subjetiva e
emocionalmente falando — do mundo narrado, mas cheio de experiéncia subjetiva, de carga
emocional, de opinido sobre os fatos narrados e portanto situado numa circunstancia atual de
enunciagdo dramatica, onde vemos um personagem falando, a partir de seus conflitos. No
Canto de Guerreiro Mongoio, o narrador conta que, depois de muitos anos longe de sua terra,
ao voltar, nao a reconhece: ha destruicdo e desrespeito; ele se sente frustrado e triste e isso sO
reforca seu desejo de exilio mais pra dentro do sertdo, naquele sertdo da consideragdo (Mello
In: Guerreiro, 2007): "Vou indo cantar em outro lugar/ Cantar pra ndo chorar/ Adeus, vou
embora pra sombra/ Do vale do Ri Gavido [...]" (Mello, 1979, 2008).

O mesmo tipo de mistura dos géneros épico e dramatico acontece com alguma
frequéncia na obra do compositor, como se pode ver n'O Rapto de Joana do Tarugo (Mello,
1979, 2008), em que um cavaleiro, que veio raptar sua donzela amada, narra para ela, ao pé da
torre do castelo, a saga que enfrentou para chegar até ali, entremeando seu relato épico cheio
de intencdo herdica — confirmada pela indicacdo de cariter "Gestoso" — com o refrdo
puramente dramatico, em que enfatiza o pedido para que venha até a janela da torre e depois
que desca até seu encontro. Em maior ou menor grau de prevaléncia de um dos dois géneros,
esse tipo de condi¢do fronteirica épico-dramadtica, ou dramatico-épica, pode ser identificado
em cangdes como Cantiga do Estradar (idem, 1983, 2008), Chula no Terreiro (ibidem, 1979,
2008), A Pergunta (Mello, 1979, 2008), Puluxias (idem), Naninha (ibidem, 1983, 2008) e
Cantiga do Boi Encantado (Mello, 1984, 2008), dentre outras.
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Capitulo 3 - Marcas de vocalidade na poética de Elomar: a palavra cantada, o elo de
melodia e letra

Imagino que os leitores deste trabalho venham, primeiramente, do campo da musica,
posto que o presente objeto de pesquisa ¢ a poética de Elomar, conhecido como cancionista,
compositor, cantor ¢ violonista, mais do que como escritor, apesar de também o ser. Tais
leitores — sera voc€ um deles? — podem estar se perguntando: "Até agora quase nao se falou
em elementos musicais, ¢ isso mesmo? Quando ¢ que ao menos o elemento melodico vai
aparecer nessa pesquisa?". Agora. Até aqui, julguei necessaria a abordagem estritamente
literaria— porém sempre performativa — da vocalidade, a assunc¢ao dos atributos desse campo
verificados no componente linguistico das cang¢des: em suas letras, desprovidas de melodia —
ainda que isso seja uma abstracao, posto que cancao s6 ¢ cangcao com ambos elementos, literario
e melodico, estabilizados e combinados na mesma emissao vocal. Essa escolha, pelo estudo
primeiro das letras avulsas, fala do meu interesse pelos géneros orais e literarios, pela
consciéncia de suas naturezas e estruturas para o estudo e a performance de qualquer repertorio
cancional e, especialmente, para a interpretagdo deste repertdrio especifico; essa escolha ¢
também fruto de minha propria sensacdo como intérprete, de perceber minha emocao, meu
engajamento e minha expressividade agucados pela dimensdo literario-performativa do
repertorio, sensagcao somada a escuta de um conselho "captado" na leitura da fortuna critica
sobre o autor em questdo: "— ... estude a palavra de Elomar..." — j& que esta ¢ tdo frisada
como central em sua poética por varios desses autores (Cunha /n: Mello, 2008; Ribeiro, 2014;
Mello, 2015; Bertelli, 2023). A presente metodologia € fruto do proprio mergulho na obra, ¢
um chamado dessa poética, tdo propensa a dimensdo performativa, interpelativa, dialogica.
Avaliei que abordar ambos aspectos, literario e melddico, desde o inicio das andlises e ao
mesmo tempo, tornaria a dissertacao ainda mais densa; deixei, portanto, esse estagio de anélise
dos elos de tais elementos para um segundo momento, que ora se apresenta.

Sigamos adiante: em que as analises literarias da palavra falada na poética de Elomar,
realizadas até aqui, contribuem para esta nova etapa de analise da poética da palavra cantada?
Ora, o0 que iremos investigar a partir de agora nao € uma outra coisa diferente da palavra falada,
mas sim um enriquecimento desta, em mais um aspecto, agora vista por um angulo mais
complexo, em sua conjuga¢do ao elemento melddico. E ndo é que a palavra tenha sempre
dominancia sobre a melodia, mas veremos que, para a eficacia e o encanto da cang¢ao popular
como um todo, na arte de seus cancionistas consagrados — e incluo Elomar neste grupo —,

"[...] as curvas melddicas do canto jamais perdem sintonia com o que estd sendo dito na letra"
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(Tatit, 2016, p. 91), independente de qual dos elementos foi criado primeiro (ou se ambos foram
compostos simultaneamente).

Vimos, no percurso até aqui, apenas no ambito das letras das cangdes, que a obra
elomariana ja ¢ repleta de marcas de vocalidade e profundamente estruturada, principalmente,
sobre as marcas de dialogia, em que ha interpelagao de um interlocutor-ouvinte (plateia ou
personagem) por um sujeito-emissor, em enunciagdes ora mais €picas, ora mais dramaticas,
muitas vezes mistas. Em suma, hd sempre a presenga da fala, da conversa. A agregacdao do
elemento melddico as instancias dialdgicas observadas até aqui enriquece ainda mais a
atribuicdo de uma poética da vocalidade para a obra cancional de Elomar. Como ¢ que a
dialogia, j4 observada nas letras, ¢ expressa melodicamente? Como a letra de Elomar, ja um
tanto comentada até aqui, se compatibiliza com a melodia em sua poética? Que fatores pautam
essa relacio? E bastante provavel que esse alto grau de importdncia e recorréncia de
enunciagdoes dialdgicas verificadas nas letras se mantenha, se traduza, encontre algum
equivalente no aspecto melddico.

Luiz Tatit (2016) tem excelentes argumentos para a discussdo: ele defende que cangdo
ndo € nem musica, nem literatura, mas uma terceira arte, que depende diretamente dos sentidos
produzidos pela combinacdo de melodia e letra — fato que tem critérios proprios, nem apenas
musicais, nem apenas literarios. Uma visdo por demais literaria da cangdo, que ignore aspectos
musicais, sera deficiente; assim como também o serd uma visao por demais musical, que ignore
aspectos linguisticos (Tatit, 2016). Levando, portanto, em consideragdo o fator importantissimo
da presenca da letra — e de suas fungdes performativas: quem fala, por que fala, para quem
fala, onde fala — no resultado final da cancdo, em elo de melodia e letra — gerando, ai sim,
um como fala —, afirmo que o conteudo, a forma e a natureza essencialmente dialogica das
letras nas cangdes de Elomar, em muitos casos, exercem ascendéncia sobre a estruturacao
melddica. Isso estd de acordo com o que diz Bertelli (2023, p. 87), quando alega que os
procedimentos composicionais em Elomar estdo diretamente vinculados aos sentidos de suas
letras, fato que o proprio compositor confirma: "O que seria isso? Uma sintaxe texto-musical.
Uma retorica, né? Uma retérica sintaxiada, de botar a musica no lugar que a palavra pediu. A
palavra vem primeiro, ¢ o verbo. No principio era o Verbo" (Mello /n: Bertelli, 2023, p. 60).
A pergunta segue sendo: quais os padrdes cancionais recorrentes, as compatibilizagdes de
melodia e letra que possam caracterizar a poética de Elomar enquanto poética da vocalidade?

Nas proximas analises, ofere¢o uma resposta parcial a estas perguntas, debrucando-me
sobre os elos de melodia e letra na poética de Elomar, especialmente quanto a seus recitativos.

Serdo observadas: a) a estruturagdo ritmica das frases melddicas; e b) a estruturagdo do
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encaminhamento das alturas nas mesmas; atentando sempre para a compatibilidade de ambos
componentes da melodia com a letra, buscando evidéncias do campo da vocalidade e de suas
marcas, especialmente as dialdgicas. Alguns conceitos-chave da Semidtica da Cangao, de Tatit
(2016), majoritariamente sintetizados no livro Estimar Cangées: Estimativas Intimas na
Formacgado do Sentido (idem), serdo de grande valia para as analises que seguem. Apesar de
estarmos mais interessados, aqui, na observancia dos indices de vocalidade mais que nos
indices de oralidade, ndo podemos ignorar o que estes revelam sobre aqueles: as solucdes
escritas em partitura sdo ecos, representagdes de experiéncias de vocalidade; sua leitura,
conjugada a escuta dos fonogramas correspondentes, configura importante /ocus analitico desta
pesquisa. Como parte integrante da recepcao do texto, convido o leitor a escutar as faixas e
trechos especificos citados a partir de agora (os /inks para as faixas integrais estdo nas notas de

rodapé e as minutagens aparecem sempre no corpo do texto).

3.1. Forma das cancoes

Antes de mergulharmos na analise pormenorizada do discurso ritmico do recitativo, vejamos a
ascendéncia da letra sobre um aspecto de organizacdo melddica geral: a forma das cangdes. Em algumas
cangoes, nao se identifica tanta regularidade ou recorréncia na forma, com se¢des de tamanhos diversos
que simplesmente vao se sucedendo, sem necessariamente um retorno a uma parte ja exposta ou uso de
refrdo, como em Joana Flor das Alagoas34 (Mello, 1973, 2008), Cantada™ (idem), Bespa3 5 (Mello,
1979, 2008) e Puluxias®” (idem). Quando isso ocorre, podemos sempre constatar tratar-se de cangdes
de carater mais recitativo — o que ndo € coincidéncia. Bertelli (2023, p. 89), em sua tese, analisa Joana
Flor das Alagoas e evidencia, nesta cangdo: a) a presenca de trechos de métricas multiplas, ora mais
recitativos, ora mais ritmados (em contraste a flutuacdo daqueles); e b) auséncia de refrio, o que
favorece ainda mais a irregularidade nos tamanhos de cada se¢do. Na publicagdo Elomar: Cancioneiro
(Mello, 2008), esta cangdo consta de estrofe Unica, o que sugere a auséncia de regularidade ritmica
marcada por estrofes bem definidas, excluindo, portanto, a estrutura estrofe/refrdo. Sua forma poderia
ser sintetizada como Intro A B C D E F G H. Em Cantada (Mello, 1973, 2008), as segdes, bem
contrastantes, correspondem as estrofes estabilizadas no Cancioneiro (idem): Intro A B C D E Coda.

Bespa (ibidem, 1979, 1984, 2008) ¢ estruturada da seguinte forma: Intro ABABCDEF G G. E

34 Audio de Joana Flor das Alagoas, do album Das Barrancas do Rio Gavido (Mello, 1973):
https://www.youtube.com/watch?v=9ps59AltkgY .

35 Audio de Cantada, do mesmo album acima citado: https://www.youtube.com/watch?v=MKMAmbu7L9]I.

%  Audio de Bespa, do album Na Quadrada das Aguas  Perdidas  (Mello,  1979):
https://www.youtube.com/watch?v=0IN44hukK7U&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16.

37 Audio de Puluxias, do mesmo album recém-citado: https:/www.youtube.com/watch?v=0MadB4-
1aJQ&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=20.



https://www.youtube.com/watch?v=9ps59AltkgY
https://www.youtube.com/watch?v=MKMAmbu7L9I
https://www.youtube.com/watch?v=oIN44hukK7U&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16
https://www.youtube.com/watch?v=oIN44hukK7U&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16
https://www.youtube.com/watch?v=0MadB4-iaJQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=20
https://www.youtube.com/watch?v=0MadB4-iaJQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=20
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Puluxias (Mello, 1978, 2008): Intro A A' B C C D B. No Cancioneiro (idem, 2008), nos textos de
apresentacao da obra do compositor, o jornalista Jodo Paulo Cunha enfatiza a ascendéncia do
texto sobre a forma de algumas cangdes, "em vez de servir a um modelo de, por exemplo,

estrofe e refrdo [...]" (Cunha In: Mello, 2008, p. 57).

Figura 1: Formas irregulares de quatro cangoes

Cancio Forma

Joana Flor das Alagoas Intro ABCDEFGH
Cantada Intro A B C D E Coda
Bespa Intro ABABCDEFGG
Puluxias IntroAA'BCCDB

Fonte: do autor

As formas pouco reiterativas das cangdes acima citadas t€ém a ver com o carater
recitativo de suas melodias, o que equivale, no nivel das letras, aquelas instancias de
enunciagdo dialdgicas analisadas no capitulo anterior; aqui, j& podemos reconhecer marcas de
vocalidade no componente melddico. Bertelli também da testemunho desse fato, frisando que
0 gesto narrativo na obra elomariana, imbricando canto e fala, gera um contar continuo, "que
extrapola a cancdo de pulso regular, estrofes e refrao" (Bertelli, 2023, p. 84). O que ndo quer
dizer que toda circunstancia interpelativa percebida no elemento literario gere sempre uma
forma irregular para a cangdo como um todo, como se pode ver em Arrumagio®® (Mello, 1979,
2008), cangio dramética, e Histéria de Vaqueiros®® (idem, 1983, 2008), cangio épica, ambas
profundamente estroficas, com presenga de refrdos marcantes. Na gravacdo original da
primeira cancao, o refrdo ¢ cantado oito vezes ao todo; apenas na terceira vez a letra ¢ outra —
e isso ndo afeta em nada sua natureza de refrdo; eis o "oficial": "Futuca a tuia, pega o catado/
Vamo planta feijao no po" (Mello, 1979, 2008); eis o "alternativo": "Foi um truvejo, c'ia
zagaia so/ Foi tanto sangue de da do" (idem); a forma resultante é: Intro ABABABABB

B B B, sendo B o refrao e a introdug¢ao, sua versao instrumental.

%  Audio de Arrumacgdo, do 4lbum Na Quadrada das Aguas  Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=_YOJISOwuBo&list=OL AKSuy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=4.

% Audio de Histéria de Vaqueiros, do album Cartas Catingueiras (Mello, 1983):
https://www.youtube.com/watch?v=LEgemrWfAsI&list=OLAKS5uy kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7
o&index=2.



https://www.youtube.com/watch?v=_YOJIS9wuBo&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=_YOJIS9wuBo&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=LEgemrWfAsI&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=LEgemrWfAsI&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=2
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O refrao de Historia de Vaqueiros (idem, 1983, 2008) ¢ bem maior, e ¢ cantado trés
vezes: na abertura, no meio e no final da cangdo, configurando a forma Intro A B B B' A B'
B' B" A Coda, sendo A o refrdo, e a coda os dois tltimos versos do refrdo. Na coda, a singela
alternancia entre "Num menajo todos nao" e "Num menajo meus irmdo", revela o grau ainda
maior de conexao emocional do narrador com os personagens da histéria contada. Menajo ¢ a

conjugacao verbal na primeira pessoa em variante dialetal para homenagear:

Mas foi tanto dos vaquéro
Qui rénod no meu sertdo

Qui cantano um dia intéro
Num menajo todos nao

Jodo Silva do Ri-das-Conta
Antenoro do Gavido

Bragada 14 das Trés Ponta
Tiquiano do Rumao
Ranca-toco ribadéro

Matadé de lubido

Turuna qui laga frechéro

Nos iscuro pelas mao

Mermo cantano um dia intéro
Num menajo todos nao
Mermo cantano um dia intéro
Num menajo meus irmio*
(ibidem)

Figura 2: Formas estroficas com refrdos marcantes de duas cangdes

Canciao Forma
Arrumagao Intor ABABABABBBBB
Historia de Vaqueiros Intro ABBB'AB'B'B" A Coda

Fonte: do autor

40 Na gravagdo original de Historia de Vaqueiros (Mello, 1983), a coda é repetida uma dezena de vezes, e a cangio
¢ concluida com o recurso do fade-out, que Elomar, por ndo apreciar os termos estrangeiros, batiza de "vai
sumino..." no registro escrito de varias cangdes; esta indicagdo de dindmica especifica ¢ mencionada no caderno
de notas editoriais do Cancioneiro: "A expressao "vai sumino" substitui o efeito "de estiidio" no final das cangdes,
em que determinado trecho ¢ repetido diversas vezes enquanto a intensidade cai até o desaparecimento total do
som" (Bertelli et. al, In: Mello, 2008).
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Chula no Terreiro®! (ibidem, 1979, 2008) ¢ uma cangio épico-dramatica, em que um
personagem narra varias perdas que sofreu, de amigos queridos ("Mas cadé meus cumpanhéro,
cadé?"), com refrao instrumental e estrofes cantadas semelhantes entre si, mas de tamanhos

diversos e com variagdes melddicas, que atestam a ascendéncia do texto sobre a melodia:

Figura 3: Forma de Chula no Terreiro

Chula no Terreiro

Refrdo instrumental

Proélogo cantado

Al

A2

Refrdo instrumental

A3

Ad

AS

A6

Refrdo instrumental

A7

A8

A9

Aboio

Fonte: do autor

3.2. Recitativo

O emprego deliberado do termo recitativo, pelo proprio compositor € pela equipe de
transcritores responsavel pela publicacdo Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008) para nomear
recursos € momentos musicais muito frequentes em sua obra, confirma a presenga de marcas
de vocalidade na poética de sua palavra cantada, em seus modos recorrentes de compatibilizar

melodia e letra em suas cangdes. Recitativo ¢ uma forma de monodia (melodia acompanhada)

41 Audio de Chula no Terreiro, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979): https://youtu.be/k-
TNO04-eZaE?si=qQPYOPx0jtJ91 7TNW.



https://youtu.be/k-TN04-eZaE?si=qQPY0Px0jtJ917NW
https://youtu.be/k-TN04-eZaE?si=qQPY0Px0jtJ917NW
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surgida na aurora do periodo barroco, muito empregada desde as primeiras Operas e alinhada
ao estatuto da Nova Musica, da Camerata Fiorentina, que postulava que a compreensao do
significado do texto deveria tornar-se prioridade na estética cancional — compreensdo que
havia sido perdida no periodo renascentista precedente, pela exacerbagdo da polifonia coral
(Bennett, 1986). No ensejo dessa revolugao estética "textural" barroca, da Opera em sua
alvorada, da-se uma valorizacdo da forca entoativa nas partes vocais, especialmente nos
recitativos, em que a inspiragdo na prosddia e nos sentidos das alturas (frequéncias, notas) da
fala gera um aumento da plausibilidade do que ¢ cantado, estabilizando um modo de dizer
melodico compreensivel e convincente, diferente daquela malha polifonica (muitas vozes
simultaneas) que eclipsavam o elemento literario e desproviam o texto de poder semidtico —
de producao de sentido —, em detrimento da forma musical e suas leis de contraponto e
harmonia (Tatit, 2016).

Roy Bennett (1986, p. 36) enfatiza que o recitativo ¢ um estilo entre o cantado e o
recitado, em que o significado do texto e sua articulacdo proxima a pronuncia da fala tém
ascendéncia sobre a linha melodica vocal, que dava "clara ideia do tom, mas ndo dos valores
reais das notas, que advinham certamente do ritmo natural das palavras" (idem, p. 18). Tatit
(2016, p. 124) chama a atencdo para a fungdo dramatica do recitativo nas operas, de condugdo
do didlogo entre os personagens, com vocalizagdes estabilizadas de forma sildbica (uma nota
por silaba), portanto anéaloga a fala, em que a palavra ¢ veiculo da voz, em oposicao ao canto
mais melismatico das drias, em que a voz se afirma a si mesma, perturbando a fun¢do semiotica
da palavra. Bennett (1986, p. 37) esclarece que o recitativo era usado também para fins épicos,
como forma de resumir o desenrolar dos fatos; e as arias, mais usadas para fins liricos — e ndo
deve ser a toa que em portugués usa-se tanto a expressdo canto lirico —, de expressao da
subjetividade (emocdes e pensamentos) dos personagens ao longo de sua curva dramatica — o
que ndo exclui a possibilidade de arias draméticas, em forma de didlogo. O autor enfatiza,
também, que, em contraste ao modo silabico dos recitativos, diretamente inspirado nos ritmos
do discurso, as arias calcavam-se mais nos ritmos das danc¢as (idem).

Podemos enxergar clara marca de vocalidade no estilo recitativo, em que o fato de um
sujeito emissor se dirigir verbalmente a uma alteridade — ou seja, uma enunciagdo dialdgica,
épica ou dramatica, ndo importa — engendra a estruturacdo melddica: duragdes e alturas do
canto sdo diretamente inspiradas na entonacao de um sujeito que interpela seu interlocutor.
Aquele tipo de gesto de reconducio da forga entoativa a base do oficio dos cancionistas —
como o gesto barroco operdtico de entdo —, Tatit chama de oralizante ou figurativizante,

elemento crucial para os ja& mencionados encanto e eficdcia da tradicdo da cangdo popular
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brasileira que conhecemos hoje (idem): "De fato, a figurativizagdo, processo inerente a
composi¢ao de cangdes, responde pelo efeito de fala natural no interior dessas pequenas obras,
dando-nos a impressdo de que as frases cantadas poderiam também ser frases ditas no
cotidiano" (ibidem, pp. 125-126, grifo meu). Figurativizagdo*? tem esse nome porque, nessa
operacdo, podemos enxergar a figura de alguém falando aqui e agora; ou seja, as figuras que
reconhecemos a partir do género oral dialoégico presente na letra da cancao, encontra sua
"tradugdo melddica" na sonoridade do canto, que revela instabilidade ritmica e diregdes e
desenhos das alturas pela tessitura vocal andlogos a fala cotidiana. Isto da a enunciagdo vocal
um carater organico, causando sensa¢do de verdadeiro e atual; plausivel, convincente: "a voz
que fala permanece por tras da voz que canta" (Tatit, 2016, p. 91, 127-128).

Claro esta que a forca entoativa, enquanto elemento figurativizante, ¢ uma marca de
vocalidade, em todos seus trés principais atributos: ela nos faz ver (1) um sujeito que expressa
sua singularidade (2) que nos interpela enquanto alteridade e (3) nos mostra o espaco de relagdo
vivo e sensivel que nossos corpos instauram. O campo de vocalidade engendra diretamente o
recitativo como forma composicional figurativizante em Elomar, configurando um de seus
mais caracteristicos tracos estilisticos como cancionista. Leticia Bertelli (2023, pp. 83-84)
confirma essa condi¢do central do estilo recitativo na poética do compositor, em contraponto a
trechos ariosos, menos frequentes; afirma, ainda, que "[...] o texto assume um protagonismo e
rejeita a regularidade do pulso porque precisa exercer principios proprios"; e que "[...] a cangdo
opera uma organicidade e variedade de nuances ritmicas que se relacionam diretamente com a
palavra". Junto de seus colegas de edi¢do do Cancioneiro, a autora nomeia como solugoes
retoricas tais procedimentos recitativos abundantes na musica de Elomar, em que o canto se
baseia na pratica da fala, em suas acentuagdes naturais (Bertelli et. al, In: Mello, 2008, p. 23,
p.4,p.6).

Os exemplos sdo inimeros e onipresentes; ¢ possivel identificar trechos recitativos em
quase todas as suas cang¢des. Por exemplo, em 4 Pergunta® (Mello, 1979, 2008), nos trechos
entre 0'38" e 0'S7" ("Na catinga ta chuveno?/ Ribeirdo istdao inchenol [...] Me arresponda meu
irirmao/ Cuma o povo de la tao?/ So a terra qui vocé dexo/ Quinda ta la num ritiré-se nao");

e entre 1'09" e 1'20" ("Adispois de cumé tudo/ Cumér' precata surrdo/ [...] E as cacimba do

42 Tatit (2016) oferece o termo alternativo oraliza¢do como sindnimo de figurativiza¢do; eu prefiro adotar este
ultimo, por seu proprio fundamento, evidenciado no texto, na sequéncia desta nota de rodapé, e também porque
minha escrita ja articula a complexa distingdo entre vocalidade e oralidade, e avaliei que o uso de oralizagdo
poderia mais confundir do que esclarecer.

43 Audio de A4 Pergunta, do 4lbum Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3.



https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3
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Ri Gavidol Ja deu mais de duas cova d'um cristdo"); dentre outros. A cangdo O Violeiro*
(idem, 1973, 2008) ¢ toda um grande recitativo, com excecao do ultimo verso do refrao (" Viola,
furria, amo, dinhéro ndo"). As partes do Narrador do Auto da Catingueira também sdo
majoritariamente recitativos, como em Bespa® (ibidem, 1979, 1984, 2008, 2011), de 2'04" até
o final ("Foi la nas banda do Brejo/ Muito bem longe daqui/ Qui essas coisa se deu/ Num
tempo qui num vivi/ [...] Manso passo a vida intéra/ Mas morreu sem temé nada, ai"). A propria
Chula no Terreiro (Mello, 1979, 2008), citada no tépico anterior, ¢ também um grande
recitativo (Arruda, 2015). Os exemplos se sucedem, com a presenca de ao menos um trecho
recitativo em Joana Flor das Alagoas (Mello, 1973, 2008), Dassanta (idem, 1979, 2008), O
Pedo na Amarragdo (ibidem, 1983, 2008), Tirana (Mello, 1979, 2008) e Cantiga do Boi
Encantado (idem, 1984, 2008), dentre outras.

O que todos esses exemplos t€m em comum ¢ a enunciagdo dialdgica evidenciada no
elemento literdrio, que encontra sua expressdo melddica no recitativo; o género oral-
performativo estd sempre presente, qualificando, ainda, a dialogia em género épico, dramatico
ou misto. Ou seja, pode-se dizer que, por defini¢do, ndo ha recitativo lirico: ¢ na forma da aria
que a monologia lirica vai se expressar no canto. N'4 Pergunta, altamente recitativa, trata-se
de circunstancia dramatica, de didlogo entre dois personagens, os tropeiros Gonsalim e
Quilimero, jovenzinhos, que se encontram na estrada enquanto cumprem seu Servigo: o
primeiro inquire o segundo sobre o estado e a gente da caatinga, sua terra natal; a resposta de
Quilimero torna-se um relato €épico de eventos passados, transformando seu emissor em
narrador, fazendo dessa can¢ao um exemplo de género misto draméatico-épico. N'O Violeiro —
recitativo (Arruda, 2015) —, estamos diante de uma situagao dramatica, um desafio de
cantadores (mesmo que s6 ougamos a voz de um deles), o que pode ser deduzido de alguns
fatores: a presenca dos vocativos "cumpanhéro" e "ai, cantado!"; a tematica biblica, muito
frequente no repertorio dos cantadores ("Juro inté pelo Santo Minino/ Virge Maria qui 6ve o
qui eu digo/ Se fo mintira me manda o castigo"); a citagdo aos géneros poéticos dos duelos
("Vo canta no cantori priméro", "Cantado de trovas e martelo/ De gabinete, ligeira e moirdo");
e a auto-exaltacdo, mesmo que por caminho oposto ao do orgulho desmedido, muito comum
nas pelejas de cantadores no Nordeste (Cascudo, 2005): ("Ja curri o mundo intéro/ Ja inté

cantei nas porta de um castelo/ [...] Dispois de té cantado o dia intéro/ O rei me disse fica eu

4 Audio de O Violeiro, do é4lbum Das Barrancas do Rio Gavido (idem, 1973):
https://www.youtube.com/watch?v=I4dugnQtnz0.

4 Audio de Bespa, do éalbum Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=0IN44hukK7U&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16.



https://www.youtube.com/watch?v=I4dugnQtnz0
https://www.youtube.com/watch?v=oIN44hukK7U&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16
https://www.youtube.com/watch?v=oIN44hukK7U&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16
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disse ndol/ A pois pra o cantado e violéro/ So ha treis coisa nesse mundo vdao/ Amo, furria,
viola, nunca dinhéro/ Viola, furria, amo, dinhéro ndo"). No entanto, tal situagdo dramatica &,
de certa forma, convertida em épica, através de atitude interpelativa que parece se enderecar
diretamente a plateia: como se o outro cantador da peleja, aquele que ndo ouvimos — o
interlocutor do sujeito que canta —, fosse cada um de nds, seus ouvintes. Inegavel € o status
dialogico dessa cangdao em que, num sofisticado recurso poético, um personagem dirige-se a
nds como se personagens também fossemos.

Ja em Bespa, a enunciacdo dialdgica ¢ puramente épica, consistindo de um relato de
evento pretérito para a plateia interpelada. Em Chula no Terreiro, estamos novamente diante
daquela instancia dramético-épica, em que um narrador apresenta-se totalmente carregado por
envolvimento emocional com o universo narrado; antes de vermos apenas um narrador neutro,
vemos um personagem falando com a plateia, e dai iniciando seu relato. O prélogo desta
cangdo, alids, pode ser considerado simultaneamente uma marca de intervencao dialdgica, pelo
uso do advérbio com fun¢do vocativa, interpelativa "— Cadé?" ("Mas cadé meus cumpanhéro,
cadé?/ Qui cantava aqui mais eu, cadé?") e uma marca de transmissdo, que situa e motiva o

relato ("Cairo na lapa do mundo, cadé?/ Lapa do munddo de Deus, cadé?").

3.2.1. Transcricao do discurso ritmico

Vejamos que traducdes para a partitura a equipe de transcritores do Cancioneiro
encontrou para as "solucdes retoricas" do carater recitativo na poética de Elomar. Como ja
vimos, tal traco estilistico ¢ de natureza entoativa, diretamente oriundo da fala, em suas
irregularidades de duracdo e altura. Observemos a grafia do aspecto ritmico: "O ritmo sera
aquele que mais colocard em xeque a linguagem escrita de sua obra € nos exigira maior
exercicio contextualizador para sua leitura" (Bertelli, 2023, pp. 83-84). Os dois trechos a seguir,
da cang¢do A Pergunta, correspondem ao primeiro trecho em audio ja indicado trés paragrafos

acima (0'38" a 0'57"):



Figura 4: Trecho recitativo de A Pergunta
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 4, p. 13)

Figura 5: Trecho recitativo de A Pergunta

nso Os po-voas gen-teos bi-choas coi - sa tu - do

|
]
]
!

—
T A :

Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 4, p. 14)

Segundo elucidagao da propria equipe de edi¢ao da publicagdo, pode-se constatar, nos

trechos recitativos, quanto a linha do canto, as notas sempre desligadas (colchetes nao
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agrupados) e, frequentemente, a auséncia de barras de compasso, tanto na linha da voz quanto
na do violao (Bertelli et. al, /n: Mello, 2008, p. 6). Tal escolha ¢ influéncia direta de escritas
antigas, como as praticadas nos recitativos barrocos (idem, p. 4), o que ndo ¢ coincidéncia.
Podemos perceber esta grafia nos compassos 17 e 21, inteiramente recitativos, com muito mais
notas e mais longos do que os compassos ternarios dos trechos nao recitativos. A aboli¢do da
barra de compasso revela que "[...] os apoios da frase ndo sao definidos pela hierarquia rigorosa
dos tempos" (idem), o que suspende também a contagem dos compassos: num recitativo, um
unico compasso pode ocupar varios sistemas. As notas desligadas indicam que as duragdes de
siléncios e sons ndo sdo limitadas pela métrica das figuras (ibidem). Esses sdo fatores de
flexibilidade, que trazem liberdade para o fraseado do intérprete, que pode "[...] acelerar ou
ritardar a melodia, assim como realizar inflexdes de acordo com a interpretacdo do texto,
privilegiando sempre a condugdo das frases em detrimento do rigor da acentuacdo dos
compassos" (Bertelli et. al, In: Mello, 2008, p. 6). Pode-se observar os mesmissimos recursos

na grafia de Bespa; a figura a seguir corresponde ao trecho entre 2'04" e 2'17":

Figura 6: Trecho recitativo de Bespa
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 8, p. 6)

Outro exemplo do mesmo procedimento acontece em Dassanta*® (Mello, 1979, 2008),

correspondente ao trecho entre 2'06" e 2'33"':

Figura 7: Trecho recitativo de Dassanta
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 8, p. 13)

Os fatores de flexibilidade ritmica do recitativo enquanto forma oriunda do campo da
vocalidade — figurativizada, portanto — encontram especificidades em sua expressao que, ja
sabemos, geraram grande esforco de registro na empreitada de transcrigdo; sigamos escutando
trechos da obra e verificando quais decisdes graficas foram tomadas. Ha, por exemplo, trechos

recitativos que seguem tendo as notas desligadas, porém com restabelecimento das barras de

4 Audio de Dassanta, do 4lbum Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=IsWeHjiGKBE&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=17.



https://www.youtube.com/watch?v=lsWeHjiGKBE&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=17
https://www.youtube.com/watch?v=lsWeHjiGKBE&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=17
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compasso; ¢ o que acontece em toda a extensdo da can¢do O Pidido*’ (idem, 1973, 2008),

como, por exemplo, entre 2'25" ¢ 2'35":

Figura 8: Trecho recitativo de O Pidido
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 1, p. 12)

O mesmo pode-se ver na primeira parte de Noite de Santo Reis*®, do compasso 16 ao

23, entre 0'39" ¢ 0'56"":

47 Audio de O Pidido, do 4lbum Das Barrancas do Rio Gavido (idem, 1973):

https://www.youtube.com/watch?v=14Z HsbzgJI.
48 Audio de Noite de Santo Reis, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=CVt081 GKsMU&list=OL AKS5uy m7iQXz8cLvV-

bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=11.



https://www.youtube.com/watch?v=l4Z_HsbzgJI
https://www.youtube.com/watch?v=CVto81GKsMU&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=11
https://www.youtube.com/watch?v=CVto81GKsMU&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=11
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Figura 9: Trecho recitativo de Noite de Santo Reis
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 6, p. 13)

Por mais que haja alguma flexibilidade ritmica para o intérprete na gestdo da articulagdo
de cada frase, nos dois casos acima a presenca da barra de compasso mostra que os apoios nos
primeiros tempos voltam a ser importantes, coincidindo sempre com as tltimas silabas tonicas
dos versos em redondilha maior, em ambas cangdes: "4 pois sim vé se num esquece/ De trazé
ruge e carmim/ Ai se o dinheiro desse/ Eu queria um trancelim"; e "Meu patrdo minha sinhora/
[...] Cum licen¢a de miceis/ Nos cheguemo aqui agoral Viemo nuncia o Santo Reis/ [...]". A
presenca das fermatas em ambas figuras confirma a flexibilidade de fraseado para o intérprete,
conferindo suspensdes na enuncia¢do, da ordem da figurativizagdo, analogas as pausas naturais
que fazemos ao falar; esses indices de oralidade, verificados na escrita, ecoam a experiéncia
viva da vocalidade. Lembremos que o espaco de relagdo segue acontecendo nos siléncios; tudo
faz parte da instancia enunciativa: em termos de circunstancia dramaturgica, n'O Pidido as
fermatas podem indiciar o pensamento de Dassanta, com sua lista e sele¢@o interiores de coisas
que vai pedir ao marido, Chico das Chagas, que traga da feira; em Noite de Santo Reis — que,
conforme ja vimos, evoca uma performance em forma de cortejo —, as fermatas podem
representar o tempo de mudanga de dire¢do do cantor rumo a novos interlocutores, num avangar
ou num girar em arena que vai abarcando os espectadores que o circundam. Nesses dois

exemplos de recitativo, podemos ver aqueles trés principais atributos definidores da vocalidade
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em jogo: a expressao de um sujeito a partir de seus desejos (eu), a interpelagdo da alteridade
(tu) e a mediagdo dessa relagao (eu-tu-nos) via corpo e espago. O recitativo, enquanto elo de
melodia e letra, pode, portanto, ser considerado uma grande marca de vocalidade na poética de
Elomar: uma forma "guarda-chuva" que abarca alguns procedimentos especificos — conforme

veremos a seguir —, que podem, por sua vez, também ser tomados como marcas de vocalidade.

3.2.2. Subversdo métrica ou prosddica

Ha um procedimento recitativo bastante frequente na poética de Elomar que vale a pena
ser destacado, de efeito altamente figurativizante: um breve trecho recitativo dentro de um
trecho com ritmo mais marcado, arioso; uma subversao métrica que produz efeito contrastante
de aceleracdo repentina rumo ao apoio na silaba tonica do fim da frase. Neste recurso, fica
muito evidente a regéncia da forca entoativa, da voz que diz dentro da voz que canta, daqueles
ritmos proprios da palavra, que exercem dominancia sobre o elemento melddico. Alguns
autores, como Eduardo Ribeiro (2014), enfatizam esse recurso de quebra da quadratura que
gera irregularidade fraseologica como um dos principais gestos estéticos caracteristicos do
estilo de composi¢ao de Elomar: "[...] uma forma de elaboragdo do fraseado que [...] diferencia
sua obra de qualquer outra produzida no pais. Um desses tragos, intimamente conectado com
a prosddia rogaliana, € a aceleragdo ritmica da linha cantada em palavras que excedem a
métrica" (Ribeiro, 2014, p. 190, grifo do autor). Tatit (2016, p. 126) nos ajuda a reconhecer que
esse gesto ndo € tao raro assim no ambito da cangdo popular, alegando ser comum "[...] que a
forca de expressdo entoativa se sobreponha a forma musical e desfaga a sua métrica". O que
talvez chame tanto a atencdo de diversos autores para este trago especifico da poética de Elomar
€ 0 seu uso bastante frequente e nada discreto, causando transformagao total do padrao ritmico
precedente, gerando um contraste de cardter — mesmo que apenas momentaneo — das cangdes
em questdo. E claro que o elemento literario tem total importancia nesse fendmeno, posto que
estamos diante da for¢a entoativa comandando a forma musical: marca de vocalidade! Ivan

Vilela (2011) assim define tal procedimento na estética elomariana:

Talvez pela ndo importancia dada ao uso das regras de metrificacao,
algumas vezes os versos se fazem maiores que o tamanho da melodia
que os comporta. A saida para lidar com este aparente problema ¢ um
acelerar da fala que extrapola o esperado ritmico, criando assim um
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novo e sofisticado recurso, o da transgressdo da normalidade
prosédica ¥(Vilela, 2011, p. 51, grifo meu).

Leticia Bertelli ecoa em consenso, afirmando que "[...] a cadéncia narrativa [...] tem a
forca de mover o texto na dire¢do de seus sentidos" (Bertelli, 2023, pp. 88-89): rumo aquela
silaba tonica final, alvo, ponto de chegada de uma frase que rompe com a métrica pré-
estabelecida, gerando um impulso de aceleragdo e conectando cada silaba-nota percorrida
como um grupo cuja unidade do todo ¢ mais importante do que a duragdo de suas partes; gesto
musical com efeito de anacruse (idem, p. 96; ibidem, et. al, In: Mello, 2008, p. 7). Vejamos
alguns exemplos marcantes, como na cangio Acalanto® (Mello, 1973, 2008); vale a pena
observar o efeito a partir do que ele promove enquanto mudanca no territorio ritmico, ou seja,
a partir do que esta posto antes e do que se restabelece depois. Por exemplo, na escuta da tltima

estrofe inteira, de 2'24" até o fim; o trecho que evidencio na figura a seguir comega no inciso
"Eorei",em2'33":

Figura 10: Trecho misto com recitativo breve em Acalanto
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 3, p. 5)

4% E importante atentar para uma possivel polémica em relagdo a essa normalidade prosédica: poderia-se dizer
que tal gesto, de subversdo métrica, atua justamente afirmando o poder da prosddia da fala, em que a palavra
falada tem dominancia na estruturacdo melddica; quando Vilela fala em transgressdo de uma normalidade, ele
esta tomando como referéncia a normalidade que se estabeleceu pelo discurso musical. Ou seja, ha a prosodia da
fala mas ha também a prosédia ritmica, ciclica, estabilizada pela linha do canto. E essa normalidade prosodica
que ¢ transgredida pela subversdo métrica, acelerativa, figurativizante.

S0 Audio de Acalanto, do album Das Barrancas do Rio  Gavido (Mello, 1973):

https://www.youtube.com/watch?v=ArC3ArtFQIE&list=OL AK5uy mOmfOHLyctb80idBzCTInM5Y9uCy X
H-c&index=11.



https://www.youtube.com/watch?v=ArC3ArtFQIE&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=11
https://www.youtube.com/watch?v=ArC3ArtFQIE&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=11
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Nos seguintes trechos da Cantiga do Estradar’' (Mello, 1983, 2008), pode ndo ter

havido suspensao da barra de compasso ou mesmo mudanga de compasso, mas o efeito ¢ de

transgressao da normalidade prosoddica onde, num territdrio onde uma silaba correspondia a

uma colcheia, o compasso se mantém e comporta agora o dobro de silabas valendo uma

semicolcheia cada; o efeito ¢ de aceleracao (no segundo trecho, hé esta indicagdo de agogica

explicita). O primeiro trecho corresponde ao momento entre 2'35" e 2'41"; o segundo, a partir

de 4'46"":

Figura 11: Trecho recitativo breve em Cantiga do Estradar
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 4)

Figura 12: Trecho recitativo breve em Cantiga do Estradar
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 4)

Pode-se notar sempre que tais trechos aparecem grafados com notas de valor

proporcionalmente menor, o que facilita a compreensdo visual de tais passagens (Bertelli et.

51

Audio da Cantiga do Estradar, do album Cartas Catingueiras  (Mello,

1983):

https://www.youtube.com/watch?v=3zFaH9USoJk&list=OLAKS5uy kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7

o&index=1.


https://www.youtube.com/watch?v=3zFaH9USoJk&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=3zFaH9USoJk&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=1
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al, 2008, p. 7); o seguinte trecho, da Incelenca para um Poeta Morto>* (Mello, 1983, 2008),
cobre de 0'40" a 0'57"":

Figura 13: Trecho recitativo breve em Incelenga para um Poeta Morto
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 13, p. 10)

Por vezes, a forma de escrita encontrada pela equipe de transcri¢do para o fenomeno da

subversao métrica, num esfor¢o de representar o mais fielmente possivel a figura ritmica do

canto de Elomar, se deu pelo uso de quiélteras, como podemos ver em algumas passagens de

O Pedio na Amarragio> (Mello, 1983, 2008); pode-se observar que a "quialterizacdo" do grupo

de notas cria aquela identidade anacrustica ja mencionada para todo o inciso e detona um

impulso de aceleracdo que amortece na chegada a cabega do compasso seguinte, coincidente

com a ultima silaba tonica do verso em redondilha maior. E o que se v€ na figura a seguir, no

primeiro € no terceiro incisos:

52 Audio de Incelenca para um Poeta Morto, do album Cartas Catingueiras (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=i127alo4dVg&list=OL AKSuy kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o

&index=12.
Audio de O Pedo na Amarracio, do album Cartas Catingueiras (Mello, 1983):
https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul921&list=OLAKS5uy_kA3IRwWBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj70

53

&index=7.


https://www.youtube.com/watch?v=i127alo4dVg&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=12
https://www.youtube.com/watch?v=i127alo4dVg&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=12
https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul92I&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul92I&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=7
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Figura 14: Trecho recitativo de O Pedo na Amarra¢do com subversdo métrica em quialteras

T e v g _u
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 12, p. 5)

Portanto, a subversdo ou transgressdo da normalidade métrica ou prosddica,
identificada na palavra cantada de Elomar, discutida nesse topico, por seus atributos recitativos

e figurativizantes, ¢ uma marca de vocalidade.
3.2.3. Variacao agdgica e andamento

E certo que as indicacdes de variagio agogica — e Elomar imprime em suas partituras
todo um Iéxico proprio, diferente da nomenclatura italiana, como "reténo" e "cedéno" — e de
andamentos diferentes em distintas secoes de uma mesma can¢do constituem marcas de
vocalidade: assim como o uso de fermatas, a elasticidade no tratamento do pulso e do
andamento ao longo de uma cancao ¢ elemento figurativizante, que presentifica no aqui e agora
a persona de alguém falando, existindo, expressando seu mundo interior, interpelando seus
interlocutores, contando uma histéria, com todos seus arroubos, nuances e suspensdes. Um
exemplo de cancdo com diferentes indicagdes de andamento para cada se¢do é Faviela™

(Mello, 1983, 2008); na figura a seguir, os dois versos em redondilha menor (cinco silabas

poéticas), sob a indicacdo Tempo I, podem ser ouvidos entre 0'13" e 0'24":

54 Audio de Faviela, do album Cartas Catingueiras (Mello, 1983):
https://www.youtube.com/watch?v=qQF gl 4223E8&list=0OLAKS5uy kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7
o&index=3.



https://www.youtube.com/watch?v=qQFgL4223E8&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=qQFgL4223E8&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=3

Figura 15: Trecho de Faviela com indicag@o de andamento
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 11, p. 1)
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Na figura a seguir, vemos outro trecho cantado com indicagdo de andamento distinta

do Tempo I; agora, Tempo III, entre 0'35" ¢ 0'43"":

Figura 16: Trecho de Faviela com nova indica¢do de andamento
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 11, p. 1)
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E, por fim, uma terceira indicacdo de andamento em parte cantada, Tempo V, entre
1'35" ¢ 1'46"':

Figura 17: Trecho de Faviela com nova indica¢do de andamento
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 11, p. 3)

Histéria de Vagqueiros> (idem) é totalmente construida sobre variacio agdgica no
interior das frases e também sobre diferentes andamentos para suas se¢des; a figura a seguir
cobre de 0'23" a 0'43" (a ultima silaba da redondilha maior "Antenoro do Gavido",
correspondente ao primeiro tempo do compasso 10, ficou de fora); nesses vinte segundos,

pode-se constatar trés diferentes andamentos indicados e trés manobras de varia¢do agdgica:

% Audio de Historia de  Vaqueiros, do  album Cartas  Catingueiras  (idem):
https://www.youtube.com/watch?v=LEgemrWfAsI&list=OLAKS5uy kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7
0 & index=2.



https://www.youtube.com/watch?v=LEgemrWfAsI&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=LEgemrWfAsI&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=2
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Figura 18: Trecho de Historia de Vaqueiros com indicacdo de agdgica e de andamento
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 5)

Na figura a seguir, vemos, na estruturagdo fraseoldgica, conjugado a indicagcdo de

andamento lento, um intenso uso de fermatas, entre 1'28" ¢ 1'37"":
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Figura 19: Trecho de Historia de Vaqueiros com indicagdo de andamento e uso de fermata
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 7)

Em ambas cangdes, as indicagdes de andamento, de variagdo agogica e presenga de
fermata sdo roteiros para a curva emocional da enuncia¢do vocal — dramatica ou épica — de
seus emissores. Tais recursos graficos sao outras formas de descricdo — e de prescri¢do — de
fenomenos da mesma familia estilistica do recitativo — figurativizantes, portanto — na poética
de nosso compositor, como ja foi demonstrado: a propria natureza do recitativo enquanto elo
de melodia e letra em sua obra traz em sua base a liberdade de fraseado para o intérprete, em
sua articulacao e flutuacdes que aceleram e desaceleram, além das possibilidades de dindmica
— e ainda nem tocamos na questao das alturas. Por isso, ndo irei me debrugar em profundidade
sobre essas outras formas de expressdo da instabilidade ritmica grafadas em partitura —
indicacdes de agdgica, de andamento e fermatas —, por entender que esse assunto ja foi um

tanto contemplado na analise do discurso ritmico dos recitativos.
3.2.4. Recitativo como estilo

Entendo também que a propria presenga estruturante das instancias dialdgicas nas letras
de suas cangdes (épicas e dramaticas) que encontra, digamos, uma expressao meldédica maxima
nos recitativos, acaba por contaminar seu estilo como um todo. Poderiamos dizer, também, que
essa tendéncia geral em Elomar a uma estética recitativa figurativizada, com grande foco no

elemento agdgico, ¢ oriunda da influéncia da musica de concerto em sua criagdo, porém, no
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fundo, tal argumento soa quase redundante, posto que a tradigdo da musica ocidental europeia
tem também uma de suas importantes vertentes estéticas calcadas sobre a inteligibilidade da
palavra: a melodia acompanhada barroca. Nesta pratica, o estilo recitativo promove
recrudescimento ainda maior de tal inteligibilidade, j& que completamente baseado nos ritmos
e intengdes da fala, que tém ascendéncia sobre a estabilizagdo da melodia. Vimos que o
recitativo ¢ normalmente utilizado para fins épicos (narrador que conta) ou dramaticos
(personagens que dialogam), ou seja, trata-se sempre, performativamente falando, de géneros
orais dialogicos. As afinidades, em termos de: a) presenga de dialogia no elemento literario; e
b) estilo recitativo na palavra cantada, das poéticas elomariana e operistica barroca, nao devem

ser mera coincidéncia.

E possivel que a tendéncia geral ao recitativo no fraseado de Elomar — mesmo dentro
do arioso, do cantabile, do ritmico, do a tempo, da quase-danga — seja também fruto (ou serad
causa?) das formagdes instrumentais majoritarias de seus discos, com auséncia quase absoluta
de percussdo. Podemos notar essa peculiaridade do suingue de Elomar — marca de vocalidade!
— enquanto intérprete de suas cangdes, a0 ouvirmos em sequéncia a sua versdo original da
can¢io Fungdo®® (Mello, 1979, 2008) e as gravacgdes dessa cangio pelo duo formado por Jodo
Brasileiro e por André Grabois®’ (o autor que vos fala), por Xangai’® (Avelino, 1997) e por
Elba Ramalho*® (2024): pode-se notar o fraseado de Elomar um pouco mais puxado para aquele
impulso anacrustico, que demora um pouco mais para entrar na frase e a organiza de forma
mais acelerada para que coincida com o apoio da ultima silaba tonica do verso, como em

"Carrega pro terréro os banco e as cadéra", "A saudade cada dia mais me doi no coracdo",

"A saudade nasceu cd no sertdo", mesmo quando ndo ha nenhuma indicagdo sobre isso na

partitura — que nao dara conta do todo da performance —; € preciso ouvir a assinatura do
intérprete Elomar, seu gesto interpretativo (Machado, 2012). As versdes de Elba Ramalho e
Xangai convocam o corpo para a danga certa, sem rasteiras: os arranjos de quadrilha com
presenca de sanfona e percussao nao deixam davidas, e criam um territorio ritmico mais regular

para o canto. A minha versdo com Jodo Brasileiro tenta ser mais fiel tanto a formacao

% Audio de Fun¢do, do album Na  Quadrada  das  Aguas  Perdidas  (idem):
https://www.youtube.com/watch?v=8DSQBwi7PP4&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=10.

57 Video de Fungao, pelo duo André Grabois e Jodo Brasileiro (2015):
https://www.youtube.com/watch?v=1_850kgVuxS8.

%8 Audio de Fungdo, do album Cantoria de Festa (Avelino, 1997): https://www.youtube.com/watch?v=C73-
XO0F6ECo.

59 Audio de  Funcgdo, do alboum  Isso Quer  Dizer  Amor  (Ramalho, 1997):
https://www.youtube.com/watch?v=4Z1J8R51g00.



https://www.youtube.com/watch?v=8DSQBwi7PP4&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=10
https://www.youtube.com/watch?v=8DSQBwi7PP4&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=10
https://www.youtube.com/watch?v=l_850kgVux8
https://www.youtube.com/watch?v=C73-X0F6ECo
https://www.youtube.com/watch?v=C73-X0F6ECo
https://www.youtube.com/watch?v=4ZIJ8R51q00
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instrumental quanto a interpretagcdo do autor, porém com algumas variagdes, ja que a mimese

perfeita tampouco foi nosso objetivo.

Ha uma explicagdo existencial para tal trago estilistico recitativo em Elomar: o autor
considera a expressdo da alegria, na cultura nordestina, afirmada nas dancgas, nas festas, nas
fungoes, como algo passageiro: "A chuva ¢ visitante e o sol ¢ morador" (Mello In. Guerreiro,
2007, p. 291); o compositor acaba privilegiando o carater que considera mais condicionante no
sertdo: o tragico, o épico, o dramatico, imprimindo rastros de recitativo mesmo onde se poderia
esperar interpretacdo, fraseado e acompanhamento que induzissem o corpo a danga, a
celebragdo, portanto, mais a fempo. Penso especialmente, quanto a esse "baile de pé-quebrado”,
além de na ja citada Funcdo, em Louvacio® (Mello & Moreira Lima, 1981; Mello, 2008), Na
Quadrada das Aguas Perdidas® (idem, 1979, 2008) e Seresta Sertaneza®® (ibidem, 1983,
2008).

3.3. Estabilizacao das alturas

Pelo viés da forca entoativa, que ¢ marca de vocalidade e que gera figurativizagao, ja
observamos a por¢ao das duracdes da fala natural que engendram a estruturagdo ritmica do
elemento melddico dos recitativos elomarianos; ampliemos nossa aten¢do, agregando a
percepcao da estabiliza¢do das alturas das melodias das cangdes de Elomar, explicitamente
recitativas ou ndo, enxergando nessa operacdo a influéncia das direcdes, das curvas das
frequéncias da fala. Que conexdes podemos encontrar? Que paralelos ha entre o desenho das
alturas da entoac¢do cotidiana e dos trechos recitativos em Elomar? Uma vez mais, Tatit (2008),
com sua Semiotica da Cangao, oferece valiosos aportes tedricos, quando destaca que toda frase
entoada na fala comum produz "[...] impressdes imediatas de exclamagdo, hesita¢do, indagacao
ou simples asser¢ao" (pp. 17-18). Isso quer dizer que tais atitudes humanas sdao expressas nao
sO0 enquanto conteudo verbal, mas reveladas enquanto entonacao de voz, nos caminhos entre

grave e agudo que esta percorre ao dizer o que diz: o conteudo do que ¢ dito, na fala cotidiana,

60 Audio de Louvagdo, do album Parcelada Malunga (Mello & Moreira Lima, 1981):
https://www.youtube.com/watch?v=J5SyQ-ukmOc&list=PLws-
MISnTjykXOPdtF6HHIPFJHYyNoOnSL&index=3.

61 Audio de Na Quadrada das Aguas Perdidas, do album homénimo (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=0Q-zM9IBjYx8M&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=2.

62 Audio de Seresta  Sertaneza, do  album  Cartas  Catingueiras ~ (Mello,  1983):
https://www.youtube.com/watch?v=0bytJtQxH68&list=OLAKSuy kA3IRwBD_ixc5SaALwSYp3ogfDrdcaBj7o
&index=4.



https://www.youtube.com/watch?v=J5SyQ-ukm0c&list=PLws-M9SnTjykXOPdtF6HHIPFJHyNoOn5L&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=J5SyQ-ukm0c&list=PLws-M9SnTjykXOPdtF6HHIPFJHyNoOn5L&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=Q-zM9BjYx8M&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=Q-zM9BjYx8M&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=obytJtQxH68&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=obytJtQxH68&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=4
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soa perfeitamente integrado ao modo de dizer (idem). Esse mesmo efeito sera buscado pelos
cancionistas, elaborando seus contornos enquanto modos de dizer melodicos que encontram
lastro nas dire¢des e nos caminhos percorridos pelas alturas da pratica da entoac¢ao natural —
lastro verificavel ao longo das frases melddicas e também nas suas finalizagdes, os tonemas

(ibidem):

Essas mesmas [falas] que usamos e descartamos todos os dias eram
por eles [os cancionistas] reconstruidas e preparadas para durar mais
tempo em forma de cangdo. Tal preparagdo consistia em reaproveitar
as diregoes melddicas sugeridas pela entoagdo efémera que acompanha
nossas conversas didrias e estabiliza-las com recursos musicais:
ampliacdo de tessitura, defini¢do de alturas e duragdes, harmonizagao,
caracterizacao de compassos, tonalidade, andamento, etc. (Tatit, 2016,
p. 101).
Duragao, compasso ¢ andamento sdo elementos do discurso ritmico, discutidos no
topico anterior; aqui, abordaremos alturas, tessitura e tonalidade, especialmente no que tange
aquele reaproveitamento das dire¢des melddicas sugeridas pela forga entoativa. O tema da

harmonizagdo e sua participagdo na produgdo de sentido da cangdo, deveras pertinente, nao

seré tratado nesta escrita, por questdo de foco metodologico®.

Basicamente, o que ha sdo sentidos melodicos ascendentes, descendentes ou estaveis
ao redor de uma mesma frequéncia — o que configuraria repeticdo de notas ou pequena
oscilagdo ao redor de uma faixa. A frase melodica descendente tende a ser conclusiva,
asseverativa, enquanto a ascendente tende a indagacao, a algum nivel de suspensdo, que gera
expectativa de continuidade, de resposta (Tatit, 2008, p. 24). Ja vimos que, enquanto operagao
figurativizante, o lastro entoativo na melodia da cancao gera efeito e sentimento de verdade, de
plausibilidade, de eficacia, de encanto; forca de persuasdo da cangdo (Tatit, 1995). E curioso:
atribuimos a figurativizacdo o poder de manter a voz que diz dentro da voz que canta; mas e se
escutdssemos a voz que canta dentro da voz que diz? Na forca entoativa da fala natural, ha
alturas diferentes (mesmo que ndo tao estabilizadas), ou seja: a voz que diz, canta! E talvez
seja por 1sso que a entoacao ¢ tdo importante na producao de sentido da cangdo, porque ambas

parecem seguir parametros parecidos. "A vida ¢ amiga da arte" (Veloso /n: Costa, 1979).

63 Fui tentado, confesso, a prover algumas analises harménicas ou a registrar no texto evidéncias quase
involuntarias quanto a observacdo desse campo, mas como isso de fato ndo foi buscado deliberadamente enquanto
metodologia de pesquisa, avaliei que, mesmo que pertinentes, poderiam: 1) densificar ainda mais o texto; 2) soar
um tanto quanto aleatdrias; ou 3) criar a expectativa de que se tornassem pratica comum. Menos € mais.
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No entanto, ¢ importante ressaltar que o lastro entoativo ndo ¢ cativeiro nem molde
rigido para a melodia da can¢do, mas inspiragdo; quer dizer, a can¢ao ndo imita a fala cotidiana,
mas a recicla, recria: "Servindo-se de tessitura sonora bem mais extensa que a da linguagem
oral, os cancionistas podem propor incontaveis tipos de relagdo entre melodia e letra nas regides
grave, média e aguda, realizando passagens gradativas ou movimentos bruscos [...]" (Tatit,
2016, pp. 145-146), inventando modos de dizer — melddicos — inéditos, desconhecidos
(idem). Essa ¢ a grande arte dos cancionistas, e ¢, provavelmente — mesmo que de forma
intuitiva — por reconhecer em Elomar uma maestria nesse manejo, que desenvolvi minha
hipdtese de que sua palavra cantada tem um poder, e que resolvi analisa-la em busca de

respostas.

E importante sempre lembrar que, se estamos falando de forga entoativa sugerindo os
desenhos do modo de dizer melodico, entdo o conteudo e o significado do que ¢ dito — o
elemento literdrio — também estardo sempre em evidéncia junto da sonoridade do canto,
compatibilizados com o elemento melddico. Elomar nunca desconsidera a base entoativa de
suas letras como fator essencial para a constru¢do de suas melodias, nunca perde de vista o
horizonte do dizer (ibidem, p. 95); tal sintaxe texto-musical ¢ nomeada, uma vez mais, pelo
compositor ele mesmo, em depoimento informal a Leticia Bertelli, em que comenta a propria
poética e alguns de seus tracos estilisticos: "Eu tive observando que eu intuitivamente, sem
nenhuma intengdo primeva, toda vez que eu estou cantando, quando fala nas alturas a melodia
esta 14 em cima e, quanto a terra, desce. Veja que coisa instintiva" (Mello /n: Bertelli, 2023, p.
60). Nao que essas correlagdes representem um modelo fixo ou absoluto (céu/agudo,
terra/grave), mas a pratica intuitiva de Elomar revela um tipo de correspondéncia, de elo de
melodia e letra, que estd plenamente de acordo com as ideias de Tatit (2016, 2008, 1995), ja
evidenciadas anteriormente, sobre os principios que regem aquela integracao entre o conteudo
do que ¢ dito (a letra) e 0 modo de dizer (a melodia). E disso que trata a Semidtica da Cangéo,
postulando uma ciéncia para as formas resultantes dos elos, da compatibilizacdo de melodia e
letra. Sem necessariamente aprofundar-se nos modelos de Tatit, Leticia Bertelli (2023)
enxerga, na poética cancional postulada em tratados de musica da inventio barroca, afinidades

entre os tipos de sintaxe texto-musical de ambas teorias:

Vale dizer que os tratados histdricos nortearam em seu tempo a
interpretagdo do repertorio composto sob a égide da retorica. [...] Esse
vasto contetido deixado por compositores e intelectuais da época
visava tanto a performance quanto a composicdo, em que figuras
ritmicas e melodicas constituiam emblemas de significados (a alegria
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que ascende como o riso ou a tristeza que descende como as lagrimas)
ou representavam respostas emocionais para estados de alma, como a
verborragia, o grito agudo de uma dor, as pausas entre as silabas de um
“suspiro”, dentre os tantos exemplos (Bertelli, 2023, p. 60).

Vejamos como se dao tais elos de melodia e letra em exemplos concretos de direcdes

meloddicas de trechos recitativos da obra de Elomar.

3.3.1. Descendéncia e asseveracao

O modo de dizer melddico descendente, enquanto encaminhamento para a conclusido
da frase, tende a ser compatibilizado com letras de cunho asseverativo, assertivo, afirmativo,
conclusivo (Tatit, 2008, 2016). Isso esta de acordo, uma vez mais, com a natureza do lastro
entoativo: na fala cotidiana, pode-se observar essa mesma descendéncia das alturas enquanto
resultante sonora do carater assertivo do que esta sendo dito. Na primeira exposi¢ao do refrao
d'O Rapto de Joana do Tarugo® (Mello, 1979, 2008), destaquei cinco trechos em que se pode
observar descendéncia asseverativa; nos dois primeiros, nota-se um inicio de frase ascendente,
quase que num impulso de pergunta, de suspensdo, que justifica a finalizagdo que desce,
afirmando; o primeiro caso ¢ um pedido enfatico, quase ordem ("Deixa a alcova vem-me a
janela") e o segundo ¢ a justificativa categdrica do pedido ("So por vosso amor e nada mais");
os trés ultimos trechos sdo a complementacdo do pedido-ordem, puramente descendentes
("Desc¢a da torre Naila donzela"). A segunda parte da primeira frase do refrdo, ndo assinalada
("Minh'alma so teme o Rei dos reis"), termina com um tonema ascendente, que nao chega a
descaracterizar seu desenho geral descendente, integrado a assercdo exposta pela letra. A

primeira exposi¢ao do refrdo inteiro vai de 1'28" a 1'52"":

64 Audio d'O Rapto de Joana do Tarugo, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=dW 1JIEfi7Al&list=OLAKSuy m7iQXz8cL.vV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=13.



https://www.youtube.com/watch?v=dW1JlEfi7AI&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=13
https://www.youtube.com/watch?v=dW1JlEfi7AI&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=13
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Figura 20: Trecho com descendéncia asseverativa n'O Rapto de Joana do Tarugo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 7, p. 7)

Figura 21: Trecho com descendéncia asseverativa n'O Rapto de Joana do Tarugo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 7, p. 7)

A mesma integracdo do carater afirmativo do elemento literdrio com a descendéncia
melodica pode-se verificar nos trechos a seguir da Historia de Vaqueiros (Mello, 1983, 2008),
dentre outros; o primeiro (que comeca em "E a liia omenta [...]" e vai até "[...] e o boi no chao")
pode-se ouvir entre 2'35" e 2'49"; o segundo ("Moc¢a bunita lago de amo"), entre 4'48" ¢

457"
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Figura 22: Trecho com descendéncia asseverativa em Historia de Vaqueiros
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 8)

Figura 23: Trecho com descendéncia asseverativa em Historia de Vaqueiros
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 12)

Os exemplos de descendéncia asseverativa em Historia de Vaqueiros sdo fartos,
especialmente nos arremates dos causos, em momentos de desfecho (a0 menos momentaneo)
dos episddios, fato que tem ligagdo com o género €pico da cancdo: contar, relatar, narrar
historias certamente envolve afirmar verdades com convicgdo. Podemos, com isso, estender
esse tipo de associacdo ao épico em geral: afirmacdes narrativas de versos da cangdo em

questdo, compatibilizados melodicamente em descendéncia asseverativa, como "Risco um
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tufdio feito um raid", "Malvado e brabo/ Pegé Judo" ou "E dura a sorte do pegadé", encontram

equivalentes em versos de outras cangdes, como "E o rei endoideceu/ E na janela do castelo

morreu/ Vendo coisas ao luar", da ja analisada Acalanto (Mello, 1973, 2008); ou "4 pois qui

das nagdo de gado qui hai no mundo/ Num tem um so boi qui num peguei", da Cantiga do Boi

Encantado (idem, 1984, 2008); ou "Cuano essa terra pecadora/ Marguiada in transgressaol

Tivesse chéa de violengal De rapina de mintira e de ladrao", da Cantiga do Estradar (ibidem).

Nao a toa, muitos desses versos também estao vinculados aquela transgressao da normalidade
prosodica, no que configura um tipo de concentragdo de recursos recitativo-figurativizantes da
poética da vocalidade do compositor.

A asseveragao épica evidenciada no paragrafo anterior ¢ da mesma natureza dos clichés
"Aconteceu assim","E foram felizes para sempre" ou "Quem quiser que conte outra", e remete
aquele estatuto civilizatorio da poesia oral medieval, romanceira, das cangdes de gesta,
epopeias, trovas e afins: ao mesmo tempo rito, profecia, divertimento, noticiario,
pronunciamento, que tanto influenciaram a estética dos recitativos de Elomar. No entanto,
como pudemos ver no caso d'O Rapto de Joana do Tarugo, cangao draméatico-épica, com refrao
puramente dramatico, a asseveragdo nao ¢ monopolio do género €pico; podemos, porém,
associar a asseveracdo a dialogia, ao fato de alguém precisar defender uma ideia
categoricamente perante um interlocutor. Essa assercao pode ser observada nas conclusdes de
cada estrofe d'O Violeiro (Mello, 1973, 2008), e de seus refraos; destaco aqui a conclusdo da
ultima estrofe, relativa aos versos "Sem um tustdo na cuia o cantado/ Canta inté morré o bem
do amo" (da anacruse do compasso 135 a cabega do 138, entre 3'22" e 3'30") e a conclusdo

do refrdo (em qualquer de suas exposi¢des), relativa ao verso "Viola, furria, amo, dinhéro nao":



Figura 24: Trecho com descendéncia asseverativa n'O Violeiro
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 1, p. 7)

Figura 25: Trecho com descendéncia asseverativa n'O Violeiro
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Nitido esta que a descendéncia asseverativa ¢ marca de vocalidade, posto que evidéncia

da participagdo da forga entoativa na construcdo melddica; o que significa dizer que €, por

dedugdo logica, recurso figurativizante, fruto de género oral dialogico, podendo tanto constituir

indice épico quanto dramatico.
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3.3.1.1. A Pergunta: soluc¢io intertextual
H4 um exemplo de elo de melodia e letra na cangiio 4 Pergunta® (Mello, 1979, 2008)

(ja analisada em sua natureza recitativa) que sempre me intrigou como possivel erro na tal
sintaxe texto-musical de Elomar; o compositor, habil como €, encontra a solu¢do perfeita para
0 que parecia ser um problema (talvez a inica aceitavel) e mostra-se plenamente coerente as
leis que pautam seu oficio: o refrao da cangao (ver figura 4, p. 95) ¢ composto de duas frases
melddicas, que se alternam e repetem, ora uma, ora duas vezes; a primeira frase ¢ puramente
descendente ("Na catinga ta chuveno?"); a segunda comega com um pequeno movimento
ascendente para logo depois descender ("Ribeirdo istdo incheno?"). Na primeira aparicdo do
refrdo, em que essas duas frases sdo entoadas duas vezes, o elemento literario frustra a
convocacao asseverativa da melodia: trata-se de perguntas — que, por defini¢do, sdo nao-
asseverativas —, em que contetido e género oral dialdgico da letra entram em choque direto
com a descendéncia melddica. Como Elomar resolve essa aparente falha do modelo semidtico?
Com um sofisticado recurso intertextual: os personagens estdo citando o refrdo de outra cang¢ao
cantada em tempos de fartura ("Eu te prigunto naquele refrdo/ Qui na fartura nois sempre
cantemo"), em que o mesmo recorte linguistico, ai sim, era asseverativo (e nao indagativo) —
posto que afirmando a bén¢do da presenca da chuva na caatinga, a terra irrigada — e condizente
com o modo de dizer melddico descendente. Consigo imaginar esse refrao original em carater
celebrativo, reiterativo, dangante — que Tatit (2008, 2016) chama de tematizado —, ligado,
justamente, aquele Nordeste da alegria e da festa, pouco presente na obra elomariana. No
contexto da cancdo de Elomar, os refrios citados tém seu significado verbal modificados pela
presenca da interrogacdo (essa operacdo d4 nome a cangdo), que ndo chega a afetar o
componente melddico, o que acarretaria na perda do nucleo de identidade da cangdo citada
(Tatit, 2008). O proximo recorte linguistico programado para a melodia da primeira frase do
refrao ("Me arresponda meu irirmdo") é asseverativo e casa perfeitamente com a descendéncia
melddica; o recorte seguinte ("Cuma o povo de la tdo?") ¢é interrogativo e revela a mesma
contradi¢ao do modelo evidenciada acima. Todos os outros recortes literarios para a melodia
do refrdo, a partir dai, confirmam o modelo da descendéncia asseverativa, sem justificativas
intertextuais: "Adispois de cumé tudo/ Cumér' precata surrao/ Cumér' coro de rabudo/ Cumeér’
cururu roddao" e "Adispois de cumé tudo/ Foro ao ri cumér' aréa/ Cumér' coro de rabudo/

Capa de cangaia véial Na catinga morreu tudo/ Qui nem percisoé caxao/ Meu cumpade Judo

65 Audio de A Pergunta, do &lbum Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3.



https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3
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Barbudo/ Num cumpriu a obrigacdo". Vale a pena escutar a faixa inteira em busca do que foi

argumentado neste paragrafo.

3.3.2. Ascendéncia e prossecucio

Sigamos analisando a estruturagdo melodica das cancdes de Elomar em busca de
marcas de vocalidade enquanto lastro entoativo: em oposicao a descendéncia que assevera, a
ascendéncia melodica, assim como na fala comum, sugere interpelagdo, indagagdo, convocagao
e expectativa de continuacdo. Vejamos o que diz Tatit (1999, p. 164) sobre a ascendéncia
melddica, simetricamente complementar a descendéncia: "O rendimento da descendéncia
indicando finalizagdo ¢ tanto maior quanto mais acentuada for a ascendéncia anterior", ou seja,
apesar de termos iniciado a abordagem das alturas das melodias pela descendéncia, esta
configura um caminho de repouso a partir de picos gerados pelos movimentos ascendentes,
sejam eles gradativos ou bruscos, que geram efeito oposto ao do desfecho. Nao cabe, a esta
altura do texto, nenhum tipo de fundamenta¢ao aprofundada de novos conceitos; faz-se
necessario, porém, apenas ressaltar a referéncia por Tatit ao conceito de tensividade como
pardmetro amplo para estimar e analisar cangdes, a partir da intensidade da presenca de
qualquer elemento que se eleja para observar, enquanto gradacdo entre polaridades,
representada pelas nocdes de mais e de menos (Tatit, 2016, pp. 48-49). Lembram da
figurativizagdo? A presenca desse elemento, por exemplo, podera ser estimada a partir de um
ponto de vista tensivo, com recursos que geram mais ou menos figurativizagdo. A transgressao
da normalidade prosodica, por exemplo, ¢ um recurso que gera mais figurativizagdo, assim
como o emprego, de forma global, do dialeto catingueiro. Na abordagem do elemento altura
pelo ponto de vista tensivo, a direcdo melddica ascendente tende a representar o
recrudescimento de tensividade (mais), enquanto a descendéncia melodica, a sua atenuagao
(menos) (idem). O aumento de tensividade do arco ascendente pede por complementagdo, seja
de mais aumento ou de atenuacdo: de qualquer forma, o efeito gerado ¢ de expectativa, para o
qual Tatit propde o nome prossecu¢do (ibidem). Entdo, se a descendéncia conclui e ¢
asseverativa, a ascendéncia pede por continuagdo e € prossecutiva.

Tatit evidencia também que tal continuum tensivo encontra correspondéncia na
fisiologia do corpo de quem canta, nas mudangas de pressdao das pregas vocais no transito pela
tessitura: "No caso das inflexdes melddicas, temos sempre um percurso continuo ligando a
regido grave a regido aguda, e vice-versa, de maneira que estamos sempre vivendo um processo

de tensividade" (Tatit, 1999, p. 164). Dito isto, podemos estimar alguns trechos de cang¢des de
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Elomar em busca dessas ocorréncias. No trecho a seguir, da cangio Parcelada®® (Mello, 1979,

2008), vemos um trecho recitativo, entre 1'47" ¢ 1'51"":

Figura 26: Trecho de Parcelada com intervalo ascendente
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 6, p. 4)

"Té qui um dia fico loco de tanto canta parcela": as silabas destacadas sdo estabilizadas
uma segunda maior acima das silabas anteriores, que vinham sendo articuladas com notas
repetidas; esse pequeno intervalo de um tom ascendente ja nos fornece a sensagao de que algo
se acentuou, tonificou, fato que também pode ser percebido no elemento literario
correspondente; apds o pico da loucura ("loco de tanto [...]"), a prossecugdo se da enquanto
descendéncia, atenuante e asseverativa. Se trouxermos esse tipo de frase recitativa para a fala
(o que nao ¢ dificil, pela propria afinidade entre canto e fala, nesse caso de um recitativo),
veremos que esse tipo de gesto vocal ascendente ¢ comum em énfases que imprimimos de
acordo com o grau de envolvimento com o que estamos falando, de acordo com o espago fisico
em que estamos e com o espaco de relagdo que queremos construir a partir do que enunciamos.
Por exemplo: a frequéncia da fala se eleva, normalmente, se estamos expressando surpresa, ou
nos empolgando, ou se queremos convencer alguém de algo, ou se queremos expressar
vocalmente uma indignacdo, se nos exaltamos. Um outro ponto muito importante a ser
lembrado sempre, € que esta dissertagdo, por questdo de escopo, ndo poderd contemplar em
profundidade, ¢ o fato de que nenhum desses elementos pode nem deve ser abordado de forma
isolada ou abstrata: o trecho escolhido ja comec¢a numa faixa médio-aguda da voz de Elomar e
¢ apenas um recorte de uma cangdo, com segoes diferentes, estabilizadas em regides diferentes

da tessitura vocal — o que, em termos macro-estruturais na can¢ao, também cria percursos

66 Audio de Parcelada, do 4lbum Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=BQdzXyPXrvk&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=S.



https://www.youtube.com/watch?v=BQdzXyPXrvk&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=8
https://www.youtube.com/watch?v=BQdzXyPXrvk&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=8

118

tensivos ascendentes e descendentes. A propria escolha das alturas em que se inicia ou se
mantém uma se¢ao ja tem efeito semiodtico, uma vez mais, conectado a forga entoativa: qual o
efeito produzido por uma fala grave, pouco projetada? E por uma entoacgao toda estabilizada
numa faixa mais aguda e tonica? Esse lastro participa das escolhas artisticas dos grandes
cancionistas quanto a tessitura das se¢oes de uma cangao, e sempre refletird a compatibilidade
justa com o elemento literario. Veremos isso um pouco mais adiante, ao falarmos de repeti¢ao
de notas e transposi¢do de registro. A Semiotica da Cangao, de Luiz Tatit (1995, 2008, 2016),
e sua complementacdo, por Regina Machado e Ricardo Lima, fornecem um sem niimero de
chaves tedricas para a estimativa dos sentidos produzidos por tais poéticas da cangao. Por ora,
¢ preciso manter a objetividade. A ascendéncia melddica, prossecutiva, em seu
recrudescimento tensivo, ja parece mostrar seu paralelo com a forga entoativa e com a
experiéncia da vocalidade, e, por isso s, ja pode ser considerada marca de vocalidade, tanto
por afinidade com o atributo da expressdo singular de um sujeito quanto com aquele da
interpelagao da alteridade.

Vejamos o trecho a seguir do refrio d'O Rapto de Joana do Tarugo® (Mello, 1979,
2008), da anacruse do compasso 31 ao 35, entre 1'28" ¢ 1'39"":

Figura 27: Trecho com ascendéncia melddica em O Rapto de Joana do Tarugo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 7, p. 7)

67 Audio d'O Rapto de Joana do Tarugo, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=dW 1JIEfi7Al&list=OLAKSuy m7iQXz8cL.vV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=13.



https://www.youtube.com/watch?v=dW1JlEfi7AI&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=13
https://www.youtube.com/watch?v=dW1JlEfi7AI&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=13
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Figura 28: Tonema descendente do ultimo inciso da figura anterior d'O Rapto de Joana do Tarugo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 7, p. 7)

Pode-se ver, no primeiro inciso do refrdo, um movimento ascendente (a partir daquela
regido médio-aguda da voz de Elomar), compatibilizado com uma letra vocativa ("O Senhora
dos Sargais"), o que gera efeito de intensificacdo do espaco de relacdo, da instancia dialdgica
— alguém foi interpelado com veeméncia —; no segundo inciso do refrdo, em regido média
da voz, um percurso em grau conjunto com um pequeno pico ascendente que ndo chega a
representar grande incremento tensivo ("Minh'alma sé teme o Rei dos reis"), mas passa o
recado da tUnica ressalva a intrepidez do sujeito; no terceiro inciso, movimento melddico
ascendente conjugado a letra imperativa, que termina a ordem asseverando ("Deixa a alcova
vem-me a janela"). Podemos reconhecer o quanto a ascendéncia e a descendéncia ndo existem
uma sem a outra, processos de alternancia natural que sdo, assim como o dia e a noite, analogos
a visdo taoista da vida, do yin e do yang que se complementam, se alternam, nascem um do
outro: tudo o que recrudesce em algum momento ird atenuar (tendo ou ndo alcancado a
saturacdo), entrando em declinio até o momento de voltar a aumentar (tendo ou ndo chegado a
sua extingdo), e assim por diante.

A observagao da relagdo de compatibilidade entre melodia e letra ganha um novo
ingrediente com o fator tensividade: se agora sabemos da oscila¢do tensiva na estruturacao
melddica entre os polos agudo e grave das dire¢des ascendente e descendente, e se essa melodia
¢, como j& vimos quanto a arte dos grandes cancionistas, combinada com o elemento literario
sem nunca perder de vista o lastro entoativo — o horizonte do dizer —, entdo esse grau de
tensividade observado na melodia necessariamente devera ser observado também na letra. Se
tal correspondéncia ndo for verificada, serd porque a forma musical terd suplantado a forca
entoativa, desligando-se do contetido do elemento literario.

Através da lente desse novo fator da oscilagdo tensiva para nossas analises, podemos

abordar outros procedimentos cancionais da poética de Elomar que nao aqueles, ja comentados,
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da primazia do recitativo: operagdes que causam atenuacgao da figurativizagdo, dando passagem
para que, mais do que somente a figura de alguém real cantando frases plausiveis, percebamos
a preseng¢a da voz que se diz a si mesma, que se afirma enquanto voz, enquanto forma musical
que recrudesce. Tais trechos serdo, por defini¢cao, menos dialdogicos — o interlocutor, enquanto
objeto, estd cada vez mais distante do sujeito —, logo, mais monoldgicos, em que a
subjetividade, a vida emocional e os pensamentos do eu emissor ganham o primeiro plano:
estamos, francamente, no reino do género literario lirico. Enquanto relagdo de compatibilidade
com o elemento melddico, esse lirico monoldgico associa-se ao que Tatit (1995, 2008, 2016)
chama de passionalizagdo: a expansdao melodica pela tessitura, com maior prolongamento
vocalico, desaceleracdo do andamento e letras que tratam da falta, dos afetos mais tristes,

menos celebrativos. Permanego na direcdo ascendente.

3.3.2.1. Gradacao, salto e transposi¢cio de registro

Um recurso usual de elo de melodia e letra que explora a tessitura, com efeito
passionalizante, sdo as gradagdes: incisos que podem conter movimentos descendentes e
ascendentes dentro de sua micro-estrutura, mas que vao sendo transpostos, de forma um tanto
quanto espelhadas — adaptando-se a harmonia, enquanto degraus no desenvolvimento de uma
secdo —, numa das duas diregdes, até alcangar um grau de saturacdo que pede por prossecucao
contrastante: atenua¢io. A Incelenca pro Amor Retirante®® (Mello, 1973, 2008) é uma cancio
de claro teor lirico: a aparente instancia dialdégica dramatica ¢ mais um daqueles recursos do
compositor de fundir os géneros; no fundo, o sujeito fala consigo mesmo, integrando sua
subjetividade, profundamente triste e lamentosa, a natureza que o rodeia. A cangdo ¢
completamente passionalizada e toda construida com base em gradagdes rumo ao agudo.
Vejamos dois trechos exemplares; o primeiro, de 0'28" a 0'53"; o segundo, de 1'44" a 1'S5"

(oude 2'44" a 3'01", na letra alternativa):

68 Audio da Incelenca pro Amor Retirante, do album Das Barrancas do Rio Gavido (Mello, 1973):
https://www.youtube.com/watch?v=GcHtsOjZVh4&list=OL AKSuy_mOmfOHLyctb80idBzCTInMS5Y9uCy_X
H-c&index=4.



https://www.youtube.com/watch?v=GcHtsOjZVh4&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=GcHtsOjZVh4&list=OLAK5uy_mOmf0HLyctb8OidBzCTlnM5Y9uCy_XH-c&index=4

Figura 29: Trecho com gradacdo ascendente da Incelengca pro Amor Retirante
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 1, p. 17)
Figura 30: Trecho com gradacdo ascendente da Incelengca pro Amor Retirante
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O Pedo na Amarracio®® (Mello, 1983, 2008) é uma cangio emblematica de Elomar,
que sintetiza quase todas as marcas de vocalidade fundamentadas neste texto: o género oral-
performativo ¢ sofisticado; a abertura evoca todas as trés marcas de dialogia épicas, a saber: a
interpelacdo, a interven¢do dialdgica e a marca de transmissdo; hé instancia dialdgica dubia,
em que nao fica claro se ha, na circunstancia ficcional, um colega com quem o pedo conversa,
se seu interlocutor ¢ o proprio gado (o que € bastante plausivel, posto que estes mesmos pedes
cantam aboios) ou se € a propria plateia que esta sendo interpelada, numa manobra épico-
dramatica; fato ¢ que estamos testemunhando um didlogo, mesmo que s6 ougamos um falante,
€ muitas vezes a sensagao ¢ de que fala conosco, ouvintes. A escrita ¢ recitativa, ha trechos
com quebra da normalidade prosddica, conforme ja evidenciado, e ampla exploragao da
tessitura, em gradacdes ascendentes, dando a ver, também, um forte teor lirico (mesmo que
num contexto épico-dramatico de didlogo, em mais um manejo de mistura dos géneros, dessa
vez, os trés!), em que o mundo subjetivo da tristeza e da revolta do vaqueiro pela sua condi¢dao
de oprimido ganha grande for¢a expressiva, alcan¢ando a dimensdo do tragico. O
recrudescimento da ascendéncia melddica segue compatibilizado a forga de protesto do
elemento literario, num claro exemplo de voz mitica rompendo as barreiras da voz historica; a
intencdo ¢ literal: "poca" é grafia dialetal para pocar, que significa arrebentar, neste caso, as
cercas € a corda no pescoco — o sujeito se vé como o proprio gado amarrado; ao amarrar o
gado, est4, na realidade, amarrando a si mesmo —: "Pocd roxo, poca cia, joga a carga no chao/
[...] Nunca mais vir num currd/ [..] E a ceguéra de dexd/ Um dia de sé pedol [...] E qui u'a
vontade é a qui me da/ Dum dia resolvé/ Quebra a cerca da mangal E dexad de sé boi manso/
[...] De trabaia sem descanso" (idem). As duas figuras a seguir mostram trechos emendados, e

cobrem de 2'32" a 2'54"":

8  Audio de O Pedo na Amarracio, do album Cartas Catingueiras (Mello, 1983):
https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul921&list=OLAKS5uy_kA3IRwWBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj70
&index=7.



https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul92I&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul92I&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=7
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Figura 31: Trecho com gradagdo ascendente em O Pedo na Amarragdo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 12, p. 9)

Figura 32: Trecho com saturac@o passional em O Pedo na Amarragdo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 12, p. 9)

Nos trechos evidenciados acima e nesta cangdo como um todo, podemos ver o estilo
recitativo do compositor, enquanto tratamento ritmico baseado na entoag¢ao, convivendo — as

vezes em alternancia, as vezes em fusdo — com recursos passionalizantes, como as gradagdes
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ascendentes expandindo a tessitura, a intensificacdo da dindmica e os prolongamentos
vocalicos. O andamento e a articulagao das duragdes como um todo, por exemplo, ndo se
passionalizam tanto e seguem em carater recitativo, salvo poucas excegdes, como no caso do
apice do aumento tensivo ascendente causado pelas gradacdes, representado pelo uso da
fermata na nota mais aguda ("Ldaaa nos derradéro sertdo", e vejam com que monossilaba ela
esta combinada!). A minha tendéncia como intérprete tem sido de passionalizar ainda mais esse
momento da can¢do, demorando-me um pouco mais nessa nota da fermata, como se pode ver
no video caseiro feito com Jodo Brasileiro durante a pandemia’®. Desse trecho em diante, a
ascendéncia que culminou em saturagdo passional tera sua demanda por prossecucao atendida

pela atenuagao descendente.

Por mais que os recursos passionalizantes produzam menos figurativizagdo, ou ao
menos ndo produzam mais figurativizagdo, isso nao quer dizer que esta ¢ perdida, afinal, se
estivéssemos diante da sua extingdo, as palavras estariam praticamente servindo apenas como
significantes materiais, sem que seu conteudo, inteligibilidade e lastro entoativo importassem.
No trecho da cangdo em evidéncia, mesmo no apice da passionalizagdo, ¢ possivel seguir
reconhecendo aquela sintaxe texto-musical de que fala o proprio compositor em relagdo a sua
poética, de colocar a nota no lugar que a palavra pediu ("No principio era o Verbo"). Conforme
mencionado anteriormente, a base entoativa em Elomar nunca é desconsiderada: se ha maestria
no manejo do elo de melodia e letra, a tensividade crescente do elemento melddico devera
necessariamente encontrar correspondéncia equanime na tensividade — igualmente crescente
— do elemento linguistico. E possivel mesmo imaginar alguém falando de forma veemente,
emocionada, triste, revoltada, irada, como que num palanque, num pronunciamento politico
grave de dentincia, ou em qualquer outra situagdo de luta — uma mae tentando proteger seu
filho injustamente preso, ou pior, morto, pela policia pelo simples fato de ser quem ¢, vitima
de racismo, classismo —: conseguimos enxergar, numa situacao de elocugao real, plausivel, o
mesmo tipo de recrudescimento da tensividade da enunciagdo vocal projetada pela poética de
Elomar nesta cang¢do. A oscilacdo tensiva na voz ¢ dramatirgica; poderiamos mesmo
considera-la, em si, uma marca de vocalidade, ja que ¢ propria de toda enunciagao vocal que,

por defini¢do, falada ou cantada, mais ou menos entoativa, devera necessariamente transitar

70 Video caseiro d'O Pedo na Amarragido (Mello, 1979) por André Grabois e Jodo Brasileiro (2020):
https://www.youtube.com/watch?v=0QIqX1rKRa2Y &list=PLRRROfjR167h6gCaHuaf8wprgkRsvcnPf&index=8
7. Vitor Monteiro colaborou no tratamento do audio.



https://www.youtube.com/watch?v=QIqX1rKRa2Y&list=PLRRR0fjR167h6qCaHuaf8wprgkRsvcnPf&index=87
https://www.youtube.com/watch?v=QIqX1rKRa2Y&list=PLRRR0fjR167h6qCaHuaf8wprgkRsvcnPf&index=87
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entre agudos e graves ¢ intensidades leves e fortes, enquanto aumentos e amenizagdes.

Recomendo a escuta da cancao inteira em busca de tais evidéncias.

No seguinte trecho de Dassanta’’ (Mello, 1979, 1984, 2008), podemos ver o mesmo
tipo de emprego de gradacdo melddica ascendente que gera recrudescimento da tensividade,
refletida também no elemento literario: da dimensdo historica, a personagem passa
imediatamente a condi¢do de mito, apds a morte ("Conta os antigo qu'ela dispois da morte
vird/ Passo das asa marela jagand pomba-fulo"). VE-se uma correspondéncia entre (a) a regiao
média da voz de Elomar (escolhida para as frases iniciais do trecho em questdo) ¢ a voz

historica; e (b) a ascendéncia e a permanéncia no agudo e a voz mitica:

Figura 33: Trecho de Dassanta com gradacdo ascendente
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 8, p. 13)

" Audio de Dassanta, do é&lbum Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=IsWeHjiGKBE&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=17.



https://www.youtube.com/watch?v=lsWeHjiGKBE&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=17
https://www.youtube.com/watch?v=lsWeHjiGKBE&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=17
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A gradagdo mostrada acima cria aquele mesmo tipo de saturacao passional vista n'O
Pedo na Amarragdo; vemos, na figura a seguir, sua culminagdo no climax melddico-mitico

gerado pelo salto ascendente de quinta justa:

Figura 34: Trecho de Dassanta com saturag@o passional em salto ascendente

(simile)

Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 8, p. 14)

Além do que ja foi evidenciado enquanto recrudescimento tensivo acumulado pelas
gradacdes antes do salto, este tonifica tudo ainda mais — grande recurso passional
verticalizante que ¢ (Tatit, 2008, p. 22). Nao satisfeito, o compositor ainda satura o gesto
passional com grande prolongamento vocalico e algum vibrato na chegada do salto ("So ld tem

essa ful600000000000"); todos fatores altamente passionalizantes, combinados (Machado,

2012). Tatit (2008, p. 22) confirma o modelo semiodtico, afirmando que intervalos distantes
entre notas exigem esfor¢o de emissao que agucam a emocgao do cantor; eu diria que tal esforgo
para um salto ascendente se da, especialmente, se as notas forem ligadas e executadas com a
mesma qualidade vocal, mantendo-se o mesmo nivel de pressao de uma nota a outra, resultando
num mesmo registro vocal, que ¢ exatamente o que acontece, tanto na gravagao original do

compositor, quanto na de Xangai’? (Avelino, 1986). O prolongamento vocalico das notas em

2 Audio de Dassanta por Xangai, do album Xangai canta cantigas, incelengas puluxias e tiranas de Elomar
(Avelino, 1986):
https://www.youtube.com/watch?v=msMPueYd Qg&list=PLBV5JUIrJAIn 5f565VVIxhYLNE|Mfeoa&index
=5.



https://www.youtube.com/watch?v=msMPueYd_Qg&list=PLBV5JUlrJAIn_5f565VVlxhYLNE1Mfeoa&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=msMPueYd_Qg&list=PLBV5JUlrJAIn_5f565VVlxhYLNE1Mfeoa&index=5
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jogo no contexto do salto geram efeito ainda mais dramatico, de canto contundente, lamentoso,
emotivo (Tatit, 2016, pp. 119-120): visceral. A saturagdo tensiva ¢ total. Na prossecucgao
seguinte, a enunciagdo ainda percorre a regido aguda, tonificada, mas ja um pouco mais grave,

em gradacao descendente, iniciando uma maior atenuag¢ao vindoura:

Figura 35: Trecho de Dassanta com gradagéo descendente
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 8, p. 14)

Faz-se necessario recuperar o grande esfor¢o exigido pela emissdo das notas da
saturacao tensiva; para isso, 0 compositor adota uma transposigdo de registro descendente: o
proximo movimento comeca a partir de um mergulho repentino na regido grave que desfaz a
pressdo laringea da se¢do anterior; depois haverda a mesma transposi¢do de registro,
simetricamente oposta, dessa vez ascendente, e, por fim, mais uma transposi¢ao descendente.
Fala Tatit, sobre a transposi¢do ascendente: "A representacdo expandida do salto intervalar € a
transposi¢ao de registro. Em vez do salto localizado, temos aqui um trecho integral da cang¢ao
que se projeta para o agudo exigindo do intérprete um esfor¢o de emissao compativel" (Tatit,
2016, pp. 119-120); o mesmo, me parece, pode ser dito da transposicdo descendente. Tais
recursos, em qualquer das duas dire¢des, servem como ferramentas de contraste entre segoes
de uma cangao, faixas frequenciais com poder semidtico proprio e sempre compatibilizadas de

forma plausivel com o elemento literario:



Figura 36: Trecho de Dassanta com transposicdo de registro descendente
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Figura 37: Trecho de Dassanta com transposic¢ao de registro ascendente
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Esses elos de melodia e letra da cancdo em exame possuem grande ligacdo com a

dimensao do tragico que pauta o Auto da Catingueira ¢ a vida da personagem Dassanta. Esta,
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ao morrer, simultaneamente cumpre o seu destino tragico inexoravel ("Aquele cego cantado/
Um dia ele me dissel Jogano um mote de amo/ Qui eu havéra de vivé/ Por esse mundo e morré
ainda em fl6") e se liberta de seu fardo ("E adonde ela tivesse a véa da foice estava"), tornando-
se uma entidade divina simbolizada no passaro de asas amarelas, a jagand pomba-fuld, a voar
eternamente sobre o sertdo profundo. E interessante notar que essa cangdo inteira é enunciada
pela voz dialdgica do Narrador do Auto, que vai se inflamando, me parece, justamente devido
a carga tragica e mitica. Nem toda dialogia épica precisa ser o tempo todo serena; o contetido
do que ¢ contado pode mobilizar tanto, que mesmo seu narrador pode se exaltar. Essa saturagao
tensiva do desfecho da can¢do (que na verdade ¢ um oraculo do fim do Auto, muito antes do
seu momento de fato na dramaturgia) constitui um recurso poético que parece fundir os trés
géneros literarios, borrando suas delimitagcdes, pelo tal carater tragico do relato. Este,
inicialmente ¢épico, vai se metamorfoseando em dramdtico, como que revelando o
envolvimento do Narrador com a histéria que tantas vezes ouviu e, provavelmente, tantas vezes
j& contou. Podemos mesmo crer que, através desses gestos cancionais passional-miticos, o
Narrador: (a) se torna um pouco personagem, um pouco coro, deixando de lado aquela
neutralidade distanciada tipica da dialogia épica e (b) alcanca, no seu ponto culminante,
totalmente saturado, a sublimagdo do tragico com um grito lirico — voz mitica — que funda
um novo mundo, revelando vida apds a morte. O arco tensivo ascendente na melodia exposta
pela gradagdo, encontra perfeita correspondéncia na evolugdo tensiva do elemento literario,
que vai, justamente, partindo do tal épico mais sereno (voz historica, volume médio e regido
média da voz), se tonificando, passando pelo dramatico até explodir em volume e altura no tal
gesto lirico. Essa operacdo suspende, nem que por poucos instantes, as proprias defini¢des de
mundo e delimitagdes de distdncia entre sujeito e objeto que pautam os géneros literarios.
Catarse. Podemos, uma vez mais, reconhecer toda a poténcia da funcdo social da voz na poesia
oral da linhagem dos narradores e sua recep¢ao pela comunidade dos ouvintes, unidas em torno
de uma antiga pratica civilizatéria, de tradi¢do romanceira e organizadora do mundo,
profundamente presente na cultura nordestina e na obra e no sertdo elomarianos como um todo:

a arte do cantador.

O manejo da oscilagdo tensiva pelo Elomar compositor € expresso e tornado ainda mais
autoral pela gestualidade vocal do Elomar intérprete, que inspira e potencializa o de outros
intérpretes. Que poder ¢ esse? "Por que a emocao?". Estamos, paulatinamente, elencando
evidéncias a respeito dos sentidos produzidos pela poética elomariana da cancdo e da

vocalidade, com vistas a justificar minha hip6tese de que esta tem um poder, inclusive, de gerar
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catarse: quando a subjetividade aflora em emocao, expressao totalmente singular — lirica! —
de sujeitos — emissores e receptores — que tiveram suas entranhas convocadas pelo poder de

interpelacdo da voz artistica, da poesia oral.

3.3.3. Repeticio de notas e faixa frequencial

Uma ultima recorréncia estilistica nos elos de melodia e letra de Elomar, ligada ao plano
das alturas, merece nossa aten¢do: a repeti¢ao de notas, quando a melodia ndo ascende nem
descende. Inicio minha abordagem ja afirmando a possivel condi¢do de marca de vocalidade
para tal recurso, tanto no que este revela de base entoativa local, no interior de uma frase,
quanto de poder semiotico relativo a frequéncia escolhida para ser reiterada numa determinada
secdo, em relacdo a outras frequéncias de outras se¢des, no plano mais global da cancdo. Sera
importante sempre atentar para a relagao de ascendéncia ou descendéncia das se¢des entre si,
para melhor entendermos a funcdo das notas que estdo sendo repetidas, estabilizando, assim,
regides da tessitura vocal enquanto projeto entoativo. Visdo local e visdo global coexistindo.
Outro fator relevante a se observar ¢ em que por¢cdo dos segmentos a repeticdo de notas
acontece, se mais nas notas iniciais da frase melddica, no meio ou no tonema (sua terminagao).

Vejamos exemplos concretos: salvo seu prologo dramatico (cantado por Dércio
Marques) e seu aboio lirico ao final, a cangdo Chula no Terreiro”™ (Mello, 1979, 2008) é
estruturada enquanto género oral dialogico épico-dramatico. A posi¢do distanciada no tempo,
mas ndo na subjetividade do narrador (seu envolvimento emocional com os personagens cuja
historia relata), imprime carga dramatica ao espaco de relagdo da can¢do como um todo, ao
tom da interpelacdo, fato confirmado pela indicacdo de carater "Lamentoso"; os dois trechos a

seguir, emendados, cobrem de 1'40" a 2'04":

3 Audio de Chula no Terreiro, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=k-TN04-eZaE&list=OLAKSuy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=6.



https://www.youtube.com/watch?v=k-TN04-eZaE&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=k-TN04-eZaE&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=6
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Figura 38: Trecho de Chula no Terreiro com repeticdo de notas e faixas frequenciais analogas a fala

E-la ta-mémviu a lu-a purtraisdos gar-ran-choeno céu

Per- tbo ca-gu - lo con-trao pei-to seu O co-ra-gdo deu um pu-lo os pei-to is- tre-me-ceu
== = :
a- 1l _al 1 &
e = e =| - 1
S —— A -

Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 5, p. 6)

Figura 39: Trecho de Chula no Terreiro com repeticdo de notas e faixas frequenciais analogas a fala
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Tal grau tensivo de lamento se reflete na escolha do compositor por faixas frequenciais
numa regido média da voz, que gera plausibilidade: um modo de dizer melddico, um gesto
interpretativo (Machado, 2012), que resultam em qualidade vocal com brilho, com tonus e com
flexibilidade — ressonancia rica em harmdnicos — que parecem perfeitamente integrados ao
conteudo do que ¢ dito. E a sofisticada sintaxe texto-musical do compositor aliada a sua
inigualavel interpretagdo vocal; o lamento da letra unido as frequéncias melodicas sdo, uma
vez mais, evidéncias da forca entoativa e da figurativizacdo que comandam muitos tragos
estilisticos do compositor, imortalizados em seu proprio canto. Nao ha duvidas de que Elomar
compode cantando e conhece sua voz profundamente.

A primeira nota de um canto que rompe o siléncio ja produz efeito semidtico, tensivo:
a propria altura em que se iniciam quaisquer segmentos de qualquer cang¢do ja comporta em si
um grau de tensividade, que oscilard de acordo com a direcdo melodica dos segmentos
vindouros e podera ser melhor percebida a partir da comparagao de seus impactos; € 0 mesmo
acontece com a manutencdo das alturas em notas reiteradas. Nas figuras acima, vemos seis
segmentos, todos recitativos (notas desligadas, auséncia de barras de compasso), nitidamente
seccionados pelas virgulas indicando respiracao; ha repeticdo de notas em todos eles e, quando
ha descendéncia ou ascendéncia, estas se ddo em sua maioria por grau conjunto ou no maximo
com o ambito de uma terca menor. Essas pequenas movimentagdes da melodia, ou sua
reiteracdo na mesma nota, seguem vinculadas aquelas faixas frequenciais entoativas e
plausiveis, que parecem trazer o discurso ritmico novamente para o primeiro plano: as alturas
estdo basicamente estabilizadas e amalgamadas pela qualidade vocal do carater lamentoso;
testemunhamos um recitativo pleno, em sua flexibilidade de articulagdo das duracdes e
acentuagdes do discurso — o outro aspecto da forga entoativa: a sua estruturacdo ritmica.
Pensando na frase enquanto micro-estrutura, a repeti¢ao de notas cria um efeito de monotonia,
bastante andlogo a alguns comportamentos entoativos, recitados, salmodiados que, como ja
vimos, estdo na base da estética dos recitativos, remetendo até ao cantochdo gregoriano,
medieval (Saraiva, 2018, p. 214).

Nos trechos a seguir, de Bespa’ (Mello, 1979, 2008), podemos ver o mesmo uso de
repeticdo de notas entremeado por movimentos ascendentes e descendentes dentro das frases
(dessa vez com alguns intervalos de ambito maior) e entre as frases, num plano mais global,

com maior elasticidade das faixas frequenciais e expansao pela tessitura (elementos passionais)

7% Audio de Bespa, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=0IN44hukK7U&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16.



https://www.youtube.com/watch?v=oIN44hukK7U&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16
https://www.youtube.com/watch?v=oIN44hukK7U&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=16
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em gradacoes ascendentes e descendentes; a oscilagdo tensiva ¢ mais acentuada, mas nem por
isso abandonamos a poética do recitativo. A esse tipo de sintese, de convivéncia integrada de
elementos dos diferentes modelos — recitativo com ingrediente passional, ja vista n'O Pedo na
Amarragdo e em Dassanta — Tatit (2008) d4 o nome de atuagdo reciproca dos modelos,

condi¢do muito natural. As figuras, emendadas, cobrem de 2'04" a 2'23":

Figura 40: Trecho de Bespa com repeticdo de notas e gradacdes

Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 8, p. 6)
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Figura 41: Trecho de Bespa com repeticdo de notas e gradacdes

>

L

—pr—r
v v v ryv_rvr
vé mor-reu Din - di- nha con-tb cuan'meu a - v mor-reu

Din - di - nha con - t6 cuan'meu 2 -

ﬁj I = I
od D ===

Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 8, p. 6)

A posicao deste topico no texto gerou duvidas: se ele estd mais diretamente ligado ao
campo da estruturagcdo ritmica dos recitativos, ndo deveria aparecer antes das dire¢des
descendente e ascendente? Optei pela resposta mais complexa, mais desafiadora, talvez.
Avaliei que teriamos mais fundamentos para a analise desse topico uma vez percorridos os
sentidos das dire¢des melddicas. Qual o efeito semidtico da repeti¢do de notas, procedimento
tao usual na poética de Elomar? Como ela pode ser abordada de um ponto de vista tensivo? E
como ela se compatibiliza com o elemento literario? Serd ela uma das expressdoes maximas da
forca entoativa na cancao? Com Chula no Terreiro € com Bespa, ja pudemos ter acesso a

algumas respostas.

3.3.3.1. Tonema suspensivo

Vejamos o uso da repeti¢ao de notas em tonemas; Tatit (1999, p. 165) explicita que tal
uso tem efeito suspensivo, como um "som que "pende" no alto e se interrompe antes de definir
o rumo de sua trajetoria"; existe afinidade com a demanda por prossecucdo da ascendéncia,
mas nao total semelhanga: aqui, o "carater suspenso do tom repercute no plano do contetido
como algo inacabado, cuja complementagao virtualizou-se em outro lugar. Dai decorrem as

hesitacgdes [...], as insinuagdes [...], as reticéncias [...] que, em geral, sdo cobertas por suspensao
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melédica" (idem). No didlogo dramatico da cango A Pergunta’” (Mello, 1979, 2008),
encontramos alguns tonemas suspensivos; o primeiro segmento da figura a seguir faz parte do
relato de Quilimero sobre o que foi feito do povo da caatinga, assolado pela seca e pela fome;
em sua enumeracao, fala da teimosia dos mais velhos, de sua resisténcia em deixar a terra e
peregrinar em busca de sobrevivéncia ("Os otro os mais velho mais cabi¢udo"). Afora sua
por¢ao inicial, o segmento inteiro € estruturado em notas repetidas, inclusive seu tonema, cuja
compatibilidade com o elemento literario faz parecer que as notas sdo a propria "cabeca dura"
dos mais velhos (traco ainda mais real¢cado pelo estabilidade diante do movimento do baixo e
da prima do violao). Estes, teimando em ndo mudar, acabaram por morrer; o segmento seguinte

termina em tonema descendente, asseverativo (" Voltaro pru qui era pro po do chdo"):

Figura 42: Trecho d'4 Pergunta com repeti¢do de notas no tonema (suspensivo)
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 4, p. 14)

Outro tipo de uso da repeticao de notas na quase inteireza das frases melodicas e nos
tonemas estd nos trés primeiros segmentos desse trecho A tempo que, por sua vez, surgem
como atenuagdo do pico de recrudescimento tensivo ascendente compatibilizado com a

interpelagdao dramatico-lirica da lua no segmento anterior ("Mde liia magria qui esta no céu").

> Audio d'4 Pergunta, do album Na Quadrada das Aguas Perdidas (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAKS5uy m7iQXz8cLvV-
bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3.



https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=4wbCPHI72zQ&list=OLAK5uy_m7iQXz8cLvV-bxmjKF4VU2vIpJzldhSpU&index=3
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O primeiro segmento ("Serd qui cuano eu chegue in minha terra") € pura indagagao,
terminando com tonema suspensivo, projetando-se no futuro num, qui¢a, nao-lugar — terceira
margem do rio? —; o segundo segmento ("Aina vo incontra o qui é meu"), com tonema
descendente, soa como afirmag¢do dentro da pergunta, revelando a grande expectativa por tras
da preocupacao do sujeito; o terceiro segmento ("Serd qui Deus do céu aqui na terra") retoma
novamente a indagagao hesitante, reticente, da f€¢ de um tropeiro que vem estradando ha meses
e o fara ainda por muito tempo até chegar de volta em sua terra natal, provavelmente arrasada
("De nosso povo intonce se esqueceu"), terminando, depois de altos e baixos da melodia, de

forma asseverativa. As duas figuras a seguir sdo emendadas e vao de 2'15" a 2'40"":

Figura 43: Trecho d'4 Pergunta com repeti¢ao de notas e tonema suspensivo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 4, p. 16)
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Figura 44: Trecho d'4 Pergunta com tonema descendente
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A repeticao de notas ¢ um recurso estilistico de Elomar, de base nitidamente entoativa,
figurativizante, que nos revela sujeito, interlocutor e espagos de relagao: indice de experiéncia
da vocalidade. Todavia, os modos de dizer melddicos engendrados pela adogdo de tais
procedimentos nao sao, assim como nao o sao a descendéncia e a ascendéncia melddicas, meras
reprodugoes de comportamentos vocais da fala cotidiana: sdo invengdes inéditas, arte, criagao.
Isso fortalece aquele argumento de Tatit (2016) de que cancdo ndo ¢ nem musica, nem
literatura, mas uma terceira arte, com critérios semioticos proprios: a estes, viemos nos
dedicando ao longo de todo esse terceiro capitulo da dissertagdo, em que evidenciamos as

marcas de vocalidade nos elos de melodia e letra do Cancioneiro do compositor Elomar.

3.4. Oscilagao tensiva como quarto atributo da vocalidade

As andlises que antecederam, relativas as marcas de vocalidade identificadas nos elos
de melodia e letra da criacdo elomariana, engendraram algumas breves sinteses teoricas, que
exponho a seguir. Fruto das interacdes de conceitos e didlogo entre autores realizados nessa
escrita, proponho algumas possibilidades de encaminhamento para o conhecimento produzido
na pesquisa, tanto para o meu proprio percurso futuro quanto para pesquisadores e
pesquisadoras interessados no tipo de discussdo e analise de obra que realizei aqui. Vejamos:
quantos sistemas tedricos foram trazidos para a discussao? Trés — na verdade, quatro, se
pensarmos que Elomar também traz, além da obra, seus proprios relatos etnograficos e
elaboragdes criticas, levadas bastante em conta em alguns topicos. Fiquemos com os trés
sistemas mais académicos: 1) a vocalidade e seus atributos; 2) os géneros literarios; e 3) a
Semiotica da Cancao. Pudemos, em varios trechos da dissertacdo, conjugar tais sistemas,
enxergando um dentro do outro, como quando aproximei a vocalidade e os géneros literarios,

mais dialdgicos ou monoldgicos (ver topico 2.2.). Ora, a teoria de Tatit trouxe-nos um novo



138

fator analitico, o continuum tensivo: a gradagdo entre polaridades, o processo de transformagao
ao longo do arco possivel entre um polo e outro do eixo, em recrudescimento (seu dpice seria
a satura¢do), ou em atenuagdo (o declinio total seria a extingdo), de qualquer elemento que
escolhamos para observar. Parece-me que esse mesmo tipo de arco tensivo entre extingdo e
saturacao (e vice-versa), pode ser aplicado aos atributos da vocalidade, em associagdo aos
géneros literarios: numa polaridade do arco tensivo, a vocalidade como expressao da
singularidade encarnada de um sujeito (primeiro atributo), monologica, entendida como género
oral e literario lirico; na outra polaridade, a vocalidade como interpelacdo da alteridade,
dialogica, em género oral e literario épico ou dramatico (segundo atributo). O terceiro atributo,
da corporeidade da voz no espaco, € o que permeia, conecta e transforma quaisquer emissao e
recepcao da voz, dando a ver o processo do continuum tensivo. Com isso, proponho a oscilagdo
tensiva como um possivel quarto atributo da vocalidade. Este mesmo possivel novo atributo
pode ser aplicado ao arco que elege como polaridades, de um lado, a voz histdrica, verbal,
dialégica, primazia do significado, "exército" (Dolar, 2006); e, de outro, a voz mitica,
extraverbal, de primazia da entonagao, dos modos de dizer melddicos (Tatit, 2008, 2012, 2016),
cujo pico de saturagdo € a voz como objeto de gozo estético, fetiche, "Opera" (Dolar, 2006),
lirica, e possivelmente desligando-se da inteligibilidade da palavra e da conexdo com o lastro
entoativo. Entre as polaridades, ponto cego, perturbacdo, "psicandlise" (idem) e significancia

(Barthes, 2015).

3.5. Marcas de vocalidade no violdo do cancioneiro e na musica instrumental de Elomar

Por fim, uma ultima, talvez das mais importantes descobertas desta pesquisa: as marcas
de vocalidade encontradas na poética de Elomar extrapolam o proprio ambito da palavra
cantada e "contaminam" o violdo do Cancioneiro, através dos unissonos com a linha do canto.
Esses momentos musicais de textura monofonica sdo trago estilistico onipresente na obra, que
expande o idioma do violdo por empatia, por um "rastro" vocal: as marcas de vocalidade,
dialdgicas, épicas, figurativizantes, do estilo recitativo — como aquela articulacdo das
duragdes vinculadas as acentuacdes do discurso, com plasticidade agdgica que gera liberdade
de fraseado, podendo até subverter a métrica — encontram refor¢o na dobra do violdo, o que o
compositor chama de ponteio (Saraiva, 2018, p. 207). Tal procedimento surge inspirado por
sua escuta, quando menino, dos violeiros e cantadores (idem). O violdo elomariano assimila
para o seu fraseado a forca entoativa de uma palavra cantada altamente recitativa, a qual se
juntou, mimetizando-a. Outros autores, como Bertelli (2023, p. 83), Ribeiro (2014) e Mello

(2015, s/p) reconhecem os unissonos de voz e violdo como um dos notorios tragos estilisticos
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de Elomar: legado oral em que a linha do canto — em mais uma prova da centralidade da
palavra em sua obra — determina um comportamento instrumental.

Nem sempre a textura ¢ puramente monofonica: muitas vezes ha alternancia veloz com
homofonia e polifonia, em que segue existindo algum tipo de refor¢o da linha do canto pelo
violao. A linha melodica pode ser dobrada em alguma voz interna de uma polifonia ou de um
acorde, com a articulacdo do ritmo harmonico coordenada silabicamente (um acorde por
silaba); ou as cabegas dos compassos podem ser marcadas por acordes e o restante do espago
¢ percorrido pela linha vocal refor¢ada pelo ponteio do violdo. Estas solugdes texturais de
acompanhamento também conferem carater recitativo-prosédico ao violdo, de outra natureza
que o unissono puro, decerto, mas igualmente referendadas pela centralidade dos ritmos da
entoagdo. Podemos perceber a presenca de dobra nos compassos 29, 30 e 31 d'O Pidido’®

(Mello, 1973, 2008) (1'00" a 1'08"):

Figura 45: Trecho d'O Pidido com unissono de voz e violdo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 1, p. 10)

No seguinte trecho d'4 Pergunta (Mello, 1973, 2008) também vemos presenca de
unissono (1'16" a 1'20"):

6 Audio d'O Pidido, do album Das Barrancas do Rio Gavido (Mello, 1979):
https://www.youtube.com/watch?v=147 HsbzgJI.



https://www.youtube.com/watch?v=l4Z_HsbzgJI
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Figura 46: Trecho d'4 Pergunta com unissono de voz e violdo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 4, p. 14)

Como dito, esse ¢ um traco estilistico muito marcante da poética elomariana; os

exemplos sdo muitos; n'O Pedo na Amarragdo "’(idem, 1983, 2008) (1'23" a 1'32"):

Figura 47: Trecho d'O Pedo na Amarragdo com unissono de voz e violdo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 12, p. 7)
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Na Cantiga do Estradar "®(ibidem), de 0'39" a 0'51" ¢ de 1'39" a 1'46"":

7 Audio d'O Pedo na Amarragio, do 4lbum  Cartas Catingueiras ~ (Mello,  1983):
https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul921&list=0OLAKSuy kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o
&index=7.
8 Audio da Cantiga do Estradar, do album Cartas Catingueiras (idem):
https://www.youtube.com/watch?v=3zFaH9USoJk&list=OLAKS5uy kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7
o&index=1.



https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul92I&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=QCLnhlul92I&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=3zFaH9USoJk&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=3zFaH9USoJk&list=OLAK5uy_kA3IRwBD_ixc5aALwSYp3ogfDrdcaBj7o&index=1
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Figura 48: Trecho da Cantiga do Estradar com unissono de voz e violdo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 1)

Figura 49: Trecho da Cantiga do Estradar com dobra do violdo
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Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 10, p. 2)

N'O Violeiro™ (Mello, 1973, 2008), podemos ver aquele outro tipo de reforgo, do ritmo

harmonico sildbico, por exemplo, nos dois primeiros versos da cangado, de 0'22" a 0'27"":

®  Audio dO Violeiro, do album Das Barrancas do Rio  Gavido (Mello, 1973):
https://www.youtube.com/watch?v=I14dugnQtnz0.



https://www.youtube.com/watch?v=I4dugnQtnz0
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Figura 50: Trecho d'O Violeiro com ritmo harmonico silabico refor¢cando a linha do canto

Fonte: Elomar: Cancioneiro (Mello, 2008, caderno 1, p. 1)

Em muitas das figuras com trechos musicais citados na dissertagdo, em que foram
evidenciados outros procedimentos estilisticos, pode-se constatar também a presenga dos
ponteios. Minha escolha foi sempre por apontar um procedimento por vez mas, como ja dito,
muitos recursos cancionais aparecem concentrados, por exemplo: recitativo, com plasticidade
agogica, aliado a quebra da normalidade prosodica, refor¢ado pela dobra do violao.

Meu escopo de analise restringiu-se as cancoes, entretanto, nao poderia deixar de ecoar
aqui as conclusdes de outros autores da fortuna critica elomariana, relativas ao legado dos
unissonos para além de partes cantadas, influenciando até a obra ndo-cancional do compositor:
essa verdadeira marca de vocalidade ganha vida propria, imprimindo-se nos gestos
instrumentais de introducdes, intermezzos, transi¢cdes entre segdes, cadéncias e codas das
cangdes, mas também na orquestracdo das operas e na produgdo instrumental (violao solo e
outras formacgdes) e sinfonica do compositor (Bertelli et. al, /n: Mello, 2008, p. 7; Mello, 2015,
s/p), figurando, portanto, independente da voz — mas, inevitavelmente, evocando-a. E, assim
como o violdo alude a voz, outros instrumentos aludem ao violdo — que ¢ referéncia para a
orquestracdo elomariana, no que o proprio autor, como num prenincio as avessas — memaoria
do futuro — chama de "saudade da orquestra" (Bertelli, 2023). Se a voz que diz permanece por
tras da voz que canta, esse mesmo horizonte do dizer permanece no violdo que toca e na

orquestra que o cita. A vocalidade transmite suas marcas.
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Consideracoes finais

E chegado o momento em que podemos olhar em retrospecto tudo o que foi
argumentado e analisado, com vistas a confirmar a hipotese e a verificar o cumprimento do
objetivo geral. A dissertacdo consistiu, no primeiro capitulo, de fundamentacio teérica do
conceito de vocalidade (Zumthor, 1993, 1997, 2005; Barthes, 2015; Nogueira, 2018; Della
Monica & Maletta, 2015) e de suas marcas (Nogueira, 2018), tomadas como parametro
analitico nos dois capitulos seguintes. O campo da vocalidade configurou comovente lente de
leitura, ponto de vista e prisma analiticos sobre a obra de Elomar e sobre a minha pratica
interpretativa, gerando sempre insights férteis, ressoando no meu desejo de pesquisa, numa
intuicdo que ia confirmando a consisténcia do passo dado, base para o avango. A propria
fundamentagdo do conceito, inspirada no trabalho de Nogueira (2018), ja consistiu numa
jornada emocionante: desde sua origem na pratica civilizatoria da performance e da poesia oral
medievais (Zumthor, 1993, 1997, 2005; Barthes, 2015), passando por sua diferencia¢ao do
conceito de oralidade (Zumthor, 1993, 1997, 2005; Nogueira, 2018), até suas dimensoes
singular, corporal, espacial e relacional. A no¢do de voz mitica (Della Monica & Maletta,
2015), reforcada pelo atributo da interpelagcdo da alteridade (Nogueira, 2018), da
espacializagdo da voz enderecada a terceira margem do rio e das leis da proxémica (Della
Monica & Maletta, 2015), configuraram descoberta e insight que reverberaram profundo na
minha sensibilidade, na minha pratica vocal, na minha cosmovisdo. Assim como a recep¢ao da
pluralidade significante da voz (Barthes, 2015), em sua condi¢dao ndo-totalizante, /iminar
(Dolar, 2006), ponto cego no comando verbal da voz historica (Della Monica & Maletta, 2015),
perturbagcdo dos esquemas fixos ou univocos de producdo de sentido. Até chegarmos nas
marcas de vocalidade (Nogueira, 2018) propriamente ditas, evidéncias do referido campo,
tornadas chaves analiticas para toda a sequéncia da pesquisa.

Foram apresentados argumentos, ao longo do texto, para o reconhecimento dos
atributos da vocalidade, através de suas marcas, na estrutura do estilo composicional de Elomar.
A andlise da literatura de Guimaraes Rosa pelo prisma da vocalidade, por Nogueira (2018), e
a condi¢do central da palavra na poética elomariana, evidenciada em sua fortuna critica
(Bertelli, 2023; Mello, 2015), foram essenciais para a minha decisdo de separar, no segundo
capitulo, o elemento literario do elemento melddico. Neste primeiro momento de analise, foi
evidenciada a riqueza semiotica do elemento linguistico em sua obra, a saber: o emprego do
dialeto catingueiro e da versatilidade linguistica (Simdes et. al, 2006; Guerreiro, 2007; Mello
In: Guerreiro, 2007; Bertelli, 2023); a variedade e a mistura de géneros orais (Nogueira, 2018)

e literarios (Rosenfeld, 2004); e a predominancia da dialogia épica (idem).



144

No terceiro capitulo, pude, sempre pelo prisma das marcas de vocalidade, abordar a
complexidade crescente da compatibilidade dos dois elementos, literario e melddico: de muitas
diferentes formas, pudemos verificar aquela ascendéncia da palavra sobre a estruturagdo da
melodia em Elomar (Bertelli, 2023), fato verificado, especialmente, na poética ritmica do
recitativo (Bennett, 1986; Tatit, 2016; Bertelli, 2023; Bertelli et. al, In: Mello, 2008) em sua
plasticidade agodgica e métrica, em recursos como a varia¢do de andamento € a transgressao
da normalidade prosodica (Vilela, 2011; Ribeiro, 2014). Vimos, também, que ocorre na obra
um cardter recitativo, que pode ser observado pelo prisma de um conceito oriundo da
Semidtica da Cangdo, a figurativizagdo (Tatit, 2008, 2012, 2016), efeito da for¢a entoativa
(idem) na poética cancional, que contagia a obra como um todo, configurando um estilo
recitativo figurativizado para a composicdo de Elomar. Seguimos enxergando o lastro
entoativo (ibidem) na estabilizacdo das alturas do componente melddico, em descendéncia
asseverativa (Tatit, 1999, 2008, 2016), ascendéncia prossecutiva (idem), com uso de
gradagado, salto ou transposi¢do de registro (ibidem), ou repeticdo suspensiva (Tatit, 1999,
2008, 2016) de notas, em compatibilidade sempre precisa com o elemento literario. No ensejo
da analise das dire¢des melodicas, um novo fator pdde auxiliar as estimativas: a oscila¢do
tensiva (Tatit, 2008, 2012, 2016). Por fim, ficou evidente que as marcas de vocalidade ligadas
ao estilo recitativo figurativizado do compositor acontecem, muitas vezes, de forma
concentrada no mesmo trecho musical; e estdo presentes também em comportamentos
instrumentais em sua poética, como em trechos da linha do violao em unissono com a voz —
os ponteios (Saraiva, 2018) —, ganhando vida propria enquanto linguagem musical entoativa,
originaria do campo da vocalidade, mesmo em trechos e pecas ndo-cantadas da obra do
compositor. Por tudo isso, afirmo estarmos diante de uma poética da vocalidade em Elomar.

Quem canta Elomar se torna ndo apenas cantor-narrador, mas ator e personagem:
performar seus enunciados € tornar-se as tais figuras-sujeitos das cangdes; € descobrir o tempo
inteiro a voz que diz dentro da voz que canta, e, fazé-lo, sempre sera tornar atual, real,
verdadeiro e plausivel tudo o que se entoa: o horizonte do dizer permanece dentro da voz
mitica. "Por que a emog¢do"? Porque nds, intérpretes, deixamos a obra trabalhar em nosso
sistema, porque nos tornamos a propria obra manifesta, assumimos modos de ver e de dizer —
pontos de vista e lugares de fala —, intengdes, impetos; e seus impactos. Pessoalmente, afirmo
que, certamente, minha performance ¢ enriquecida pela consciéncia dos elementos da poética
de Elomar analisados nessa pesquisa académica, que representa um novo marco na minha
relagdo com o seu Cancioneiro; mas ndo apenas: oxald a propria obra esteja ganhando uma

contribuicao relevante a sua fortuna critica.
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Realizei nessa escrita um percurso de analise de cangdes, da poética cancional de um
autor, a partir de um arcaboucgo tedrico interdisciplinar, localizado numa encruzilhada da
antropologia e da etnomusicologia da voz com a literatura e a semiotica. Inicialmente, meu
projeto almejava a andlise de performances, analise de vozes, do comportamento vocal de
intérpretes do Cancioneiro de Elomar, e também andlise do movimento, do comportamento
cénico desses cantores. A pesquisa determinou seus rumos proprios €, tomado o conceito de
vocalidade como referencial, o tipo de andlise que se revelou mais fundamental foi aquele
evidenciado acima: a andlise das cang¢des, como premissa para o mergulho na obra e em seus
sentidos. Daqui para o futuro, quiga o percurso dessa escrita possa servir de modelo para analise
de outras obras e também para a sua complementagdo, em andlise da gestualidade vocal-
corporal de intérpretes, tanto do universo elomariano quanto de outros.

A poética da vocalidade em Elomar ¢ o poder de acionamento do espago de relagdo, de
convocacao da escuta, de engajamento: a voz cantada do emissor, em sua fun¢ao interpelativa,
sempre afeita a forca entoativa de um sujeito que se enderega a outro, oscila, como oscilam as
paixdes humanas, e torna-se expressiva, transmitindo marcas e formando sentidos na recepcao
do espectador. As marcas de vocalidade sao selos, signos carregados de funcdes, facilitadoras
da dimensao performativa: indices de acdo, mudanca, relagdo, espacialidade, e todos aqueles
atributos da vocalidade ja vistos e revistos. Essa experiéncia encarnada de riqueza semiotica ¢
o seu poder. "Por que a emoc¢ao"? Podemos enxergar poder também nas causas da sua obra;
podemos enxergar a propria obra como efeito de um poder: o estopim em tenra idade; o
encantamento da crianca; a audacia do autor em recusar ser concertista virtuose para ser
inventor e intérprete da sua propria linguagem musical; a acdo deliberada de regressar a sua
terra natal, de se exilar no seu sertdo profundo — real e inventado — para escrever a sua
"Opera"; a sua originalidade; a sua linhagem; sua espiritualidade e conexdo divina através da
musica; sua voz; sua cultura literaria; e seu gesto politico de falar da sua gente, para sua gente,
como fala sua gente, em didlogo criativo profundo com a literatura oral e a poesia popular do
sertdo nordestino.

Vindo de longe, o chamado da vocalidade cumpre sua natureza: a poesia oral dos
tropeiros, parentes e velhos cantadores que Elomar menino ouviu no sertdo, por cujas vozes
miticas se encantou, portadoras da tradi¢do narrativa romanceira nordestina — com suas
ancestralidades imemoriais — reciclou-se, recriou-se no seu proprio canto poético, matriz de
toda a sua grande arte de compositor e cancionista; no seu violdao; na sua orquestra; em outras
vozes. Esse ciclo que engendra a emissdo de Elomar (a sua propria e a de seus intérpretes)

segue vivo em cada experiéncia de recepg¢do da sua obra, em que um ouvinte-espectador sinta-
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se convocado por sua interpelagdo, transformado pelas marcas de sua poética da vocalidade.
Desde o ano de 2008, a musica de Elomar esta escrita ¢ publicada — tornou-se indice de
oralidade —, pela nitida necessidade de registro e memoria para além dos fonogramas, e para
que seja facilitada e multiplicada a sua difusdo viva em performance. Continua sendo no campo
da vocalidade que esta obra imprime suas principais marcas, no corpo a corpo — voz a voz —
do espaco de relagdo de intérpretes e suas plateias, em que historia e mito se encontram.

Ouvi de um velho cantador.
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ANEXO1

Produto Artistico

Por motivo de saude, meu parceiro Jodo Brasileiro ndo pdde estar ao meu lado no recital
de conclusao do mestrado. O violonista Pedro Messina, indicado pelo proprio Jodo, cumpriu a
execugdo da sofisticada escrita musical de Elomar para a parte do violao do Cancioneiro. O
produto artistico foi apresentado as dez horas da manha da quarta-feira vinte e quatro de julho
de dois mil e vinte e quatro, dando inicio ao ritual de defesa, na Sala Guerra-Peixe, no Instituto
Villa-Lobos, Centro de Letras ¢ Artes da UNIRIO, no bairro da Urca, Rio de Janeiro, com a
presenga da banca examinadora, da minha orientadora e do publico, formado por amigos e

familiares.

Programa

André Grabois - voz

Pedro Messina - violao

1. A Pergunta
2. Chula no Terreiro
3. O Rapto de Joana do Tarugo
4. Noite de Santo Reis
5. Bespa (do Auto da Catingueira)
6. Dassanta (do Auto da Catingueira)

Todas as cangdes sdo de Elomar Figueira Mello

Link para o produto artistico no YouTube:

https://yvoutu.be/Ttz2cNdI1ZXY

QR Code para o produto artistico no YouTube:


https://youtu.be/Ttz2cNdlZXY




