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PREFACIO

4 vou avisando aos leitores e as leitoras que este prefacio con-
tera altas doses de subjetividade, afetividade e rasgacdo de seda. Nao
poderia ser diferente porque se trata do livro da minha querida Maria
das Dores Nogueira Mendes, a quem chamo DD, que acumula as fun-
¢Oes de amiga, colega, parceira de tantos projetos, ha mais de 15 anos,
e talvez alguma outra de que ainda ndo nos demos conta. Conhego a DD
desde que, nos idos de 2003, ela ingressou no Curso de Especializacdo
em Linguistica ¢ Ensino do Portugués, que eu coordenava na época.
Nos nos aproximamos quando ela me pediu que eu fosse seu orientador
de monografia. A essa altura, ela j& estava gravida do seu tnico filho (o
“Baby”, que € como nos referiamos a ele) e peregrinou durante toda a
gravidez entre sua cidade, Limoeiro, e Fortaleza para dar conta das dis-
ciplinas, das reunides de orientagdo e da confeccao da monografia. Ja ai
eu percebi que estava diante de uma pessoa de incrivel tenacidade e de
agil raciocinio (tanto quanto ¢ a sua fala). Mas eu nem desconfiava de
que ali era s6 o comeco de uma parceria que se converteria em uma
grande amizade. E tinha razdes para ndo desconfiar: em muitos as-
pectos, eu e DD somos muito dissonantes. Dentre outras diferencas,
mais notdria ¢ a de velocidade. Para usar uma unidade de medida de um
conhecido funk, eu sou velocidade 2, ela é 5. No que tange a crengas, eu
sou um antirreligioso quase militante ¢ ateu bem resolvido, ela ¢ caté-
lica fervorosa. Antissocial que sou, diante do publico meu carisma ¢
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zero; ja a DD é dotada de um charme irresistivel, sendo cultuada pe-
los(as) alunos(as) e muitos(as) colegas. No entanto, o que valeu foi a
complementaridade, a pertinéncia a um projeto comum apesar das di-
vergéncias; eu diria que tais diferencas ndo passam de manifestagdes
superficiais assentadas em um background de respeito as singulari-
dades, entendimento ético e interesses comuns. O fato é que orientei
sua dissertagdo de mestrado e depois sua tese de doutorado, e assisti a
sua rapida passagem de aluna a colega de departamento, de colabora-
dora assidua e prestativa do meu grupo de pesquisa Discurso, Cotidiano
e Praticas Culturais (Grupo Discuta) a atual coordenadora do grupo;
nesse meio tempo, organizamos juntos dois coldquios Discurso e
Praticas Culturais (Dipracs) e inumeras sessdes dos Encontros
Literomusicais, escrevemos artigos, participamos de congressos, semi-
narios ¢ livros. Dotada de grande energia proativa, ela ndo ficou na
minha 6rbitaapos seraprovada em concurso publico para o Departamento
de Letras Vernaculas. Paralelamente aos trabalhos que DD continuou
exercendo com o grupo, a Das Dores desenvolveu sua “carreira solo™:
coordenou diversos projetos, como o Epegral, o Invocangdes, o Escriba,
os Seminarios Linguisticos, o pés-doutorado na UFSCar etc.

O livro em questdo sintetiza tudo isso que acabei de dizer. Ele ¢
a adaptacao de sua tese de doutorado — ““O duro aco da voz’: investi-
mento vocal, cenografia e ethos em cangdes do Pessoal do Ceard”.
Nele, a autora analisa, numa perspectiva discursiva, o papel da voz (o
que a pesquisadora denomina “investimento vocal’) para a marcacao
socioposicional que todo trabalho artistico cantado pressupde. Mais es-
pecificamente, Das Dores procura analisar a voz cantada como instru-
mento de manifestagdo e elemento referido nas cenas enunciativas ma-
nifestadas pelas cangdes do chamado Pessoal do Ceard, grupo de
cantores € compositores cearenses que, na década de 1970, intervém
com grande impacto no cenario musical brasileiro da época. Noutras
palavras, se trata de tentar compreender discursivamente como referén-
cias ao investimento vocal de Ednardo, Fagner e Belchior manifes-
tam-se nas cenas exibidas pelas letras das cangdes e exibem imagens de
si (ethos) que contribuem para o exercicio do posicionamento Pessoal
do Ceara no discurso literomusical brasileiro. Para isso, a autora se vale
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da analise do discurso, na perspectiva de Dominique Maingueneau,
que, por rearticular a constituigao histdrica, a formulagao linguistica e a
dimensao midiologica dos discursos, lhe parece a teoria mais adequada.
O corpus analisado compreende fonogramas de intérpretes masculinos
durante a década de 1970, periodo marcado pelo rico contexto historico
da resisténcia a ditadura militar, que proporcionou regularidades enun-
ciativas a dispersdo de textos do periodo. As interpretacdes de tais can-
¢oes por Belchior, Ednardo, Fagner ou Rodger Rogério parecem apre-
sentar caracteristicas nasais ou metalicas da voz cantada que despertam
em Das Dores a intui¢do de investigar o ethos no investimento vocal
nas cangodes ¢ relaciona-lo as suas manifestacdes na cena de enun-
ciacdo. Para explicitar tal articulacdo, ela lanca mao de um dispositivo
teorico formado pelos conceitos de posicionamento, investimento
vocal, situa¢do de comunica¢do, cena de enunciagdo, metadiscursivi-
dade, interdiscursividade, intertextualidade, ethos dito e ethos mos-
trado, todos aplicados a um tipo de discurso que tem como principal
caracteristica a natureza plurissemidtica, porque ¢ a0 mesmo tempo
linguagem melddica e verbal.

Trata-se de um trabalho de grande folego, pois realiza incursdes
inusitadas por varios campos do saber, que vao da analise do discurso a
fonética articulatoria e acustica, passando pela sociolinguistica, fonoau-
diologia, técnica vocal, historia do Ceard e musica popular. O(a) leitor(a)
percebera a grande habilidade da autora em manejar conceitos complexos
como, por exemplo, os formulados pela analista francesa Jacqueline
Authier-Revuz para adapté-los a anélise da voz. O fato de que se trata de
um objeto que, pelo que sei, ainda ndo tinha sido alvo de analises discur-
sivas dota o trabalho de um carater pioneiro. O trabalho implementado
pela autora deste livro, portanto, se nutre do que melhor caracteriza o
trabalho de investigagdo cientifica, que ¢ a curiosidade corajosa ¢ a fuga
das solugdes faceis e comodas. Ao final, convincentemente, ela de-
monstra, apds a analise minuciosa de diversos fonogramas, que o inves-
timento vocal do Pessoal do Ceara é construido no didlogo com diferentes
posicionamentos da musica nordestina, brasileira e anglo-americanas e, a
partir de uma operagdo (consciente, pois se manifesta nas cenografias das
cangdes) de autolegitima¢do de uma suposta limitagao vocal, constitui-se
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(ou foi constituido) em elemento identitario do posicionamento Pessoal
do Ceara. O resultado é que, mais do que uma tese, temos um instrumento
tedrico-metodologico que pode ser reaplicado na analise de outros posi-
cionamentos literomusicais por futuros pesquisadores.

Em 2012, para minha grande honra, o professor Maingueneau,
figura intelectual que proporcionou e tem proporcionado para todos do
Discuta uma seminal reflexdo sobre a discursividade, disse, no prefacio
que escreveu para o meu livro “Musica popular, linguagem e sociedade”
(COSTA, 2012), que a minha pesquisa sobre musica popular brasileira
“representa um projeto vasto, mas muito coerente. A tese foi somente o
primeiro esboco de um mapa: ela indicou as vias principais e as grandes
cidades, e propoe entdo tarefas para toda uma equipe”. Tomando de em-
préstimo de Maingueneau a metafora do mapa, eu diria que o trabalho da
DD néo apenas ajuda a visualizar novas cidades ndo captadas por minha
tese e nelas novos logradouros, mas também evidencia em tais achados
aspectos ndo considerados, explicitando relevos, mostrando com mais
nitidez dimensdes por mim apontadas apenas esquematicamente.

Enfim, posso assegurar aos leitores e leitoras que eles t€ém nas
maos um excelente exemplo da mais fina pratica analitica sobre um
material (a voz) raramente visto como objeto de andlise; analises tex-
tuais benfeitas, rigorosas e coerentes; uma demonstragdo pratica de que
¢ possivel aplicar, para analisar determinados objetos, conceitos pen-
sados para objeto de diferente natureza sem distorcer o dispositivo ted-
rico-analitico nem for¢ar a mao. E ainda vao curtir e aprender sobre a
maravilhosa musica cearense dos anos 70 evocada pelas analises de
Maria das Dores.

Boa leitura!

Nelson Barros da Costa
(Professor titular do Departamento de Letras Vernaculas da
Universidade Federal do Ceara)



APRESENTACAO

/ \ palavra cantada

Nao ¢ a palavra falada

Nem a palavra escrita

a altura a intensidade a dura¢do a posi¢ao
da palavra no espa¢o musical

a voz e o mood mudam tudo

a palavra-canto

¢ outra coisa

(CAMPOS, 1974, p. 309).

O trecho do poema acima, que Augusto de Campos fez para o
também poeta e letrista Torquato Neto, deixa entrever os mistérios que
envolvem a palavra cantada, embora o segundo nunca tenha se langado
como intérprete. E sobre o papel dessa misteriosa dama, a voz cantada,
e de sua construc¢do nas letras de cangoes dos artistas cearenses Ednardo,
Fagner e Belchior, principais representantes do chamado Pessoal do
Ceara,! que versa este livro.

T A denominagdo Pessoal do Ceard abarca toda a leva de cancionistas que saiu do Estado

(e, por vezes, aqueles que ficaram) no principio da década de 1970. Entre eles estio
Ednardo, Fagner, Belchior, Rodger Rogério, Fausto Nilo, Cirino, Téti, Ricardo Bezerra,
Augusto Pontes e muitos outros.
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Embora o tema do livro ja pareca delimitado pela apresentagdo
de um objeto (voz cantada) e de um sujeito (Pessoal do Ceara), analisar
o modo de cantar, denominado aqui investimento vocal, ainda de-
manda subordina-lo, assim como a sua referencia¢ao no plano da letra,
a dindmica dos sentidos da cangdo. Isso implica que ndo havera privi-
légio de um ou outro plano, mas a sua integragdo para investigarmos a
configuracdo das propostas musicais inovadoras dos artistas do Pessoal
do Ceara.

Dessa forma, nao concebemos o modo de cantar como espon-
taneo, determinado por uma topografia biologica, como ¢ entendido no
discurso cotidiano e no fonoaudioldgico, tampouco como intencional,
como provavelmente seria compreendido pela retorica e pela pragma-
tica, caso tais disciplinas se pronunciassem sobre essa questdo.
Consideramos, porém, que participam da definicdo das caracteristicas
vocais dos sujeitos da nossa pesquisa outros modos de cantar e outras
vozes distantes da musica popular, as quais sdo, juntamente com 0s
valores que assumem em tais praticas, captadas ou subvertidas por
esses intérpretes.

Assim, julgamos que os cantores, quando langam mao de deter-
minadas caracteristicas vocais, independentemente de ser por op¢do ou
por limitacdo de seus aparelhos vocais, t€ém presente para si a ideia de
que elas sdo interpretadas culturalmente com certo estranhamento. No
entanto, em vez de as negarem, tiram partido delas, comprometendo-as
com a expressividade da letra e polemizando com o padrao vocal exis-
tente na década de 70, configurando uma nova proposta musical.

Esse jeito inovador de cantar ¢ atestado em diversas reportagens
da época e por trabalhos académicos como os de Costa (2012)? e Castro
(2008). Neste livro, entretanto, fundamentado, assim como o do pri-
meiro autor, no aporte tedrico-metodoldgico da chamada Escola

2 Livro baseado na tese do autor: COSTA, N. B. da. A producio do discurso literomu-
sical brasileiro. 2001. 230 p. Tese (Doutorado em Linguistica Aplicada e Estudos da
Linguagem — drea de concentragdo: Andlise do Discurso) — Programa de P6s-Graduagao
em Linguistica Aplicada e Estudos da Linguagem, Pontificia Universidade Catélica
de Sdo Paulo, 2001. Disponivel em: https://sapientia.pucsp.br/handle/handle/14014.
Acesso em: 13 out. 2010.


https://sapientia.pucsp.br/handle/handle/14014

“0 DURO AGCO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investi vocal, cenografia e ethos | 19

Francesa de Analise do Discurso, na linha desenvolvida pelo pesqui-
sador Dominique Maingueneau, que articula a constitui¢do social e a
formulacao linguistica, relacionamos o detalhamento que fazemos dos
investimentos vocais dos intérpretes a série de referéncias a voz cantada
que ocorrem em letras de cangdes do Pessoal do Ceara.

Nesse sentido, além de investigarmos como esse gesto autorre-
flexivo identifica o Pessoal do Ceard em relagdo a outros posiciona-
mentos do discurso literomusical brasileiro, também gestados no final
da década de 1960 e no inicio da década de 1970, procuramos encontrar
as causas para essa autorreferenciagdo quando articulamos os planos
vocais e verbal. Além disso, examinamos ainda as declaragdes dos pro-
prios cancionistas, comentadores, criticos de musica ¢ pesquisadores a
respeito das vozes cantadas de Belchior, Ednardo e Fagner.

Concluimos, portanto, que a analise do discurso delineada por
Maingueneau, pelo fato de rearticular a constitui¢do histérica com a
formulagdo linguistica e os media dos discursos, parece-nos a teoria
mais adequada quando se trata de tentar compreender, pelo viés dis-
cursivo, como o investimento vocal, ao ser articulado com a refe-
réncia a ele nas letras das cancdes de Belchior, Ednardo e Fagner,
colabora com a formulagdo de um modo de dizer e de ser e contribui
para estabelecer a identidade do Pessoal do Ceara no discurso litero-
musical brasileiro.

Entendemos assim que este livro indica as principais qualidades
€ recursos vocais responsaveis por conferir uma estranheza aos investi-
mentos vocais de Belchior, Ednardo e Fagner, ao constatarmos que as
mudancas ocorridas entre gravagdes de uma mesma cangdo objetivam,
de certo modo, renovar as estéticas vocais ja estabelecidas na musica
popular. Dessa forma, independentemente de tais qualidades e recursos
empregados pelos cantores apresentarem diferencas, assumem sentidos
passiveis de serem interpretados como comuns, 0s quais caracterizam o
investimento vocal do posicionamento Pessoal do Ceara como um todo.

Para examinarmos as vozes cantadas que colaboraram na cons-
trugcdo da proposta de inovagdo musical do Pessoal do Ceara, elabo-
ramos, modestamente, se ndo uma tipologia, a0 menos uma reflexao
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tedrico-metodolégica pioneira,® que sugere uma nova zona de aplicagio
empirica para os conceitos de ethos, cenografia, posicionamento e in-
vestimento propostos por Maingueneau (2001) e, quica, de modo mais
abrangente, uma nova materialidade sobre a qual a analise do discurso,
na perspectiva do autor francés, possa ser aplicada, j4 que muitas das
obras que nela se fundamentam, mesmo lidando com objetos multisse-
miodticos, debrugam-se sobre o texto verbal e sobre o texto imagético.
Ressaltamos ainda que o leitor encontrara neste estudo um dispositivo
tedrico-analitico que, a partir do olhar da analise do discurso, passeia
por areas como fonética articulatdria e acustica, fonologia, sociolin-
guistica, fonoaudiologia, técnica vocal e histéria do Ceard, da musica e
do canto popular.

Agora, com este livro, a tese, a ele homonima, ganha a possibili-
dade de ultrapassar o estreito quadro do mundo académico, reconci-
liando-o com o leitor. E a oportunidade de dialogar com os conterra-
neos, ouvintes, fas e com toda a sorte de interessados nas cang¢des do
Pessoal do Cear4, os quais, podem, a partir da analise de parte da disco-
grafia de Belchior, Ednardo e Fagner, acompanhar esta pesquisadora na
especulacgdo da singularidade dos modos de cantar desses intérpretes e
na busca das causas de o Pessoal do Ceara tomar, amitde, as proprias
vozes, as da musica popular e as do interdiscurso como elemento sobre-
pujante de suas cangdes.

Além desse viés identitario regional que julgamos poder ser
constatado nos investimentos vocais de Belchior, Ednardo e Fagner,
forjados pela convergéncia e divergéncia de caracteristicas vocais e
sonoras presentes na ambiéncia rural e urbana do Ceara, o leitor po-
dera desfrutar também informacgdes sobre outras vertentes da musica
nacional da época (bossa nova, tropicalismo, jovem guarda) e do dis-
curso literomusical estrangeiro (rock) e sobre outros posiciona-
mentos e ritmos da musica nacional (seresteiros, baido) e interna-
cional (tango, bolero) que lhe foram anteriores e pelos quais o
Pessoal do Ceara foi influenciado.

3 A referéncia temporal é a data de nossa tese, intitulada ‘O duro ago da voz’: investi-
mento vocal, cenografia e ethos em cangdes do Pessoal do Ceard” (2013).
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Isso s6 demonstra a riqueza da identidade grupal do Pessoal do
Ceara, esquadrinhada também por outros trabalhos académicos (COSTA,
2012; PIMENTEL, 1994; MENDES, 2007; ROGERIO, 2008;
SARAIVA, 2012), aos quais este livro vem se somar, mas, com 0 mérito
de abrir, pelo menos, uma vereda no complexo terreno da voz cantada na
cangdo popular, o qual ainda demanda muito aprofundamento.



Parte |
OPCOES TEORICAS E METODOLOGICAS

“Referir-se aos outros e referir-se a si mesmo nao sdo
atos distinguiveis sendo de modo ilusério.”
(MAINGUENEAU, 2008, p. 43)

A orientacao de Dominique Maingueneau

A respeito da perspectiva tedrica analise do discurso (AD),
encontramos abordagens bem amplas, que propdem defini-la como
uma analise do funcionamento dos fendmenos linguisticos maiores do
que a frase, bem como defini¢des mais especificas, que correspondem
a denominagdo que recebem as disciplinas que t€m o discurso como
objeto de estudo. Desse modo, a AD concebe a nogdao de que ha um
funcionamento ndo somente linguistico do discurso, embora dialogue
com estudos muito antigos relacionados a linguagem, como a filologia
e a hermenéutica, € com outros mais recentes, gestados no ambiente dos
anos 60, como a linguistica textual e as teorias da enunciagao.

A AD pode ser vista também como um procedimento de leitura,
diferenciando-se, respectivamente, das abordagens expressas ha pouco,
a medida que ndo usa o texto como um pretexto para conhecer o con-
texto, ndo institui para si uma s leitura, ndo se contenta com a analise
do texto em si mesmo e nao se fundamenta numa posi¢do subjetivista
de linguagem. Além disso, estdo na base da Escola Francesa de Analise
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do Discurso dos anos 1960 as reflexdes sobre a dimensao dialégica da
linguagem (BAKHTIN, 2004), os estudos sobre formacdes discur-
sivas (PECHEUX, 1995) e outras disciplinas, como a etnografia da co-
municacdo e a analise conversacional de inspiracdo etnomenologica.

Nao langamos mao, exatamente, da analise do discurso francesa,
surgida na década de 60, mas também ndo estabelecemos com ela uma
grande distancia, porquanto nos apoiamos na proposta delineada por
Dominique Maingueneau, a qual faz a analise do discurso ser a0 mesmo
tempo tradicional e inovadora. Além disso, o fato de nos interessarmos
pelo discurso literomusical brasileiro nos levou a recorrer a adaptagao
que Costa (2012) faz para esse discurso dos conceitos propostos por
Maingueneau. Tentamos ainda direcionar tal transposi¢do para a analise
dos investimentos vocais nas cangdes do Pessoal do Ceara no periodo
de 1974 a 1976.

A proposta de Maingueneau de que um discurso se distingue por
uma semantica global o leva a considerar o enunciado/texto e os pro-
prios géneros textuais que o materializam como definidos “pela se-
mantica de uma Formagio Discursiva”.* Assim, o autor molda uma
forma de produzir analise do discurso que, além de absorver “os ganhos
do grupo que trabalhou em torno de Pécheux (para cuja teoria a consi-
derag@o dos fatores historicos que afetam o discurso ¢ provavelmente o
elemento principal)”, adiciona-lhes “certos aspectos que afetam a dis-
cursividade para além da relagdo direta entre a lingua e a historia”.’
Logo, dentre as particularidades desse novo modo de fazer analise do
discurso, estdo o discurso com base em uma semantica global e a rigo-
rosa implementa¢do da ideia de que o interdiscurso precede o dis-

curso”,® ou o primado do interdiscurso.

4 POSSENTI, S. Apresentacdo. In: MAINGUENEAU, D. Génese dos discursos. Tradu¢ao
de Sirio Possenti. Curitiba: Criar edi¢oes, 2005.

5 Ibid., p. 9-10.

6 Ibid., loc. cit.
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Primado do interdiscurso

A hipétese do primado do interdiscurso, além de outras caracte-
risticas do modo de fazer analise do discurso apresentado por Dominique
Maingueneau (2005a), ¢ cuidadosamente elaborada em Génese dos dis-
cursos. Para fundamentar sua hipotese, o autor retoma a distingdo entre
heterogeneidade mostrada ¢ heterogeneidade constitutiva proposta
por Authier-Revuz (1990), autora que, por sua vez, inscreve seu tra-
balho na psicanalise orientada pela releitura de Freud empreendida por
Lacan, no principio dialdgico concebido por Bakhtin e seus seguidores,
e na analise do discurso francesa instituida com base nas ideias de
Foucault, Althusser e Pécheux.

Heterogeneidade constitutiva

Os fendmenos da heterogeneidade enunciativa se distinguem, se-
gundo Maingueneau (1997), porque, na heterogeneidade mostrada, a alte-
ridade ¢ exibida por meio de sequéncias linguisticas explicitamente deli-
mitadas. Na heterogeneidade constitutiva, entretanto, a presenca da
alteridade ja habita de tal forma o dmago do discurso que ela ndo se mostra
na delimitagdo de segmentos textuais, mas se manifesta na dispersdo por
essa e outras dimensdes contextuais. Por isso, conforme o autor, o fend-
meno da heterogeneidade nao deve ser estudado por uma perspectiva es-
tritamente linguistica, dado que ndo ocorre apenas no plano textual, mas
também por uma abordagem interdiscursiva, na qual o outro tem primazia
sobre 0 mesmo, ou seja, o interdiscurso precede o discurso.

Maingueneau (2005a, p. 33) ensina que tal perspectiva de li-
gacdo inseparavel do “Mesmo do discurso e de seu Outro” converge
com outras orientagdes no campo “das ciéncias humanas”, sobretudo
aquelas que atuam no ambito “da andlise textual”, entre as quais estdo,
principalmente: a arquitextualidade (GENETTE, 1989), a polifonia
(DUCROT, 1987) e o principio dialégico da linguagem (BAKHTIN,
2004). O dialogismo, proposto por Bakhtin (2004), apresenta-se como
um estimulo comum que perpassa todas essas formulagdes teoricas,
inclusive a do primado do interdiscurso, que dele se aproxima por
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também se interessar pelo carater heterogéneo dos enunciados e do
sujeito da enunciacio.

Maingueneau (2005a) descreve a sua ideia de precedéncia do in-
terdiscurso sobre o discurso, no dominio da heterogeneidade constitu-
tiva (AUTHIER-REVUZ, 1990), que, por sua vez, ja remonta ao dialo-
gismo de Bakhtin,” situando-a, no entanto, em um quadro metodologico
mais preciso. Para cumprir sua tarefa, substitui a hipdtese de interdis-
curso por trés outros conceitos, que o especificam: o universo discur-
sivo, o campo discursivo ¢ o espacgo discursivo.

O universo discursivo, que corresponde ao grupo finito de tipos
de discursos diferentes interagindo em uma determinada circunstancia,
sO interessa ao analista, porquanto lhe possibilita recortar os campos
discursivos, que dizem respeito ao conjunto dos discursos, os quais se
delimitam (mutuamente), nas regides do interdiscurso. Ja o espago dis-
cursivo refere-se ao subconjunto dos posicionamentos que o analista
supde manterem relagdes privilegiadas. Podemos ilustrar tais conceitos,
no ambito desta obra, se pensarmos o universo discursivo como aquele
dos varios discursos possiveis do qual escolhemos o campo discursivo
literomusical. No espago discursivo das diversas identidades desse
campo estdo as regionais, como discursos “primeiros” que constituiram
o posicionamento Pessoal do Ceara.

Quando condiciona a configuragdo de um posicionamento ao seu
outro do espacgo discursivo, o autor esta na esteira da interpretagdo forte
(ou ampla) do primado do interdiscurso, com a qual “espera ir além da
heterogeneidade “mostrada” e heterogeneidade “constitutiva”, reve-
lando a relagdo com o outro independentemente de qualquer forma de

7 Maingueneau (20054, p. 35) faz referéncia a perspectiva de Bakhtin como sendo a de

uma “heterogeneidade constitutiva”, considerando os fenémenos do dialogismo e da
heterogeneidade discursiva como semelhantes. Costa (2001, p. 36) também partilha
dessa opinido ao afirmar que tanto um como o outro constroem a base do interdiscurso
proposto pelo autor francés. A diferenca estd apenas no modo como cada conceito
chama a atencdo para a natureza do discurso. A heterogeneidade ressalta o carater
plural de qualquer enunciado, atravessado que é pela presenca irredutivel de seu exte-
rior. Ja o dialogismo pde em relevo o fato de que todo enunciado é orientado para um
colocutor, seja ele real, seja virtual, respondendo a enunciados anteriores e antecipando
enunciados futuros. Apesar das diferencas, ambos apontam para a importancia da alte-
ridade na constituicdo do discurso e do sujeito discursivo.
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alteridade marcada” (MAINGUENEAU, 2005a, p. 39). Desse modo,
segundo o autor, “Nao se terd que limitar a orientagdo ‘dialogica’ apenas
aos enunciados portadores de citagdes, alusoes etc..., ja que o outro no
espaco discursivo ndo € jamais redutivel a figura de um interlocutor”
(MAINGUENEAU, 20054, p. 39).

Convicto de tal interpretagdo, Maingueneau (1997) critica o que
denomina de interpretagdo fraca (ou restrita) para o conceito de interdis-
curso, visto que considera errénea a ideia, presente desde a segunda época
da analise do discurso, do fechamento dos discursos sobre si mesmos, ou
seja, da interpretacdo restrita de interdiscurso como sendo, basicamente,
a relagdo entre discursos, ou o espago discursivo em que a individuagao
do discurso € postulada previamente. No entanto, ainda que o autor alinhe
a sua hipdtese da primazia do interdiscurso sobre o discurso ao ponto de
vista da heterogeneidade constitutiva, também nao deixa de se voltar para
os modos como tal heterogeneidade ¢ mostrada (representada) no “dis-
curso”, ou seja, na dimensao textual dos enunciados.

Heterogeneidade mostrada

Maingueneau (1997, p. 75) nao se propoe descrever “os multi-
plos fenomenos dependentes da heterogeneidade mostrada, tarefa que
considera perigosa e praticamente impossivel, mas “agrupar, de forma
empirica, um conjunto de mecanismos, cujo destaque parece-[lhe] ser
de utilidade para as analises de discurso”. Entre a multiplicidade de fe-
ndémenos mobilizados por um discurso para representar empiricamente
a presencga do outro na materialidade textual, o autor distingue os meca-
nismos associados a marcas linguisticas ou tipograficas que Authier-
Revuz (1990) denomina heterogeneidade mostrada marcada.

Tais mecanismos podem promover ou ndo a separagdo das pala-
vras do outro da cadeia sintatica do discurso citante. Quando ocorre o
primeiro caso, configura-se o que a autora denomina autonimia sim-
ples e, quando se d4 o segundo, ela 0 nomeia conotacio autonimica.
Maingueneau (1997) insere também entre esses mecanismos associados
as marcas linguisticas ou tipograficas a pelifonia (DUCROT, 1987),
incluindo a pressuposicido ¢ a negacio, e faz sobressair o discurso
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relatado, abrangendo a intertextualidade, ¢ o metadiscurso, que
compreende a parafrasagem.

Além dos mecanismos associados a marcas linguisticas ou tipo-
graficas, o autor distingue, ainda, entre a multiplicidade de fendmenos
mobilizados por um discurso, para representar empiricamente a pre-
senca do outro na materialidade textual, os mecanismos associados a
indices variados que correspondem a possibilidade cogitada por
Authier-Revuz (1990, p. 31) de uma herogeneidade mostrada nao
marcada, na qual “o outro ¢ dado a reconhecer sem marcagdo uni-
voca”. Esta aparece no discurso indireto livre, na ironia, no pastiche
e em outros casos em que o discurso do outro é mostrado, mas ndo ¢
marcado, ficando o reconhecimento daquele por conta do interlocutor.
Com relacdo a tais mecanismos, o autor salienta o discurso indireto
livre, a ironia ¢ propde a imitagao.

Resumimos, entdo, no quadro a seguir, ambos os tipos de meca-
nismos inscritos no quadro da heterogeneidade mostrada, proposto por
Authier-Revuz, postos em relevancia por Maingueneau (1997):

Quadro 1 — Mecanismo de heterogeneidade mostrada

PRESSUPOSIGAO,

IRONIA E NEGAGAO
POLIFONIA

ASSOCIADOS A

MARCAS LINGUISTICAS DISCURSO INTERTEXTUALIDADE
(MARCADAS) RELATADO

PARAFRASAGEM

MECANISMOS DE
HETEROGENEIDADE
MOSTRADA

METADISCURSO

!

DISCURSO
INDIRETO LIVRE

ASSOCIADOS A INDICES
VARIADOS
(NAO MARCADAS)

- CAPTAGAO E
IMITAGAO SUBVERSAQ

Fonte: com base em Maingueneau (1997).
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a) Heterogeneidade mostrada por marcas linguisticas (marcada)

Associada a heterogeneidade mostrada por marcas linguisticas,
Maingueneau (1997) apresenta, muito resumidamente, a nog¢ao de poli-
fonia de Ducrot (1987), fazendo referéncia aos questionamentos que o
autor de O dizer e o dito faz no tocante a atribuicdo de um s6 autor para
cada enunciado e a identificacdo do autor de um enunciado com o seu
locutor. Além disso, menciona que a pressuposi¢ao, a ironia € a negacao
também podem ser objetos de uma analise polifonica. Ao tomarmos a
polifonia apenas como um principio de base, que ¢ incorporado por
Maingueneau (1997) ao primado do interdiscurso, ndo nos detemos nos
fendmenos da pressuposicdo ¢ da negagdo nem consideramos a ironia
sob o ponto de vista da polifonia, mas sob a visdao da AD, situando-a,
assim como Maingueneau (1997), entre os fendmenos que reconstituem
a heterogeneidade mostrada por indices variados.

Obviamente, se Maingueneau (2005a) concebe o interdiscurso
como se este tivesse desde sempre precedéncia sobre a configuracao de
um discurso, ndo pode concordar com a ideia de que para cada enun-
ciado haja um autor inico, que coincida com o seu locutor, e, portanto,
adota a distin¢ao entre falante, enunciador e locutor, apresentada por
Ducrot (1987), relacionando-a aos deslocamentos que considera neces-
sarios aos conceitos de situacio de comunicacdo ¢ cena de enun-
ciacfio presentes na sua proposta.

No que concerne ao discurso relatado, o autor elege os discursos
direto e indireto como as formas cléssicas de heterogeneidade enuncia-
tiva e questiona a ideia comum de que o discurso direto € mais fiel ao
discurso citado do que o indireto, propondo que ambos apenas consti-
tuem meios distintos para “relatar uma enuncia¢do”. Maingueneau
(1997) também contesta toda a concepcao retorica a respeito da citagao
quando mostra que sao os condicionamentos ligados a formagao discur-
siva que a regulam.

O autor faz lembrar ainda a ambiguidade do termo “citagdo”, que
pode remeter “tanto as regras, as operagoes, quanto aos enunciados ci-
tados”, para mostrar que esse principio vale também para distinguir in-
tertexto de intertextualidade. Assim, o intertexto compreende “o



“0 DURO AGCO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investi vocal, cenografia e ethos | 29

conjunto de fragmentos que [uma formagdo discursiva] efetivamente
cita e a intertextualidade, o tipo de citacdo que esta formagao discursiva
define como legitima através de sua propria pratica. Além dos enun-
ciados citados ha, pois, suas condi¢des de possibilidade”
(MAINGUENEAU, 1997, p. 86).

Costa (2012) aplica a distingdo entre intertexto e intertextuali-
dade no seu estudo sobre o discurso literomusical e a estende as rela-
coes interdiscursivas e metadiscursivas, distinguindo-as, respectiva-
mente, do interdiscurso ¢ do metadiscurso. Quanto as relacoes
intertextuais, entretanto, Costa (2012) nao adota a distin¢do entre inter-
textualidade interna e intertextualidade externa, claborada pelo
analista francés, pelo fato de elas se distinguirem pela “localizagdo” do
discurso reportado, que, no caso da primeira, pertence ao proprio campo
e, no caso da segunda, faz parte dos discursos exteriores ao seu campo.

Costa (2012) prefere distinguir as relagdes intertextuais das rela-
¢Oes interdiscursivas caracterizando-as pela natureza textual ou discur-
siva do que ¢ reportado. Entdo, segundo o autor, mesmo a intertextuali-
dade externa, pensada por Maingueneau, ndo ¢é classificada como
relacdo interdiscursiva quando o elemento reportado é o texto, mas
como relacdo intertextual, assim como a mobilizacdo de uma cena,
mesmo do proprio campo discursivo, ndo € vista pelo autor brasileiro
como intertextualidade interna, mas como relacdo interdiscursiva.

Ja no que diz respeito ao metadiscurso, Maingueneau (1997,
p. 93) considera que a “heterogeneidade enunciativa ndo esta ligada
unicamente a presenga de sujeitos diversos em um mesmo enunciado;
ela também pode resultar da “construgdo pelo locutor de niveis distintos
no interior de seu proprio discurso”. Para o autor, no campo da AD, o
conceito de metadiscurso € bastante proveitoso, uma vez que “[...] per-
mite descobrir os ‘pontos sensiveis’ no modo como uma formagao dis-
cursiva define sua identidade em relagdo a lingua e ao discurso”
(MAINGUENEAU, 1997, p. 93).

Maingueneau (1997) argumenta em favor da dificuldade de se
definir o metadiscurso, ora tomado numa concep¢ao muito estrita, cor-
respondendo a metalinguagem, ora de forma muito ampla, com ten-
déncia a dissolver-se no discurso. O autor discorda dessa ultima con-
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cepgdo, mas prefere ficar a margem dessa polémica, satisfazendo-se em
reunir algumas manifestacdes do fendmeno, sem pretensdes de preci-
sa-lo ou esgota-lo, como citamos a seguir:

— Metadiscurso destinado a construir uma imagem do locutor, diferen-

LIS

ciando-se eventualmente de uma outra: “para parecer erudito”, “para
falar com os politicos”, etc.;
— Marcar uma inadequagdo dos termos: “metaforicamente”, “de al-

ELINT3

guma forma”, “se € possivel afirmar”, etc.;

—Autocorrigir-se: “ou melhor”, “deveria ter dito”, “olhe o que eu estou
dizendo!”, etc.

— Confirmar: “é exatamente o que eu estou dizendo”, etc.;

— Solicitar permissdo para empregar termos: “se vocé me permitir a
expressdo”, etc.;

— Fazer uma preteri¢do: “eu ia dizer”, “ndo direi”, etc.;

— Corrigir antecipadamente um possivel erro de interpretacdo: “no
sentido X da palavra”, “em todos os sentidos da palavra”, etc.
(MAINGUENEAU, 1997, p. 93).

O fato de ndo ter sido exaustivo, no entanto, ndo elimina o inte-
resse da AD pelo conceito, ja que a essa abordagem o que importa ¢ a
articulacdo entre os marcadores metadiscursivos ¢ as dimensdes do
contexto, porque, para Maingueneau (1997, p. 93), o seu uso jamais ¢
gratuito, uma vez que sempre “reajusta a enunciagdo em fungao de co-
er¢des imediatas ou gerais”. Além disso, a sua natureza, a quantidade e
a fungdo dos marcadores metadiscursivos podem opor significativa-
mente os discursos.

No tocante ao “sujeito cuja imagem ¢é construida” pelas opera-
¢Oes metadiscursivas, Maingueneau (1997, p. 94) relata que “é um su-
jeito que domina um discurso e “que oferece esse dominio em espeta-
culo”. Ele acrescenta ainda que, por meio desse poder metadiscursivo,
“o sujeito denega o lugar que lhe destina a formacgao discursiva em que
se constitui: em lugar de receber sua identidade deste discurso, ele pa-
rece construi-la, ao tomar distancia, instaurando ele mesmo as fron-
teiras pertinentes” (MAINGUENEAU, 1997, p. 94).

Costa e Bezerra (2004), quando aplicam ao discurso literomu-
sical o conceito de metadiscurso, o diferenciam em relagdo a ideia de
metadiscursividade e propdem as metacancdes e as cangdes metadis-
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cursivas, como abordamos no proximo capitulo. Desse modo, dentre os
fendmenos da heterogeneidade mostrada marcada por elementos lin-
guisticos, utilizamos os conceitos de intertextualidade e de metadis-
curso ja deslocados por Costa (2012), em relagdes intertextuais e rela-
¢Oes metadiscursivas, as quais nos possibilitam investigar como um
posicionamento define sua identidade, por meio da referéncia ao inves-
timento vocal e da constituicdo do ethos no plano verbal.

b) Heterogeneidade reconstituida por indices variados
(ndo marcada)

Além dos mecanismos da heterogeneidade mostrada, associados
a marcas explicitas, linguisticas ou tipograficas, o autor refere também
os mecanismos cuja heterogeneidade pode ser reconstituida por indices
variados, entre os quais cita o discurso indireto livre, a ironia ¢ a imi-
ta¢do. Ndo nos detemos no discurso indireto livre em virtude da consta-
tagcdo da sua pouca relagdo com a referéncia ao investimento vocal na
cenografia e, consequentemente, com a formagdo do ethos. Ja no to-
cante a ironia e a captacdo, verificamos o inverso, por isso, trazemos as
consideragdes do autor somente com relagdo a esses conceitos.

Como a ironia, para o autor, ¢ flagravel por diferentes indices
(linguisticos, gestuais, situacionais), rompe com os limites “entre o
que ¢ assumido e o que ndo o ¢ pelo locutor” (MAINGUENEAU,
1997, p. 98). Essa multiplicidade de indices permite a rejeicdo do
ponto de vista de um enunciador que o locutor traz a cena. Tal rejeicao
s6 ¢ detectavel pela diversificagdo dos meios utilizados, dentre os
quais Maingueneau (1997, p. 99) destaca: “carater hiperbdlico do
enunciado, explicitacdo de uma entonagdo (“diz ele ironicamente™),
aspas, ponto de exclamagao, reticéncias”; ou apoio apenas no contexto
para a recuperacdo de elementos contraditorios. De acordo com o
autor, essa dificuldade em se identificar a ironia decorre da sua natu-
reza propensa a fazer aparecer a ambiguidade, que dificilmente a inter-
pretacao consegue dissipar por completo.

Contudo, o interesse da AD néo ¢ na defini¢ao de ironia, mas no
entendimento da sua fungdo, o que implica concebé-la como “um gesto
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dirigido a um destinatario, ndo uma atividade ludica, desinteressada”.
Tal posicao resulta em duas visdes sobre o fendmeno da ironia, ou seja,
“como um gesto agressivo [...] [ou] como um gesto neutro e até mesmo
uma atitude defensiva, destinada a desmontar certas sancdes ligadas as
normas da institui¢do da linguagem”. Dependendo da especificidade do
discurso, todavia, como o autor exemplifica com os jesuitas, nada im-
pede “que as dimensdes ofensiva e defensiva da ironia se exercam”
(MAINGUENEAU, 1997, p. 99). O autor ainda alerta, porém, que ne-
nhuma dessas visdes sobre ironia, se tomadas a priori, sdo suficientes
aos analistas do discurso, ja que “lidam com usos especificos deste me-
canismo e deles devem dar conta” (MAINGUENEAU, 1997, p. 100).

Quanto a nogdo de parodia, ele a refuta, por considera-la muito
depreciativa ¢ a denomina imitacdo, colocando-a entre os mecanismos
cuja heterogeneidade pode ser reconstruida por indices variados. Assim,
a imitacdo de um género de discurso, devido a ndo ter a carga semantica
negativa da parodia, pode, segundo o autor, assumir dois valores
opostos: a captagdo e a subversao.

Maingueneau (1997) relata que, na captacao, um falante, para se
aproveitar da autoridade ligada a um determinado género do discurso,
explora a sua estrutura e apaga-se por tras do “locutor”, mostrando que
o faz. Ja na subversao, a estratégia de apagamento do falante pelo lo-
cutor ¢ a mesma, so6 que desqualifica a estrutura do género do discurso,
afetando, assim, a autoridade imputada a esse tipo de enunciagdo no
movimento de sua imitagao.

O autor também observa que a subversao, por desqualificar a au-
toridade do outro do espago discursivo, se assemelha a ironia, embora
cada uma tenha uma pretensdo distinta. A ironia anula a outra fonte
enunciativa no proprio ato de enunciar, ao passo que a subversao, em vez
de aniquila-la, a mantém, estabelecendo uma hierarquia entre ela e outra
fonte enunciativa. Além disso, ambas podem passar despercebidas e,
quando isso ocorre, ndo ha manifestacdo da heterogeneidade mostrada,
ja que se atribui ao enunciado apenas uma fonte enunciativa.

Ademais, na conceituacao do autor, o género do discurso ultra-
passa o conjunto de “propriedades textuais, [chegando] as condigdes de
enunciagdo de diferentes ordens”, o que exige que se analise a ideia de
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imitagdo também nessas diferentes dimensdes. Desse modo, Main-
gueneau (1997, p. 102) chega a conclusdo de que a imitacdo pode
ocorrer em um nivel mais profundo, recaindo apenas sobre o género,
sem “produzir enunciados que remetam a um texto auténtico, [ja] co-
nhecido pelos destinatarios”, ou no nivel mais superficial da producao
de um texto em particular, absorvendo também as coer¢des do género
ao qual o texto pertence. Podem-se, entdo, segundo Maingueneau
(1997, p. 102), obter os seguintes casos:

a) captagdo de um género;

b) captagdo de um texto singular e de seu género;
¢) subversdo de um género;

d) subversao de um texto singular ¢ de seu género.

Observamos, assim, que esse tipo de heterogeneidade manifes-
tada pelo procedimento da imitacdo ocorre também nas condi¢des de
enunciagdo, por isso, Costa (2012) situa a imitagdo no ambito do que
ele denomina relagdes interdiscursivas.

Sintese: interdiscurso e heterogeneidade

Os itens anteriores, que tratam do primado do interdiscurso, pro-
posto por Maingueneau (1997, 2005a), mostram que esse conceito, na
verdade, abriga varios outros, pertencentes a dominios teéricos di-
versos, dentre eles, a heterogeneidade, que, por sua vez, ja toma como
base o dialogismo (BAKHTIN, 2004). Esses trés conceitos — “interdis-
curso”, “heterogeneidade” e “dialogismo” — comungam principalmente
no tocante a existéncia do conceito de “outro”, embora os sentidos e
pontos de vista teoricos relativos a ele ndo coincidam.

Procuramos, entdo, a luz das idéias de Maingueneau (1997,
2005a), relacionar as interpretagcdes forte (ampla) e fraca (restrita) de
interdiscurso as relagdes interdiscursivas, propostas por Costa (2012), e
aos conceitos de heterogeneidade constitutiva, que, para Maingueneau
(2005a), corresponde ao dialogismo de Bakhtin (2004), e de heteroge-
neidade mostrada (marcada e ndo marcada), propostos por Authier-
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Revuz (1990), para tentar sistematiza-los. Desse modo, € possivel ob-
servar que Maingueneau, ao abrir a possibilidade de uma interpretacao
forte para o interdiscurso, inscreve-o na ordem da constituicdo intrin-
seca de um discurso, sobre o qual aquele sempre tem precedéncia.
Nessa perspectiva, o interdiscurso corresponde, grosso modo, a hetero-
geneidade constitutiva (AUTHIER-REVUZ, 1990) e ao dialogismo.

O autor procura, contudo, pela divisdo em universo discursivo,
campo discursivo e espago discursivo, tornar o conceito de interdis-
curso mais preciso do que nessas perspectivas. Ao tomarmos a triade
que o autor faz para precisar o conceito de interdiscurso e coloca-la
em um continuum, o universo discursivo, que equivaleria aos con-
ceitos de heterogeneidade constitutiva, de dialogismo e corresponde a
interpretagdo forte do conceito, marcaria a posic¢do inicial. O campo
discursivo relativo a uma determinada regido ou configuragdo discur-
siva do interdiscurso ficaria em localizagdo mediana e, finalmente, no
extremo, estabelecer-se-ia o espaco discursivo, que € também a re-
lagdo entre dois campos discursivos (discursos), que equivale a inter-
pretagdo fraca do interdiscurso.

Essa interpretacdo fraca (restrita), relativa a relagdo entre dis-
cursos, ou seja, ao espago discursivo que corresponde também ao que
Costa (2012) entende como relagdes interdiscursivas, ¢ da ordem da re-
presentagdo no discurso e, portanto, se aproxima do processo da hetero-
geneidade mostrada (ndo marcada). Por conseguinte, ela pode ser situada
entre os fendmenos da heterogeneidade por meio de indices variados e
ndo entre os fendmenos da heterogeneidade mostrada (marcada) por
marcas linguisticas ou tipograficas como ocorre com a intertextualidade.

Desse modo, analisamos o fato de que as duas interpretagdes,
forte (ampla) e fraca (restrita) — que o conceito de interdiscurso recebe
na proposta de Maingueneau (1997) —, parecem corresponder respecti-
vamente as duas formas de relagdo entre o interdiscurso e as suas di-
versas formas de configurag@o. A primeira diz respeito ao processo da
constitui¢do heterogénea (interdiscursiva) de qualquer discurso e a se-
gunda, ao processo de sua representagio (mostragdo) no discurso.

Tencionamos clarificar, entretanto, a ideia de que, apesar de ser
possivel propor um paralelo entre a heterogeneidade e o interdiscurso,
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sdo duas perspectivas diferentes da presenca da alteridade no mesmo. Na
primeira, Authier-Revuz procura identifica-la por meio dos mecanismos
sintaticos, relacionando-a com o sujeito proposto pela psicanalise. Ja
Maingueneau (1997), ao focalizar os mecanismos semanticos que
marcam a elaboragao interdiscursiva de uma formacao discursiva, funda-
menta-se na teoria do discurso que tradicionalmente fundamentou a AD.

Julgamos, portanto, que essas relacdes de constituicdo e de re-
presenta¢do ndo se aplicam apenas ao plano verbal, mas as outras di-
mensdes contextuais, que sdao assim determinadas, no dizer de
Maingueneau (2005a), pela “semantica global” de cada discurso. Logo,
tomamos como pressuposta a constitui¢do intrinsecamente interdiscur-
siva do discurso literomusical e de suas dimensdes contextuais, espe-
cialmente a vocal, mas sem deixar de considerar o fato de que ela é, ao
mesmo tempo, constitutivamente heterogénea ¢ determinada pela se-
mantica global do discurso que contribui para configurar.

Assumirmos esse pressuposto implica visualizarmos a dimensao
vocal da cangfo na esteira da interpretagao forte de interdiscurso e, con-
sequentemente, questionarmos a visdo iluséria que a concebe como
uma unidade fechada, homogénea e individual. Assim, pela dtica da
AD, podemos pensar que um determinado modo de cantar surge com
origem de uma espécie de intervocalidade que lhe ¢é constitutiva e lhe
precede. Essa “intervocalidade”, no entanto, intrinsecamente constitu-
tiva da voz, pode ser representada na propria voz, como também refe-
renciada nas cenografias das cancoes.

Posicionamento e investimento genérico

O conceito de posicionamento, concebido no d&mbito do discurso
literario como equivalente de doutrina, escola, teoria, partido e ten-
déncia, sera considerado por Maingueneau (2000, p. 173) como “dema-
siado pobre ja que implica apenas que os enunciados sdo relacionados a
diversas identidades produtoras de discursos que se definem umas as
outras”. Além disso, essa no¢do ndo se alinha completamente com a con-
cepegao forte de interdiscurso pensada por Maingueneau (1997, p. 173),
na qual “a unidade de andlise pertinente ndo € o discurso em si, mas o
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sistema de referéncias aos outros discursos através do qual ele se cons-
titui e se mantém”. Desse modo, do ponto de vista de Maingueneau
(2000, p. 173), os posicionamentos, apesar de pretenderem surgir de um
regresso a algo “que outros posicionamentos teriam desfigurado, esque-
cido, subvertido”, sdo perpassados por outros discursos, assim como
aqueles discursos nos quais esses posicionamentos tomam parte.
Ademais, Maingueneau (2000) ainda torna o conceito de posiciona-
mento mais produtivo, articulando-o a ideia de comunidade discursiva.

Assim, Maingueneau (2000, p. 174) delineia uma concepgdo de
posicionamento como “a existéncia de grupos mais ou menos institu-
cionalizados, de comunidades discursivas”, que “ndo existem senao
pela e na enunciag@o dos textos que elas produzem e fazem circular”,
como “a intrica¢do de uma certa configuragdo textual e de um modo de
existéncia de um conjunto de homens”. Logo, toda pratica discursiva,
na defini¢do de Maingueneau (1997), tem como caracteristica basica o
estabelecimento de posicionamentos que abrangem tanto a organizacao
material dos textos como o modo de vida das comunidades discursivas.
Por conseguinte, podemos dizer que Maingueneau (2005a) amplia a
ideia de formacdo discursiva para o conceito de posicionamento,
quando a articula & nogdo de comunidade discursiva, da mesma ma-
neira que os posicionamentos desembocam na ideia de pratica discur-
siva, na qual, por sua vez, se estabelecem.

Neste livro, examinamos a pratica discursiva literomusical brasi-
leira, especificamente, o posicionamento Pessoal do Ceara, sobretudo,
no que se refere a articulacao das qualidades vocais cantadas, que deno-
minamos investimento vocal, de alguns de seus integrantes (Belchior,
Ednardo e Fagner) com referéncia a essas vozes na cenografia e com a
constituicdo do ethos como marca identitaria desse posicionamento.

O posicionamento surge da forma como o sujeito criador gere a
sua relagdo ndo com uma sociedade em bloco, mas com a pratica dis-
cursiva literaria — e esse principio € valido para a gestdo dos modos de
vida do sujeito criador com a sua obra (bio/grafia);® também a obra ndo

8 O conceito de bio/grafia em Maingueneau (2001) consiste na constituicdo da obra pela

vida e da vida pela obra, pois, do ponto de vista do autor, para produzir uma obra, os
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¢ considerada em sua globalidade, mas no nivel do género discursivo.
Maingueneau (2001) designa como investimento genérico a gestdo da
mobilizacdo do género pelo sujeito criador.

Esse gesto de lancar mao de um género discursivo ¢ por ele inter-
pretado como um elemento identificador de um posicionamento. Nesse
sentido, “ocupar uma certa posicao sera portanto determinar que as obras
devem ser enquadradas em determinados géneros e ndo em outros”
(MAINGUENEAU, 2001, p. 69). O posicionamento nao se vai definindo
perante todos os outros géneros possiveis sem predominancia de um
sobre 0s outros, mas a propor¢ao que vai privilegiando “certos outros”, o
que delimita o alcance da criagdo de géneros. Desse modo, a pertenga de
uma obra a um género ndo pode ser dissociada do seu contetdo, tendo-se
em vista que o posicionamento ndo se refere somente a uma concepgao
estética ou ideoldgica exibida por um sujeito e seu discurso; dai a neces-
sidade de, para cada enunciado, “restabelecer o gesto que sustenta a atri-
buicdo genérica e relaciona-lo com o posicionamento de seu autor no
campo [...] [discursivo]” (MAINGUENEAU, 2001, p. 75).

Charaudeau e Maingueneau (2004, p. 290) ratificam a ideia de
que o investimento genérico que “une um certo ‘contetido’ a um certo
‘contexto genérico’” define a propria identidade de um posicionamento.
Assim, as diferentes formas de os posicionamentos investirem nos gé-
neros remetem aos conflitos entre eles, os quais t€ém origem no desejo
de cada um “deter a autoridade no campo ou no subconjunto do campo
considerado” (MAINGUENEAU, 2001, p. 77). Logo, a tese do investi-
mento genérico supera a ideia de que um posicionamento se define
apenas por conteudos. O autor defende que:

Em vez de opor conteudos e modos de transmissdo, um interior do texto
e um ambiente de praticas ndo verbais, ¢ preciso elaborar um dispo-
sitivo em que a atividade enunciativa integre um modo de dizer, um
modo de circulagdo de enunciados e um certo tipo de relacionamento
entre os homens (MAINGUENEAU, 2006b).

escritores interferem no campo literario ao mesmo tempo que sao condicionados por
ele. Dessa forma, na visdo do autor, ndo se pode considerar a obra separada da vida,
do mesmo modo que ndo se pode levar em conta a vida separada da obra, mas sé a
conjungdo de ambas.



38 | Estudos da Pés-Graduagao

Maingueneau (2006b, p. 163) elege ainda como gesto definidor
de um posicionamento, além do langar mao de um género (investimento
genérico), a forma como “um criador deve definir trajetorias proprias
no intertexto”. A esse respeito, ele assere ser indispensavel atentar “ao
modo como cada posicionamento gere essa intertextualidade” e nao
para a tese, ja indiscutivel, de que “a intertextualidade se aplica a todo
discurso constituinte”.

Por fim, o posicionamento se refere a forma adotada pelo sujeito
criador para gerenciar a relagdo com a sua obra e com o discurso no
qual ele atua. Logo, do mesmo modo como Maingueneau (1997) nao
focaliza o total da sociedade, mas a variedade dos discursos que a per-
passam, ele também ndo volta a sua atengdo para a obra como um todo,
mas para a diversidade de suas dimensoes.

Dessa forma, por partilharmos da mesma posi¢do de Maingueneau
(2001) quanto a sociedade e a obra, ndo analisamos o gé€nero cangéo
como um todo, mas salientamos a dimensao vocal, visto julgarmos que
o0 cantor, para se posicionar no campo discursivo literomusical, precisa
gerir a sua relagdo com a propria voz. Consideramos que esse gesto se
aproxima do conceito de “investimento” proposto por Maingueneau
(2001). Desse modo, optamos por falar em investimento vocal.
Consequentemente, consideramos essa gestdo que o intérprete faz da
sua voz indissociavel do investimento no género cangao, que, por sua
caracteristica multissemiotica, permite mostrar, de forma estavel, esse
investimento vocal. Assim, o investimento vocal também nao se separa
“do investimento [em] uma cenografia [que] faz do discurso o lugar de
uma representagdo de sua propria enunciacdo” (MAINGUENEAU,
2001) e da forma como o intérprete, por meio da voz e da referéncia a
ela no texto, constrdi uma imagem de si (ethos).

Ethos discursivo
Apresentamos o conceito de ethos na perspectiva discursiva pro-

posta por Maingueneau (1996a, b, 1997, 2001, 2004, 2005a, b), que o
relaciona, sob a influéncia de Bakhtin, ao conceito de tom:
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Bakhtin ja havia insistido sobre o papel excepcional do tom..., 0 aspecto
menos estudado da vida verbal, ligado a “relagdo do locutor com a
pessoa do parceiro”. Hoje, ¢ uma dimensao que suscita muito interesse,
através da reflex@o sobre a “voz”, a “oralidade”, o “ritmo”, e, para além
disso, sobre o proprio corpo.

O autor francés trabalha com os dois sentidos da palavra tom,
usando-a tanto para o aspecto oral como para o escrito, ou seja, além de
relacionar o tom com a voz fisica, Maingueneau (1997, p. 46) acres-
centa que se deve a pressuposi¢do dessa dimensdo do ethos nos dis-
cursos a possibilidade de os sujeitos neles se reconhecerem (“a medida
que seja possivel falar do ‘tom’ de um texto do mesmo modo que se fala
de uma pessoa”). A esse respeito, o autor deixa claro que, em razdo de
a vocalidade ser especifica de todo discurso e remeter a uma fonte
enunciativa, € valida, mesmo que de modo distinto, para os enunciados
escritos e para os enunciados orais. Se o texto é escrito, o autor men-
ciona que ela se manifesta por meio de um tom que atesta o que diz,
entretanto nao esclarece como essa relagdo ocorre nos textos orais, o
que procuramos fazer no terceiro capitulo deste livro.

No entanto, o tom ndo recobre totalmente o fenomeno do ethos, o
qual ¢ associado a outras duas categorias: o carater e a corporalidade.

O “carater” corresponde a este conjunto de tragos “psicoldgicos” que o
leitor-ouvinte atribui espontaneamente a figura do enunciador, em fun¢éo
do seu modo de dizer. [...] Deve-se dizer o mesmo a propdsito da “cor-
poralidade”, que remete a uma representagao do corpo do enunciador da
formagao discursiva. Corpo que nao ¢ oferecido ao olhar, que ndo ¢ uma
presenca plena, mas uma espécie de fantasma induzido pelo destinatario
como correlato de sua leitura (MAINGUENEAU, 1997, p. 46-47).

Maingueneau ainda acrescenta que ¢ o tom (modo de dizer) que
permite ao leitor (ouvinte) atribuir um carater e uma corporalidade a
figura do enunciador, denominada fiador do que ¢ dito. Maingueneau
(2005b) aponta também que coexiste com esse ethos discursivo o ethos
pré-discursivo, que ja ¢ constituido pelo coenunciador antes mesmo do
instante da enunciagdo, embora o autor, por se inscrever no quadro da
analise do discurso, ndo se ocupe dele diretamente.
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Ethos discursivo (mostrado) e ethos dito

Maingueneau (2005b) torna mais refinada a nogao de ethos dis-
cursivo quando propde que pode aparecer tanto na forma mostrada
quanto na dita. Segundo o autor, “a distingdo entre ethos dito e ethos
mostrado inscreve-se nos extremos de uma linha continua, ja que ¢ im-
possivel definir uma fronteira clara entre o ‘dito’ sugerido e o ‘mos-
trado’ ndo explicito” (MAINGUENEAU, 2005a, p. 82). O ethos mos-
trado ocupa a primeira extremidade desse continuum, ja que o ethos por
natureza ¢ mostrado. Maingueneau (2005a, p. 70) ensina que “o ethos
se desdobra no registro do ‘mostrado’ e, eventualmente, no do ‘dito’.
Sua eficacia decorre do fato de que envolve de alguma forma a enun-
ciacdo sem ser explicitado no enunciado”.

Quando o ethos discursivo é explicitado de forma dita direta-
mente, ou seja, por meio de fragmentos textuais que fazem referéncia
direta ao enunciador ou a sua maneira de enunciar, se afasta de certo
modo de sua natureza mostrada e por isso fica na outra extremidade do
continuum. J4 quando o enunciador elabora seu ethos dito indiretamente,
i1sto €, sem mencionar suas caracteristicas € seu modo de falar — mas
sugerindo-o por meio da evocagdo de uma cena de fala, apresentada
como modelo ou um antimodelo da cena do discurso —, € evidente que
fica dificil distinguir, nitidamente, esse ethos, apenas difo indiretamente
no enunciado, daquele mostrado de forma ndo explicita na enunciagao.

Maingueneau (2005b, 2006a, b) ainda propde que as instancias
ethos pré-discursivo e ethos discursivo (mostrado e dito) interagem na
elaboragdo do ethos efetivo, ou seja, daquele constituido pelo destina-
tario (leitor ou ouvinte), mas salvaguarda a ideia de que o peso de qual-
quer uma dessas nogdes varia conforme os géneros do discurso € o po-
sicionamento discursivo. Segundo Maingueneau (2006a, p. 271), “nao
¢ possivel estabilizar definitivamente uma nogdo [como a de ethos]”.
Por tal motivo, recomenda apreendé-la como um “eixo gerador de uma
multiplicidade de desenvolvimentos possiveis”.

Desenvolvemos um de seus aspectos do conceito de ethos dis-
cursivo, com seus desdobramentos em mostrado e dito, o investimento
vocal, que, de certa forma, ja fora apontado por Costa (2012) como um
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dos definidores de posicionamentos regionais no discurso literomu-
sical brasileiro. Logo, como o ethos ¢ uma nogdo que ndo se reduz
apenas aos textos escritos, € a cangdo ¢ um género multissemiotico,
analisamos a imagem de si construida pela referenciacdo do modo de
cantar na cenografia das cangdes e pelo investimento em um modo de
cantar, que colabora, igualmente ao que ¢ cantado, para a constitui¢ao
do ethos efetivo.

Julgamos, entdo, que o modo de cantar, denominado por nés in-
vestimento vocal, constitui um aspecto do ethos discursivo mostrado, ja
que se enleia a enuncia¢do, sem que, necessariamente, seja represen-
tado no enunciado. Como, porém, a elaboragdo do ethos ocorre por in-
dicios de ordens diversas (vocal, textual etc.), pode-se ver, nas cenogra-
fias das cangdes, a referéncia ao investimento vocal. Essa referéncia
colabora na explicitagdo do ethos discursivo em sua forma dita direta-
mente, que ocorre nas relacdes metadiscursivas presentes em frag-
mentos textuais nos quais o enunciador se volta para seu modo de
cantar. Outro meio, ndo tdo direto quanto as relagdes metadiscursivas
nem tdo indireto quanto as relagdes interdiscursivas, de explicitagdo do
ethos dito € pelas relagdes intertextuais que mobilizam fragmentos tex-
tuais de outras cangdes a fim de legitimar o proprio ato de cantar por
captacdo ou subversao da referéncia a voz do outro.

O ethos discursivo, no entanto, além de poder ser mostrado pelas
caracteristicas da voz e dito diretamente por fragmentos textuais, pode
também ser difo indiretamente ou apenas sugerido textualmente via re-
lagdes interdiscursivas que evocam cenas validadas de outros dis-
cursos. Outro expediente que concorre para a elaboragdo do ethos dis-
cursivo sdo as metaforas, que, conforme Maingueneau (2005b, p. 82),
tém “a ver a0 mesmo tempo com o dito e com o mostrado, segundo a
maneira pela qual sdo geridas no texto”. Em se tratando das cangdes
aqui analisadas, julgamos que as metaforas sdo empregadas frequente-
mente para caracterizar as vozes € o tom do texto. Isso ocorre em um
grau mais direto, quando a metafora ¢ empregada para categorizar a voz
cantada do enunciador, € em um grau mais indireto, no caso em que a
recorréncia a esse recurso textual traz para a cang¢@o outros posiciona-
mentos ou discursos.
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Situacdo de comunicacao e cena de enunciagcao

Maingueneau (2010a) relaciona a situacio de comunicagao ¢ a
cena de enunciacdo com o plano textual. Desse modo, com base em
Culioli (1990) e Benveniste (1988), o autor reafirma a ideia de que

[...] a situagdo de enunciag@o ndo corresponde ao “entorno fisico ou
social no qual se encontram os interlocutores, [...] mas trata-se de um
sistema de coordenadas abstratas, puramente linguisticas que torna pos-
sivel todo e qualquer enunciado, fazendo-o refletir sua propria ativi-
dade enunciativa” (MAINGUENEAU, 2010a, p. 200).

Seguimos a tendéncia proposta por Maingueneau por presu-
mirmos que, se temos acesso ao registro do investimento vocal em um
determinado suporte material (disco, fita magnética, CD etc.), € por que
essa voz foi cantada em outra circunstancia (situa¢do de comunicagio),
que implica elementos como intérprete, ondas sonoras, microfone, gra-
vador etc. Essa situagdo de comunicacdo primeira, da qual o investi-
mento vocal é capturado e registrado nos fonogramas, nunca se repete,
visto que ha sempre a variacdo de algum elemento, como o tempo, o
espaco, o ouvinte etc., que a faz sempre diferente, embora o fonograma
seja 0 mesmo.

De forma resumida, o nosso ponto de partida ndo € a voz cantada
na situacdo de comunicag@o empirica (hora, dia, més, ano, local, estidio,
estado fisico e mental do cantor etc.), mas a voz cantada estabilizada,
gravada e registrada nos fonogramas das cang¢des que compdem o
corpus. Em seguida, relacionamos o investimento vocal materializado
nessa midia com a referéncia a ele nas cenas de enunciacdo das cangdes,
a fim de aferirmos o modo como se processa a relagdo entre ambos.

Ja o conceito de cena de enunciagdo é formulado pelo discurso
para autorizar sua enunciacdo e delimitado pela d€ixis enunciativa, con-
ceito que, segundo Maingueneau (2005a), corresponde ao conjunto de
coordenadas “espagotemporais que cada discurso constroi em fungao
de seu proprio universo”. Para o autor, essa ideia de encenacdo “ndo €
uma mascara do real, mas uma de suas formas, estando este real inves-
tido pelo discurso” (MAINGUENEAU, 1997, p. 35).
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O autor torna mais operacionalizavel o conceito de cena de enun-
ciacdo, langando a proposta das “trés cenas”: cena englobante, cena ge-
nérica e cenografia (MAINGUENEAU, 2004). A cena englobante de-
fine o “espaco do tipo de discurso, bem como a situagdo dos parceiros e
certo quadro espagotemporal”, podendo, por sua vez, variar de acordo
com as sociedades e as épocas. J4 a cena genérica se relaciona particu-
larmente com cada “género do discurso, que define seus proprios pa-
péis”. Essas duas cenas configuram o que pode ser chamado de quadro
cénico, que ndo se encontra ao redor do texto, mas define um espaco em
que o enunciado adquirira sentido (MAINGUENEAU, 2004, p. 86-87).

Cenografia

O quadro cénico e as dimensdes contextuais se fazem significar
por meio da cenografia que, em seu desdobramento, os legitima. A ce-
nografia, que o autor relaciona “a situacdo através da qual uma obra
singular coloca sua enunciagdo, a que a torna legitima e que ela, em
compensagao, legitima” (MAINGUENEAU, 2001, p. 122), além de ser
a porta de acesso para as dimensdes contextuais de uma obra e ao
mesmo tempo ser dela parte integrante, define, no plano textual, “as
condi¢des de enunciador e de coenunciador como também o espago
(topografia) e o tempo (cronografia) a partir dos quais se desenvolve
a enunciacao” (MAINGUENEAU, 2001, p. 123).

Uma cenografia pode ainda requerer “cenas de fala” que
Maingueneau (2004, p. 92) classifica como validadas, isto ¢, “ja insta-
ladas na memoria coletiva, seja a titulo de modelos que se rejeitam ou
de modelos que se valorizam”. Existe, assim, certa quantidade de cenas
supostamente compartilhadas que podem ser associadas a qualquer pu-
blico, independentemente da sua vastiddo e heterogeneidade, embora
tal conjunto de cenarios validados possa também ser diversificado con-
forme o grupo visado pelo discurso.

O conceito de cena enunciativa e suas subdivisdes em cena en-
globante, cena genérica e cenografia possibilitam flagrar a referéncia ao
investimento vocal mostrado pelo intérprete ou cantautor nos fono-
gramas das cang¢des, bem como ao proprio género cangdo, ao posicio-
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namento e, de forma mais geral, ao discurso literomusical do qual essa
vOz emerge.

Levando em conta a relacdo entre os géneros ¢ as cenografias
por eles implicadas, Maingueneau (2006b) os classifica em dois re-
gimes: 0s géneros instituidos, visto que cumprem os critérios da nao
implicagdo em uma “interacdo imediata [...] [e da] habilidade do falante
de categorizar sua estrutura comunicativa, especialmente, de elaborar
uma cenografia”, e os géneros conversacionais, por nao estarem “forte-
mente relacionados a lugares e papéis institucionais ou a rotinas estabi-
lizadas” (MAINGUENEAU, 2006a, p. 150). Assim, o autor estabelece
quatro diferentes graus de géneros instituidos:

— Geéneros instituidos tipo 1: [...] ndo admitem varia¢cdes ou admitem
apenas uma poucas. Os participantes obedecem estritamente as coer-
¢Oes desses géneros: carta comercial, guia telefonico [...]

— Géneros instituidos tipo 2: [...] seguem em geral uma cenografia pre-
ferencial, esperada, tolerando contudo desvios, isto €, recursos a ceno-
grafias mais originais: um guia de viagem, por exemplo [...]

— Géneros instituidos tipo 3: ndo ha para esses géneros (propaganda,
cangdes, programa de televisdo..) uma cenografia preferencial.
Naturalmente, muitas vezes adquirem-se habitos (o que contribui para
definir posicionamentos, “estilos” etc.), mas é de natureza desses gé-
neros incitar a inovagdo. Essa renovagao necessaria vincula-se com o
fato de eles deverem capturar justamente um publico ndo cativo ao lhe
atribuir uma identidade que se harmonize com a que foi impressa a sua
instancia autoral. Ndo obstante, a inova¢do ndo tem ai a fun¢éo de con-
testar a cena genérica; salvo excegdes, quem canta cangdes de consumo
ndo questiona o “género” cangdo de consumo [...]

— Géneros instituidos tipo 4: trata-se dos géneros autorais propriamente
ditos, aqueles com relagdo aos quais a propria nogdo de “género” &
problematica. Os géneros tipos 3 ¢ 4 [...] ndo se limitam a seguir um
modelo esperado, mas desejam capturar seu publico, mediante a ins-
tauragdo de uma cena de enunciagdo original [...]. Mas nos géneros
tipo 4 [...] cabe a um autor [...] autocategorizar sua producdo verbal.
[...] Nessas circunstancias, a designa¢do dada ndo pode ser substituida
por outra, pois ndo € uma simples etiqueta que permite identificar uma
pratica verbal independente, mas antes a consequéncia de uma decisdo
pessoal que ¢ parte de um ato de posicionamento no ambito de um certo
campo [...] MAINGUENEAU, 2006b, p. 241-243).
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Nao resta duvida, como ja classificou Maingueneau (2006b, p.
241-243), de que o género cangdo, do qual nos ocupamos, esta situado
entre 0s géneros instituidos tipo 3. Julgamos, entretanto, que, em se
tratando de cangoes do Pessoal do Ceara, haja uma aproximacdo com os
de tipo 4, visto que o modo como os letristas intitulam suas cangdes
parece acenar para estratégias comuns de um posicionamento no campo
discursivo literomusical brasileiro, as quais ja haviam sido identificadas
por Costa (2012).

Quadro 2 - Estratégias posicionais do Pessoal do Ceara

Estratégia posicional Titulo da cang¢io
A palo seco (Belchior, 1974)
Berro (Ednardo, 1976)

Forma inovadora de cantar

O romance do pavao mysteriozo (Ednardo, 1974)

Intertextualidade com o texto literario

Divina comédia humana (Belchior, 1978)

Fonte: com base em Costa (2012).

Além dessa relagdo entre cena genérica e cenografia, o conceito
de cena de enunciacao que as engloba tem relevancia como uma contra-
parte do conceito de situagdo de comunicacao, sendo esta “exterior” e
aquela “interior” ao plano textual. No entanto, ha instancias enuncia-
tivas que perpassam de algum modo a situagdo de comunicagdo e as
cenas da enunciagdo, rompendo de certa forma com as fronteiras entre
interior e exterior discursivo.

(a) Enunciador, locutor e autor

Segundo Charaudeau e Maingueneau (2004, p. 221), “cada gé-
nero de discurso comporta uma distribuigdo pré-estabelecida de papéis
que determinam em parte a imagem de si do locutor”. Essa distin¢ao se
torna complexa nos enunciados que emergem de géneros como a
canc¢do, que mobiliza cenografias diversas, pois as marcas linguisticas
que indicam a figura de enunciador que nelas se manifesta podem ou
ndo coincidir com o locutor do enunciado, que, por sua vez, pode ou
ndo coincidir com o sujeito que o idealizou, ou seja, o autor.
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No entanto, ha casos nos quais ocorre a sobreposi¢do de todas
essas instancias e em que falar do enunciador €, entdo, “fazer referéncia,
ao mesmo tempo, a uma instancia da situagdo de enunciagdo linguistica,
a uma instancia ligada ao género do discurso e, eventualmente, a uma
instancia ligada a cena de fala instituida pelo proprio discurso”
(CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 200). Segundo os au-
tores, embora a distingdo de empregos da palavra “enunciador” ndo seja
muito bem fixada, a tendéncia € emprega-la preferencialmente “para de-
signar uma instancia ligada a situacdo construida pelo discurso, ndo a
umainstanciadeprodugdoverbal ‘decarneeosso’[...](CHARAUDEAU;
MAINGUENEAU, 2004, p. 201).

As obras de Maingueneau seguem essa tendéncia de empregar o
termo “enunciador” para designar a instancia que se inscreve no espaco
interno da cenografia, ¢ também sdo propensas a denominar “locutor”
aquele que € o produtor fisico, de “carne e 0sso”, do enunciado, que nem
sempre coincide com o seu idealizador, autor. O fato de existir ou ndo tal
coincidéncia, como expresso, ¢ determinado pelo género do discurso.



DISCURSO LITEROMUSICAL BRASILEIRO

“Um posicionamento ndo se define apenas por

LT}

‘contetidos’.
(MAINGUENEAU, 2005a)

N este capitulo, adotamos as reformulagoes que Costa (2012)
faz das ja abordadas categorias da AD para a pratica discursiva litero-
musical brasileira e sobretudo para o posicionamento Pessoal do Ceara.

Posicionamento e investimentos

Pudemos observar, no capitulo anterior, que Maingueneau
(2001) s6 refere-se, explicitamente, a articulagdo da ideia de investi-
mento com o género, embora deixe entrever, no decorrer das suas
obras, que a nogao de investimento como elemento definidor dos posi-
cionamentos também se aplica a categorias como a cenografia, o ethos
e o codigo de linguagem. Costa (2012), além de adotar a expressao
investimento genérico, explicita e nomeia a articulagdo do investi-
mento com essas outras dimensdes contextuais, propostas pelo autor
francés, passando a denomind-las, respectivamente, investimento
ético, investimento cenografico ¢ investimento linguistico, quando
estabelece os pardmetros para identificagdo de posicionamentos no
discurso literomusical brasileiro.

Costa (2012), ao aplicar, na parte analitica de sua tese, o inves-
timento ético a um posicionamento regional, qual seja, o Pessoal do
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Ceara, aponta a forma relativamente comum de cantar, que estamos
denominando investimento vocal. Além disso, relaciona o ethos, a ce-
nografia e o codigo de linguagem com os conceitos de posiciona-
mento e investimento.

Quadro 3 - Parametros para identificagdo de posicionamentos no discurso literomusical

Codigo de
Maingueneau (2001) linguagem e Cenografia Ethos
Investimento | interlingua
Costa (2012): parte generico
tedrica

Investimento Investimento Investimento
linguistico cenografico ético

Fonte: Mendes (2007).

Instancias enunciativas na cancao

Costa (2012) faz uma adequagdo das instancias enunciativas
enunciador/locutor/autor e coenunciador/destinatario/receptor ao apli-
ca-las ao discurso literomusical, na qual, com base em Maingueneau,
entende que o enunciador e o coenunciador® constituem lugares fun-
dados na enunciagdo e correspondentes a um eu e um tu, que podem ou
ndo aparecer explicitamente em um texto. Costa (2012) alega que o
enunciador ¢ o coenunciador, dependendo do discurso e do género,
podem coincidir, respectivamente, com 0 emissor € o receptor empi-
ricos do enunciado, por isso justifica a no¢ao de que tais representacdes
devem ser divisadas, e nomeia estas ultimas como “locutor” e “colo-
cutor” (COSTA, 2012, p. 58).

Além da possivel identidade entre enunciador e locutor, pode
também haver, segundo o autor, equiparacdo entre o locutor, produtor
fisico (emissor) de um texto, e o “responsavel pelo que nele € dito”, ou
seja, o autor. Costa (2012. p. 59) exemplifica com a tabela que repro-
duzimos na sequéncia, referente a cancdo “Folhetim” (Chico Buarque,

9 Evalido lembrar que, nas obras de Maingueneau, o coenunciador é associado ao con-

ceito de cenografia, pois, quando € associado ao conceito de ethos efetivo e de incor-
poracdo, hd uma oscilagdo entre os termos coenunciador e destinatario.
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por Gal Costa, 1978), um caso no qual tanto a representa¢do do enun-
ciador se distingue da posicao do locutor como esta se diferencia da fi-
gura do autor.

Quadro 4 - Instancias enunciativas no trecho da canc¢do “Folhetim”

Autor Locutor Enunciador | Destinatario | Co-locutor Co-enunciador
Prostituta
Jeu/ Virtual
Chico Gal — “sou ] (qu.alquer C"‘lierfte /tu/”—
Buarque Costa dessas Virtual ouvinte que quiseres”,
mulheres compreenda “ete”
que s6 dizem 0 portugués)
sim”

Fonte: Costa (2012, p. 39).

O autor ainda comenta que algo de semelhante ocorre com as
instancias do polo da alteridade, ou seja, a presenca do coenunciador
¢ sempre necessaria, embora possa nao vir explicita textualmente
(como na can¢do “Folhetim”). Quando o coenunciador nao € expli-
cito por meio de marcas, julgamos que ha somente a presenga do
destinatario, que ¢ virtual. Apesar de a aplicacdo que Costa (2012)
faz, na cancdo, do uso dos termos que referem as instancias enuncia-
tivas promover-lhes uma maior clareza, ainda sentimos a necessi-
dade de referenciar tais papéis com termos usados mais comumente
no discurso literomusical.

Quadro 5 - Instancias enunciativas na cangao

INSTANCIAS ENUNCIATIVAS NA CANCAO
CANCAO QUADRO CENICO CENOGRAFIA
Compositor e/ou Cantautor Cantor ou Enunciador
letrista intérprete
Plano da . . 5
produgio Idealizador Emissor Representagao
Idealizador (real) | e emissor (real) referente a um eu
(real) textual
Destinatario Ouvinte Coenunciador
Plano da
recepedo Real e/ou virtual Real e/ou Real e/ou Marca textual
virtual virtual referente a um tu

Fonte: com base em Costa (2012).
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Referimo-nos, portanto, ao idealizador da cangdo como compo-
sitor, se tiver composto a melodia, letrista, se tiver composto a letra, ou
ainda compositor-letrista, se tiver feito ambas, mas sem canta-la, em
substitui¢do ao termo autor. J4 o emissor da cangdo nomeamos cantor
ou intérprete, em vez de locutor. O mesmo ocorre quando preferimos
usar ouvinte em vez de colocutor. Além disso, também propomos a fi-
gura do cantautor, ou seja, aquele que nao apenas canta, mas também
idealiza a canc¢do, tanto em termos melodicos como letristicos.

Relacoes verbais: intertextuais, interdiscursivas,
metadiscursivas

As relagdes especificas entre textos (relagdes intertextuais), entre
discursos (relagdes interdiscursivas), entre o sujeito e seu discurso (re-
lagdes metadiscursivas), que discutimos a seguir com base em Costa
(2012), possibilitam mostrar ou fazer referéncia de forma mais direta ao
investimento vocal da enunciagdo ou a outras vozes ou modos de cantar
no ambito da cenografia. Ja quando ocorre o contrario, ou seja, ¢ dado
destaque no proprio investimento vocal aos trechos que o representam
ou a outro investimento vocal diferente daquele do cantor que interpreta
a can¢ao, afirmamos que ha relacdes vocoverbais. Como na cangdo a
dimensao verbal ndo se separa da parte vocal, tentamos estruturar
também, com base nas rela¢des propostas por Costa (2012), as relagdes
vocais, ou seja, entre os investimentos vocais ou entre o investimento
vocal e outras vozes (relagdes intervocais) e entre os elementos de um
mesmo investimento vocal (relagdes metavocais).

(a) As relagdes intertextuais

Como foi visto, apesar de Maingueneau (2006b, p. 165) con-
ceber a intertextualidade como um dos fatores de defini¢cdo de posicio-
namentos de uma pratica discursiva situada em um determinado mo-
mento historico, ele ndo elabora ainda um esquema das suas possiveis
ocorréncias, como também ndo separa claramente as relagdes entre
textos das relagdes entre discursos, tal qual é possivel perceber quando
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o autor trata da intertextualidade externa e da intertextualidade interna.
Por essa razdo ¢ que Costa (2012) adapta ao discurso literomusical a
tipologia de Piégay-Gros (1996), pensada originalmente para o dis-
curso literario.

O autor conserva as relagdes de copresenga (citacao, referéncia,
plagio e alusao), mas modifica as de derivacao (parédia, travestismo
burlesco e pastiche), alegando, como Maingueneau (1997), que a pa-
rodia adquiriu historicamente um sentido depreciativo, o que o leva a
preferir o conceito de imitagao (MAINGUENEAU, 1997), que pode
assumir dois valores opostos: a captacdo e a subversdo. No primeiro,
um locutor, para usufruir da autoridade da estrutura composicional de
um género, apreende-a e fornece algum indicio de que o fez, marcando,
assim, a sua filia¢do a determinado estilo, escola ou doutrina estética. Ja
no segundo, o locutor pretende desqualificar essa estrutura no proprio
movimento dessa imitagao.

Logo, a imitagdo, independentemente de qual valor assume, cap-
tativo ou subversivo, sempre esta na dependéncia da cooperagdo do
leitor ou ouvinte para atingir sua eficécia, ja que ela se faz pelo apaga-
mento do texto literal alheio. No tocante as relacdes de copresenca,
Bezerra (2005) argumenta que a referéncia envolve a alusdo, ja que
uma alusdo é sempre uma referéncia, embora indireta, mas uma refe-
réncia nem sempre ¢ uma alusdo, porque ela pode ser feita de forma
bem mais direta. Vejamos entdo um esquema das relagdes intertextuais
nas consideragdes de Costa (2012) e Bezerra (2005):

Quadro 6 — Relagoes intertextuais

CITAGAO
RELAGOES DE
COPRESENGA PLAGIO
DIRETA
REFERENCIA
RELAGOES INDIRETA
INTERTEXTUAIS (ALUSAO)

\ CAPTATIVA
IMITAGAO <

Fonte: com base em Costa (2012) e Bezerra (2005).

SUBVERSIVA
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Questionamos se a captagdo ¢ a subversdo também podem ser
aplicadas as relagdes de copresenca, visto que a mobilizagdo de um
texto por outro também ndo se faz de forma neutra. Inicialmente,
Maingueneau (1997) trata da incidéncia de tais valores sobre a estrutura
composicional de um género, mas, posteriormente, pondera que a imi-
tacdo, captativa ou subversiva, também podera recair sobre um texto
singular. Interessa-nos o fato de tais relagdes, muitas vezes, possibili-
tarem a projecdo de outros investimentos vocais na cenografia.

Contudo, dada a natureza multissemiotica da cangdo, conside-
ramos nao apenas a dimensao verbal (relacdes entre letras de cangdes
ou entre letras de cangdes e outros textos), mas também a vocal (rela-
¢Oes entre investimentos vocais) € a vocoverbal (relagdes entre os in-
vestimentos vocais ¢ a referéncia a eles na cenografia). Assim, a ex-
pressdo relagdes intertextuais € para aquelas entre letras de cangdes ou
entre letras de cangdes e outros textos que manifestam os investimentos
vocais do posicionamento discursivo. Ja para os estudos das relagdes
entre os investimentos vocais e outras vozes distantes da pratica discur-
siva literomusical, consideramos a expressao relacdes intervocais, ba-
seada no conceito de intervocalidade estabelecido por Zumthor (1993,
p. 144). Resumimos, no esquema seguinte, as relacdes nas dimensdes
vocal e verbal das canc¢des:

Quadro 7 — Relagoes entre cangoes

RELAGOES ENTRE
RELAGOES  __— "Aq|ETRASDAS

/ INTERTEXTUAIS CANGOES

RELAGOES
ENTRE CANCOES

———__ RELACOES RELAGOES ENTRE
INTERVOCAIS INVESTIMENTOS VOCAIS

Fonte: com base em Zumthor (1997).

Julgamos que tanto as relagdes intervocais como as relagdes inter-
textuais atuam no sentido de mostrar e referir a imagem do modo de



“0 DURO AGCO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investi vocal, cenografia e ethos | 53

cantar de outros posicionamentos, com a qual o Pessoal do Ceara se re-
laciona, de forma captativa ou subversiva, a fim de definir indiretamente
0 proprio ethos discursivo e projetar um ethos para o outro, 0s quais
permeiam tanto a dimensao vocal como a dimensao verbal da cangao.

b) As relagdes interdiscursivas

Costa (2012) adapta para o que designa como relagdes interdis-
cursivas, ou seja, a relagdo entre discursos ou entre um discurso € o
suposto exterior discursivo, a reformulagdo que faz da classificagdo dos
mecanismos intertextuais esquematizados por Piégay-Gros (1996).
Costa (2012, p. 46) esclarece, contudo, que o objeto da interdiscursivi-
dade ndo ¢é o texto, mas os “termos habitados por outras esferas, regis-
tros discursivos e até mesmo linguisticos, ou ainda quando se reporta a
etos, gestos e esquemas [..] de outras praticas discursivas”.
Apresentamos, entdo, no quadro a seguir, as estratégias para instaurar a
interdiscursividade ou relagdes interdiscursivas como reformuladas e
adaptadas por Costa (2012, p. 51):

Quadro 8 — Mecanismos de interdiscursividade

Relagdes de Referéncia
copresenga Alusio
Cenografia
5 i validada;'?
Relagdes de Captativa . ;
imitaca ethos;
- imitagao Subversiva palavras;
Relacdes Metaf codigos de linguagem;
interdiscursivas . . ctafora odig guagem;
Interdiscursividade Polissemia géneros etc.
lexical
Argumentagao

Fonte: Costa (2012).

10" Costa (2012) parece empregar indistintamente as expressdes cenografia validada e cena
validada a despeito de Maingueneau (2004) preferir a segunda denominagao, pelo fato
de a cena ndo estar materializada textualmente, mas constituir-se em uma espécie de
modelo que goza de autonomia, por ja fazer parte da memdria discursiva dos sujeitos
e poder ser reinvestido em outros textos, do mesmo modo que ocorre com os aconte-
cimentos histéricos ou as cenas genéricas. Optamos, assim como o autor francés, pela
segunda denominagéo.
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Temos assim, consoante Costa (2012, p. 51-52), os seguintes casos:

1. referéncia interdiscursiva: quando um texto pertencente a uma for-
magao discursiva comenta, representa, descreve, em suma, se refere de
alguma forma a outra formagao discursiva ou ao interdiscurso;

2. alusdo interdiscursiva: a alusdo, neste caso, ¢ uma maneira enge-
nhosa de se referir a palavra ou a linguagem do exterior discursivo,
utilizando-se de recursos como o jogo de palavras, a implicitagdo e o
disfarce, dentre outros; dispensando a mengéo de personagens, cenarios
e autores (referéncia discursiva) e, principalmente, a reportagdo de tre-
chos de textos alheios (citag@o intertextual);

3. captagdo interdiscursiva: um texto pode representar cenografias va-
lidadas pertencentes a outras praticas discursivas. Podemos citar como
exemplo certos poemas de carater religioso cuja cenografia se apoia
em cenarios referentes aos episddios biblicos. Pode também mimetizar
o etos de outros discursos para legitimar seu discurso. E o caso de um
professor que, ao dar a sua aula, imita a postura do cientista.

4. subversdo interdiscursiva: textos podem incorporar parodicamente
etos, cenarios validados, codigos de linguagem etc. de outras formagdes
discursivas para subverté-los, legitimando-se por oposigao.

5. interdiscursividade lexical: quando por meio de metafora, polissemia
ou argumentacao textos se utilizam de palavras notoriamente ligadas as
praticas discursivas exteriores a sua.

As relagdes interdiscursivas também permitem analisar a refe-
réncia ao investimento vocal do Pessoal do Cearad mediante a captagdo
ou subversdo de cenas; ethos; palavras (lexical); codigos de linguagem;
géneros etc. legitimados em outras praticas discursivas. Desse modo, a
interdiscursividade tem relagdo com o ethos sugerido na dimensao tex-
tual (ethos dito indiretamente), ja que pode corresponder a evocacao de
uma cena, ¢ ndo de um texto, porque, nesse caso, seria intertextualidade,
na qual se manifesta ou projeta 0 modo de cantar, tomado como modelo
ou antimodelo da cena que ¢ apresentada na cangdo de origem.

c) As relagdes metadiscursivas

Costa (2012, p. 54), em sua analise do discurso literomusical, con-
sidera, principalmente, a faceta desse conceito relativa “ao processo se-
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gundo o qual o discurso de um locutor tem como objeto sua propria enun-
ciagdo ou seu proprio discurso, constituindo a si mesmo como alteridade,
ou seu proprio discurso/enunciagcdo como outro[a]”. Assim, na esteira de
Maingueneau (1997), considera que as operagdes metadiscursivas su-
pdem, por parte do sujeito enunciador, uma gestdo, uma regulacdo da
enunciagdo ante as coer¢des imediatas ou gerais do posicionamento.
Costa, em coautoria com Bezerra (2004), constata que a metadis-
cursividade na cangdo pode se manifestar de duas formas —a metacangao
e a cangdo metadiscursiva —, no entanto ambas com o mesmo objetivo
final: aludir ao discurso literomusical. A metacancdo faz algum tipo de
mengao a si mesma, a qual pode ser explicita, quando o enunciador fala
sobre a propria cangdo ao canta-la, e implicita, quando ha referéncia ao
género ou instrumentos utilizados na sua execucdo. Ja as cangdes meta-
discursivas fazem referéncia ao proprio discurso literomusical.

Quadro 9 — Metadiscursividade em can¢des

EXPLICITA
IMPLICITA
METADISCURSIVIDADE
EM CANGOES
— CANGOES

METADISCURSIVA

Fonte: com base em Costa e Bezerra (2004).

Utilizamos, entdo, os conceitos de metacangdo e cangdo metadis-
cursiva sempre que as letras das cangdes contém palavras e expressoes
relacionadas ao campo da voz, o que consideramos caracterizar uma
referéncia ao investimento vocal. Quando tais recursos se constituem
em expressdes déiticas que autorreferem o que esta sendo cantado no
momento da enunciacdo, fazendo coincidir a can¢do com ela mesma,
diremos que se trata de uma metacangao. Ja o conceito de can¢ao meta-
discursiva sera utilizado para aqueles casos nos quais a referéncia ao
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investimento vocal ndo recai sobre a propria cangdo, mas sobre a pra-
tica discursiva literomusical na qual esta inserida.

Esse carater autorreflexivo em relacdo a voz é constatado nas
cancdes que fazem mencdo ao canto, o que configura a legitimacdo do
investimento vocal na cenografia. Julgamos, assim, que, ao investir em
procedimentos metadiscursivos que representam no nivel verbal a re-
lagdo com o proprio modo de cantar, como ocorre nas cangdes do
Pessoal do Cear4, o sujeito demarca determinada posi¢do no espaco
discursivo, distanciando-se de outras ou dialogando com elas, contri-
buindo, assim, para o exercicio desse posicionamento no discurso lite-
romusical brasileiro. Charaudeau e Maingueneau (2004, p. 326) asse-
veram que, nos enunciados em que ha esse jogo metadiscursivo, o
locutor tem muito interesse em instaurar na enunciacdo um ethos de um
“homem atento a seu proprio discurso ou ao discurso dos outros”.

Observamos que as relagdes metadiscursivas na perspectiva de
Costa e Bezerra (2004) mantém vinculo com a instauracdo do ethos dis-
cursivo efetivo, que, por sua vez, resulta da interagido do ethos mostrado
na dimensao vocal e do ethos dito (direta e indiretamente) nas cenogra-
fias das cangdes. Portanto, € necessario usa-las para apreender as referén-
cias ao investimento vocal do qual o posicionamento Pessoal do Ceara
langa mao para se configurar no discurso literomusical brasileiro.

Marcacoes identitdrias e posicionamentos

Costa (2012) propde uma descrigdo das diversas vertentes e mo-
vimentos que interagem no campo discursivo literomusical brasileiro.
O autor define, levando em conta as “cang¢des, o discurso de comenta-
ristas e dos proprios compositores” (p. 136), um perfil das diferentes
formas de marcar posi¢@o e constituir identidades no campo literomu-
sical brasileiro, no periodo de 1958 até¢ 2001, entre as quais estdo: os
movimentos estético-ideoldgicos (a bossa nova, a cangao de protesto,
o tropicalismo etc.); os agrupamentos de carater regional (mineiros,
cearenses, baianos etc.), os agrupamentos em torno de tematicas (ca-
tingueiros, romanticos, mangue beat etc.), os agrupamentos em torno
do género musical (forrozeiros, sambistas, chordes etc.) e os agrupa-
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mentos em torno de valores relativos a tradiciao (pop, MPB moderna,
MPB tradicional etc.).

Além disso, o autor mostra também que cada uma dessas marca-
cOes identitarias, como os agrupamentos de carater regional, ¢ com-
posta por diferentes configuragdes (mineiros, cearenses, baianos).
Assim, cada posicionamento integrante de determinada formacgao iden-
titaria € descrito pelo autor, na parte analitica de sua tese, levando-se em
consideragdo o plano musical, o verbal e o investimento ético.

Quadro 10 - Caracteristicas de posicionamentos no discurso literomusical brasileiro

Plano musical Plano verbal (investimento . N
. Investimento ético
cenogrifico)
Jeito mais ou menos comum de
cantar, de tocar os instrumentos,
Temas, vocabulario, déiticos, de compor os arranjos e de

Géneros musicais 1 - L
codigo de linguagem etc. abordar os temas e dominios

enunciativos: espagos de pré-
difusdo e difusdo

Fonte: com base em Costa (2012).

Desses parametros para identificacdo de posicionamentos, to-
mamos, especialmente, o investimento ético, sobretudo no tocante a
forma relativamente comum de cantar, que estamos denominando in-
vestimento vocal, e o investimento cenografico, por permitir que se
analise como tal investimento vocal ¢ referenciado no plano textual.
Costa ainda apresenta os critérios especificos para defini¢do dos agru-
pamentos de carater regional, dentre os quais esta o Pessoal do Ceara.

Agrupamento de carater regional: Pessoal do Ceard

Para caracterizar um posicionamento regional, Costa (2012, p.
155) elege como critério maior “a regionalidade que os proprios can-
tores e compositores definem [mediante as cang¢des], em sua orientacao
na esfera da musica popular brasileira”. Além disso, podem ou nao
também concorrer concomitantemente para essa classificagdo a origem
ou compartilhamento de ambientes fisicos, a tematizacdo de valores
locais e os investimentos éticos compartilhados: “um jeito mais ou
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menos comum de cantar, de tocar os instrumentos, de compor os ar-
ranjos e inclusive de abordar os temas nao relativos a regido” (COSTA,
2012, p. 154).

Adotamos, além da regionalidade definida pelos proprios can-
tores e compositores e do investimento ético comum, sobretudo, as con-
sideracdes sobre o modo de cantar dos cancionistas Belchior, Ednardo
e Fagner, introduzido como novidade na musica popular brasileira, por
explorar o timbre “rasgado” da voz, analogo ao canto dos penitentes em
romaria ou as cantigas das lavadeiras do Nordeste. De acordo com
Costa (2012, p. 172), “Belchior, embora nao possua ou ndo adote esse
tipo de voz, inova também por seu canto semifalado que, por seu tom
expressivo e enérgico, d4 novos contornos a sua voz rouca € sem
brilho”. O autor ainda ressalta sobre o uso da voz que:

a) ¢ frequente, principalmente por Fagner ¢ Ednardo, a mixagem de
vérias “vozes” de um mesmo cantor, formando-se coros, unissonos ou
nio de voz tmica;'" [...]

b) valoriza-se igualmente o improviso vocal sobre a melodia. Em
Fagner, isso é mais sistematico: a melodia é normalmente cantada
uma primeira vez em seu percurso normal; ap6s um solo instru-
mental, a letra ¢ novamente cantada em uma variacdo sobre a me-
lodia original;

¢) ha, por parte dos trés autores, a exploracdo do chamado “falsete”,
voz masculina executada acima da tessitura vocal do tenor, isto ¢, na
faixa de frequéncia sonora em que normalmente atua a voz feminina!?
(COSTA, 2012, p. 172).

Tomando por base o exame de algumas letras e as escolhas vo-
cais e musicais do grupo, Costa (2012, p. 112) identifica um ethos
comum aos cearenses, qual seja, o da “aspereza, da secura, resultante
do desgaste provocado pela peleja com os obstidculos impostos pela

Segundo Costa (2012, p. 172), “pode-se ter uma audi¢do mais clara desse tipo de coro
nas cangdes ‘Noturno’ (Graco/Caio Silvio, por Fagner, 1979) e ‘Na asa do vento’ (Luiz
Vieira/Jodo do Vale, por Ednardo, 1980)".

De acordo com Costa (2012, p. 112), o falsete “é mais evidente em cang¢des como
‘Dorothy I’Amour’ (Petriicio Maia/Fausto Nilo, por Ednardo, 1974) e ‘Torpor’ (Ednardo,
1979); em quase todas as cangdes do disco ‘Eu canto — quem viver chorard’, de
Raimundo Fagner (1978); e em ‘Como o diabo gosta’ (Belchior, 1976)".
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vida (de artista, de cidaddo,'® de nordestino)”. O autor esclarece, ainda,
sobre 0 modo proprio de o posicionamento Pessoal do Ceara investir
em tal secura, que:

diferentemente do etos do “homem seco” construido pela literatura re-
gionalista e por muitas cangdes populares, em que esse homem é um
homem calado,'* timido e amedrontado, o do sujeito em questdo é fa-
lante, e mais, é polémico, franco, sem papas na lingua e de lingua fe-
rina, acida (COSTA, 2012, p. 173).

Costa (2012, p. 113) considera a cangdo “A palo seco”, de
Belchior, modelo do investimento ético do grupo em razdo dos se-
guintes fatores:

a) ter sido gravada por parte de cada um dos seus trés represen-
tantes ilustres (Belchior, 1974-1976; Ednardo, 1974; Fagner,
1976);

b) anunciar, ja pelo titulo, que sera metadiscursiva. “A4 palo seco,
ou cante puro, significa em espanhol cantar sem o acompa-
nhamento de instrumentos. Denota, no universo da cancéo fla-
menca, um canto primitivo, extremamente forte, emotivo e
gutural” (COSTA, 2012, p. 174);

c) estabelecer “semelhangas conteudisticas” (COSTA, 2012, p.
174) e éticas com o metapoema “A palo seco”, de Jodo Cabral
de Melo Neto, quais sejam, a adjetivacdo do canto como
franco e solitario e a sua figurativizagdo como uma arma;

d) possibilitar, pela interligacao da letra e do titulo da can¢éo, a
extracdo de efeitos de sentido “que qualifiquem sua enun-
ciagdo como 4arida, hostil” (COSTA, 2012, p. 175);

e) sugerir, pelo seu contetido, o ethos “polemista desconstrutor
da palavra alheia”, que toma parte na constru¢ao do investi-

13O autor lembra que o grosso da produgdo do grupo foi feito sob a ditadura militar de
1964 a 1984.

4 Cf. Vidas secas, de Graciliano Ramos, e a can¢do “Lamento sertanejo”, na qual se ouve:
“Por ser de 4 / do sertdo, 14 do rogado / 14 do interior do mato / da caatinga, do serrado,
/ eu quase ndo falo / eu quase ndo tenho amigos...”.
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mento ético ndo apenas da cangdo “A palo seco”, mas de todo
o posicionamento (COSTA, 2012, p. 176).

Costa (2012, p. 177) acredita que “esse jeito de construir o pro-
prio discurso como uma polémica hipotetizada, em que os argumentos
estdo construidos de forma francamente parcial pelo locutor”, apresenta
ainda tracos como desespero e contentamento, articulacio de reali-
dades contraditorias, aridez ¢ uma atitude polémica.

Entre as caracteristicas que tomam parte na elaboracdo desse
ethos comum ao posicionamento Pessoal do Ceard, o desespero e o
descontentamento referem-se, segundo Costa (2012, p. 177), ao fato de
0 “cearense ser construido pelas cangdes do posicionamento como
aquele que vive todos os momentos impregnado de amargura e tristeza,
o que alimenta seu fazer poético”. O autor elege como exemplo dessa
caracteristica as cangdes: “Nasci para chorar — born to cry”, Dion
Dimucci — versao: Erasmo Carlos, por Fagner, 1973), “Como se fosse”
(Fagner/Capinam, por Fagner, 1973), “Mucuripe” (Fagner/Belchior,
por Fagner, 1973), “Moto I’ (Fagner/Belchior, por Fagner, 1973) e “Na
hora do almogo” (Belchior, 1974).

Ja o sentimento da articulacdo de realidades contraditorias nos
cearenses vem acompanhado de desconforto e angustia, por isso buscam
articula-las ou exorciza-las. Sdo exemplos: “Beco dos baleiros (papéis
de chocolate)”, P. Maia/A. J. Branddo, por Fagner, 1975); “ABC”
(Fagner/Fausto Nilo, 1976), “Conflito” (P. Maia/Climério, 1976);
“Santo ¢ demoénio” (Fagner/Ricardo Bezerra, por Amelinha, 1977);
“Traduzir-se” (Fagner/Ferreira Gullar, 1981).

No tocante a aridez, Costa (2012, p. 179) utiliza os seguintes ar-
gumentos para afirmar que esta € a caracteristica que os cearenses me-
lhor incorporam:

estd presente ndo s6 em elementos de conteudo, mas nas opgdes esté-
ticas (vocais, instrumentais etc.) e na legitimacdo da cenografia vali-
dada que o grupo elege, qual seja, o cenario do sertdo seco, da natureza
desoladora, pouco generosa e dura, que marca irremediavelmente os
artistas da regido, mesmo os urbanos.
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O autor constatou a presenca da aridez nas seguintes cancdes:
“Pobre bichinho” (Fagner, por Amelinha, 1977); “Ave noturna” (Fagner/
Caca Diegues, 1975); “Noturno” (Graco/Caio Silvio, por Fagner, 1979);
“Torpor” (Ednardo, 1979); “Esta escrito” (Ednardo, 1977); “Cauim”
(Ednardo, 1978); “Apenas um rapaz latino-americano” (Belchior,
1976); “Pequeno mapa do tempo” (Belchior, 1977); “Sensual”
(Belchior/Tuca, 1978). Costa (2012, p. 179) ainda acrescenta a seguinte
informacao a respeito da aridez:

representa, igualmente, uma ades@o a uma proposta ja aberta no campo
geral da produgao artistica nordestina, que ¢ a da estética da seca, ex-
plorada por Jodo Cabral de Melo Neto, Jader de Carvalho (poesia),
Graciliano Ramos, Rachel de Queiroz (romance), Luiz Gonzaga,
Jackson do Pandeiro (cangio) etc.

Finalmente, com relagdo a caracteristica pletora discursiva, que é
mais notéria em Belchior e Fagner, mas também encontravel em
Ednardo, esta consiste no recurso a deflagragdo polémica como uma
forma de afirmagio do sujeito. E possivel encontra-la nas seguintes
cangdes: “A palo seco”, “Esta escrito” (Ednardo, 1977), “Serenata pra
Brazilha” (Ednardo, 1980), “Apenas um rapaz latino-americano”
(Belchior, 1976).

Ja para fazer a descrigdo da corporalidade do investimento ético
do posicionamento cearense, Costa (2012, p. 183) ndo opta somente
pelas cangbes, mas pela capa dos principais discos, chegando assim a
seguinte constatacdo:

Corpo magro e farta cabeleira ¢ a regra para todos os cantores do grupo
(Fagner, Belchior, Ednardo ¢ Rodger Rogério), o que é coerente com
a aridez e a indocilidade verificada em sua proposta. Tais tragos sdo
também sinalizados pela forma simples de vestir: camiseta (como
Fagner em “Manera Fru Fru, manera”, 1973; Ednardo em “Ednardo”,
1979; e Rodger em “Pessoal do Ceara”, 1972), camisa desalinhada
(como Belchior em “Todos os sentidos”, 1978; e Ednardo em “Pessoal
do Ceara”) ou simplesmente o torso nu (como Belchior em “Coragéo
selvagem”, 1977; Fagner, tomando banho no agude Ords-CE, em
“Orés”, 1977; ¢ Ednardo em “Cauim”, 1978); na cabeca, ¢ comum uma
boina (Fagner em “Eu canto — quem viver chorara”, 1978; e Ednardo
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em “Azul e encarnado”, 1977) ou um chapéu de palha (como Ednardo
nos discos “Ednardo”, “Cauim” e “Terra da luz”, 1982; e Belchior em
“Todos os sentidos”). No rosto, é habito, principalmente em Fagner,
apresentar barba e bigodes por fazer.

Desse modo, exibimos no organograma a seguir um resumo da
hierarquia das caracteristicas que compdem o carater ¢ a corporali-
dade do ethos comum ao posicionamento Pessoal do Ceard, propostas
por Costa (2012):

Quadro 11 — Investimento ético do Pessoal do Ceara

INVESTIMENTO
ETICO COMUM
AO PESSOAL DO
CEARA
|
ASPEREZAISECURA
CARATER CORPORALIDADE
|
ETHOS DE
POLEMISTA
| | | |
BARBAEBIGODE | BONAOUCHAPEU | FORMASIMPLES | CORPOMAGROE
POR FAZER DE PALHA DE VESTIR FARTA CABELEIRA
| A | |
DESESPEROE  ARTICULAGAODEREALIDES  ppipez PLETORA
DESCONTENTAMENTO CONTRADITGRIAS DISCURSIVA

CONTEUDO, OPGOES ESTETICAS,
LEGITIMAGAO DA CENOGRAFIA VALIDADA

Fonte: com base em Costa (2001).

E possivel notar que a aspereza/secura se sobrepde s outras carac-
teristicas, determinando, assim, o carater e a corporalidade do investimento
ético principal do grupo. Desse modo, nenhuma das outras particularidades
que tomam parte na formacao desse ethos se distancia do caminho da aspe-
reza/secura, para mostrar que tal distingdo se aplica as varias dimensoes da
cangao (conteudo, cenografia, jeito de cantar, de tocar etc.).

Costa (2012, p. 183) ainda usa o que ele nomeia “dominios
enunciativos” para justificar a preferéncia dos cancionistas por “can-
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¢oes de facil execucdo, de harmonia simples e previsivel, facilmente
assimiladas até por violonistas pouco esmerados”. Identifica assim
“uma estreita relagdo entre o estilo composicional das cang¢des” do
grupo e as situacdes de comunicagdo nas quais as cangdes foram
pré-difundidas:

As musicas cearenses sdo musicas de rua, caracteristica propiciada pelo ar
pacato das cidades onde foram compostas. Mas sdo também musicas bo-
&mias, ndo apenas de bar, mas do espaco indistinto entre o bar, a calgada
e a rua; ndo apenas noturnas, mas também ancoradas nos espagos abertos
¢ luminosos das praias e das pontes ¢ calgaddes praieiros de Fortaleza.
[...] Esse ambiente propicia igualmente a composicdo e a pratica das se-
restas ou serenatas. “Ato de cantar cangdes de carater sentimental a noite,
pelas ruas, com parada obrigatoria diante das casas da namorada”, tais
géneros sdo comuns no cancioneiro dos cearenses. [...] Mas o género ndo
¢ usado apenas para declaragdes de amor a amada, como reza a tradi¢ao.
Servira como género de cangdo ideal para os investimentos éticos de que
falamos [...]. Essas can¢des mostram-se perfeitamente adequadas a uma
das opgdes cameristicas do grupo: violdo de ago, violdo de sete cordas,
bandolim e percussdo (COSTA, 2012, p. 183-184).

Consideramos que esses espagos de pré-difusdo das cangdes
mantém estreita relagdo com o jeito de cantar de Belchior, Ednardo e
Fagner. Julgamos que, pelo fato de os espagos de pré-difusdo serem
abertos, influenciam a adog¢do da intensidade forte, quase gritada, com
a qual grande parte das cangdes do grupo € cantada.

Adotamos também, a semelhanca de Costa (2012), os gestos de
autodefinicdo dos cancionistas Belchior, Ednardo e Fagner no que tange
as caracteristicas das suas vozes cantadas, os quais podem ocorrer nas
dimensdes verbal e vocal das cangdes como no plano dos discursos que
as referem. Por tal razdo, selecionamos para a composi¢ao do corpus, as
cangdes que trazem de modo mais significativo as caracteristicas vocais
nas quais os cantautores investem e a referéncia a elas nas cenografias,
mas também consideramos as capas dos discos e as reportagens, entre-
vistas etc., nas quais os cantautores versam sobre seu jeito de cantar no
periodo de 1974 a 1976.



INVESTIMENTO VOCOVERBAL E
ETHOS NA CANCAO

“A voz humana ¢, na verdade, o espago privilegiado
(eidético) da diferenga: o espago que escapa a todas
as ciéncias, pois nenhuma ciéncia (fisiologia, historia,
estética, psicanalise) é capaz de esgotar a voz: classi-
fiquem, comentem historicamente, sociologiamente,
esteticamente, tecnicamente a musica, restard sempre
algo, um suplemento, um lapso, um som dito que se
designa a si proprio: a voz.”

(BARTHES, 1990)

Aspectos tedricos

Relagbes vocais

a) Intervocalidade constitutiva: constitui¢cdo da qualidade vocal

Seguindo os preceitos que Maingueneau (2005a) utiliza para
propor uma concepgao forte de interdiscurso, consideramos que a pre-
senca da alteridade ja estd tdo entranhada no investimento vocal que
ndo ¢ necessario lancar mao de expedientes para delimita-la nesta e
tampouco projeta-la em outras dimensdes contextuais, como a ceno-
grafia, embora isso também possa ocorrer, como no que chamamos de
intervocalidade mostrada. A alteridade, nesse sentido, corresponde a
outras qualidades vocais com os respectivos valores por elas adqui-
ridos nos diferentes posicionamentos do campo discursivo literomu-
sical brasileiro ¢ em outros discursos (intervocalidade constitutiva).



“0 DURO AGCO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investi vocal, cenografia e ethos | 65

Esse parametro da qualidade vocal equivale, segundo Behlau e Pontes
(1989, p. 23), ao “conjunto de caracteristicas que identificam uma voz
humana. Relaciona-se a impressao total criada por uma voz”. De acordo
com os autores, atualmente, a tendéncia ¢ empregar esse termo em vez
de “timbre”, destinando-se este ultimo aos instrumentos musicais.

Assim, na nossa abordagem da intervocalidade constitutiva, as
qualidades vocais legitimadas pelos outros posicionamentos da pratica
discursiva literomusical e pelo interdiscurso tém primazia sobre a qua-
lidade vocal de um cantor, a qual ndo pode ser considerada, conforme
o ponto de vista da teoria que adotamos, como uma producdo pura-
mente individual, mas como forma de marca¢do posicional em um
campo discursivo.

Desse modo, consideramos que hd um processo circular na cons-
tituicdo de qualquer qualidade vocal que incorpora valores ja adqui-
ridos por outras no campo discursivo no qual toma parte e no interdis-
curso, a0 mesmo tempo que, ao se constituir, a qualidade vocal reatualiza
esses valores, retroalimentado-os com novas imagens e refor¢ando e
difundindo aquelas ja estabelecidas na memoria.

Quadro 12 — Processo de constituigdo de uma qualidade vocal

VALORES ADQUIRIDOS
PELAS QUALIDADES
VOCAIS NO DISCURSO
LITEROMUSICAL ENO
INTERDISCURSO

INCORPORAGOES

DE ESTEREOTIPOS
VOCAIS POR UMA
QUALIDADE VOCAL

REATUALIZAGAO
E RECRIAGAO DE
ESTEREOTIPOS
VOCAIS PELA
QUALIDADE VOCAL
CONSTITUIDA

Fonte: elaboragao prépria.



66 | Estudos da Pés-Graduagao

Interessa-nos analisar como esse processo de constituicdo ocorre
nas qualidades vocais de Belchior, Ednardo e Fagner, percebendo com
quais qualidades vocais do campo discursivo literomusical e do inter-
discurso esses cantores se (des)identificam e quais os estereotipos as
qualidades vocais estabelecidas por eles reatualizam e criam, consti-
tuindo-se, de tal modo, uma dimensdo do posicionamento Pessoal do
Ceara. Para analisarmos as qualidades vocais desses cantores, tomamos
como base dois parametros, quais sejam, a proje¢do de harmoénicos e os
fatores de ressonancia.

No tocante a projecdo dos harmdnicos, Machado (2011, p. 66)
informa ser a “presenca maior ou menor de determinados harmonicos”
o que define o timbre ou qualidade vocal. Segundo a autora, “uma voz
pode ser dita clara ou escura, conforme seja possivel analisar o seu
corpo sonoro”. Assim, a classificagdo de uma voz como clara ou es-
cura depende da maneira acentuada como sdo projetados, respectiva-
mente, os harmonicos agudos ou graves. Machado (2011, p. 67) refere
ainda a “voz aberta: [ ...] em que se observa uma ‘falta de equilibrio dos
fatores de ressonancia’, mais perceptiveis na regido média-aguda e
aguda da tessitura” (MACHADO, 2011, p. 67). A autora alerta que, no
caso “da cangdo popular, em vez de considerarmos falta de equilibrio,
expressdo que poderia adquirir um conteudo pejorativo, poderiamos
nos referir a predominéncia de um fator de ressonancia sobre outro”
(MACHADO, 2011, p. 67).

Com base nas consideragdes feitas pela autora, hipotetizamos
que, nas vozes de Ednardo e Fagner, haja predominancia de harmo-
nicos agudos, ao passo que, na de Belchior, dominem, de modo geral,
os harmodnicos graves. Consideramos, entretanto, que nas trés vozes
haja primazia de um fator de ressonancia sobre os outros. Com relagdo
a ressonancia, Machado (2011, p. 69) considera que “envolve uma es-
colha de posicionamento a partir da pressdo exercida pela coluna de ar
para a obten¢do do som desejado”. Desse modo, de acordo com a au-
tora, “ela pode ser”:

Frontal: na qual a proje¢@o nos seios da face pode conferir uma meta-
lizagdo ao timbre, mais ou menos acentuada conforme a pressdo im-
pressa pela coluna de ar no trato vocal.
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Nasal: projegdo com foco de emissdo no nariz, que confere uma sono-
ridade surda, sem brilho e de pouca clareza sonora (MACHADO, 2011,
p. 69-70).

Julgamos que as vozes de Ednardo e Fagner sdo emitidas com
ressonancia metalica e a de Belchior, com ressonancia nasal. E vélido
salientar ainda que ndo analisamos nos investimentos vocais apresen-
tados nas cangdes de Ednardo, Belchior e Fagner a proje¢do de harmo-
nicos e a ressonancia de forma isolada, mas que tentamos observar, em
pelos menos duas gravagdes de cada cantor, outros recursos que, aliados
a esses pardmetros, particularizam seus investimentos vocais. No en-
tanto, ndo ¢ somente a qualidade vocal em si mas os valores que ela
adquire no posicionamento que a tornam uma dimensdo constitutiva
dele. Assim, as diferentes qualidades podem ser ressignificadas con-
forme as coergdes do posicionamento, resultando em uma espécie de
investimento vocal comum as cangdes. Para isso, em cada cangdo, o
cantor pode, conforme as especificidades de seu posicionamento, ex-
plorar, de forma diferente, padrdes vocais como a respiracao, a inten-
sidade, a prontncia, a articulacio, as pausas, o modo de finalizar as
frases musicais etc.

b) Intervocalidade mostrada e metavocalidade: representacao e
énfase no investimento vocal

Além de investigarmos a intervocalidade nesse plano constitutivo,
pretendemos observar como 0s cantores mostram ou tornam audivel a
relacdo entre qualidades vocais de diferentes posicionamentos e do inter-
discurso (intervocalidade mostrada) no investimento vocal, ou seja, no
modo de cantar estabilizado no fonograma de uma cangao, porque consi-
deramos que a exibigdo desse processo, assim como a constituicdo da
qualidade vocal, sinaliza para um posicionamento perante outras quali-
dades vocais da propria pratica discursiva e do interdiscurso.

Para identificar como as relagdes entre qualidades vocais de
diferentes posicionamentos e do discurso literomusical sdo exibidas
no investimento vocal, adaptamos para a dimens@o vocal os valores
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de captagdo e subversdo, propostos por Maingueneau (1997), que
mostram, entre outros conceitos, como a presenga do outro pode ser
reconstituida por indices variados na materialidade textual. Para tanto
foi necessario relacionar tais valores com pardmetros como respi-
racdo, intensidade, acentuagdo, duragdo, pronuncia etc., ja que esses
recursos também podem ser encontrados de forma semelhante ou di-
vergente em outros investimentos vocais € em outras vozes do inter-
discurso, como a falada.

Os parametros vocais mencionados anteriormente foram subtra-
idos de Behlau e Ziemer (1988), que os empregam para a avaliacdo te-
rapéutica da voz, e adaptados para a voz cantada. Evidentemente, uti-
lizar tais parametros para a analise no investimento vocal da relagéo
entre qualidades vocais de posicionamentos diferentes e do interdis-
curso, como também da relagdo entre essas qualidades vocais no inves-
timento vocal com respeito & sua projecdo na cenografia das cangdes,
ndo significa adotar os conceitos de base da fonoaudiologia. Trata-se,
entretanto, da utilizagdo critica, sob o prisma da analise do discurso, de
um conhecimento ja acumulado por esse campo.

E valido observar que a utilizagdo de recursos vocais, como arti-
culagdo, pronuncia etc., emitidos em um mesmo ato fonatorio que os
elementos verbais, pode mostrar na dimensao vocal uma énfase na qua-
lidade vocal do cantor (metavocalidade) e uma captacdo ou subversao
de caracteristicas de outras qualidades vocais (intervocalidade). A se-
guir, comentamos alguns desses recursos vocais que norteiam a analise
dos investimentos vocais das cangdes que compdem o corpus da pes-
quisa e quais tipos de relagdes vocais eles podem estabelecer. Com re-
lagdo a respiracdo, Behlau e Pontes (1989, p. 57) fazem a seguinte
avaliag@o sob o ponto de vista psicologico:

* respiracdo profunda e ritmada: pessoas ativas e enérgicas;

+ respiracdo superficial: pouco contato com a realidade;

* ciclos respiratdrios curtos e rapidos: ansiedade e excitagdo;

» ciclos respiratdrios irregulares: agitacdo, descontrole e excitagdo;

* Dbloqueio respiratorio: reagdo de defesa contra o contato com determinados
sentimentos ou situagdes;
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» fase inspiratoria balanceada com fase expiratoria: individuos pacientes e
persistentes;

+ respiracdo calma, regular, harmoénica e buco-nasal: organismo equilibrado.

Apesar de também levarmos em considerag@o o recurso vocal da
respiragdo no nosso corpus, discordamos da idéia de que essa avaliagdo
feita pelos autores seja puramente de um ponto de vista psicologico,
pois percebemos que esses sentidos atribuidos as diferentes formas de
“respiracdo” ndo deixam de ser mediados cultural e socialmente. Até
mesmo os autores, de certa forma, alertam para essa mediagdo cultural
que os sentidos atribuidos as caracteristicas vocais sofrem:

[...] esse tipo de leitura vocal devera ser realizado cuidadosamente, con-
siderando-se todos os aspectos da comunicagao [...], inclusive a situagéo
de discurso [...]. Além disso, os dados da psicodindmica vocal pertencem
aos padrdes sociais e culturais de um individuo, devendo-se evitar fazer
uma analise fragmentada. (BEHLAU; PONTES, 1989, p. 57).

Desse modo, em outra cultura, poderiam ser atribuidos valores
diferentes as mesmas caracteristicas vocais. Apesar de os autores fa-
zerem tais observagdes relativas a respiracdo na voz falada, elas sdo
validas também para a voz cantada, porquanto esta também ndo deve
ser estudada de forma descontextualizada se a analisarmos pelo ponto
de vista da AD. Além disso, apesar de ambos os tipos de voz apresen-
tarem suas particularidades, formam um continuum no qual, segundo
Tatit (1996), a falada constitui a cantada e esta ainda pode representar
aquela. Analisamos, entdo, 0 modo como um determinado investimento
vocal representa a voz falada e mostra que o faz.

Consideramos os suspiros, gemidos, gritos, sussurros etc. como
pausas preenchidas vocalmente.'> Cumpre notar que, no caso de can-

15 Essa nomenclatura foi baseada nas “pausas preenchidas (PP)” da tipologia que Marcuschi
(1999, p. 168) propde para as hesitagdes. Elas correspondam “as marcagdes de hesita-
¢oes do tipo ‘éh’, ‘mm’, ‘ah’, alongamentos vocalicos com caracteristicas hesitantes e
marcadores conversacionais acumulados” (MARCUSCHI, 1999, p. 168).
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¢oes, quando elas ndo ocorrem, ndo necessariamente ha siléncio, no
sentido de que o acompanhamento musical pode continuar soando.

As pausas que podem ser reproduzidas no investimento vocal, de
modo a estabelecer nele uma relagdo intervocal com a voz falada,
podem também ser utilizadas para salientar a qualidade vocal do cantor,
estabelecendo entre elas uma relagdo de metavocalidade. Cumpre notar,
ainda, que as pausas, sejam elas vocalmente preenchidas ou ndo, cons-
tituem um ato vocal até certo ponto “independente” do conteudo, por-
quanto se estabelecem entre aquelas agdes vocais que sdo significa-
tivas, distintivas na lingua, ou seja, que resultam nos conhecidos
fonemas e vocabulos, embora ndo deixem também de enfatizar os sen-
tidos decorrentes delas.

Outro recurso vocal muito ligado as pausas é a segmentacdo da
cadeia falada, uma vez que a presenga constante de alongamento de
vogais no final das frases musicais, que ndo deixa de ser uma pausa
preeenchida vocalmente, como ja alertara Marcuschi (1999, p. 168),
implica menor frequéncia de pausas nao preenchidas vocalmente. Ja se
ndo ha tais alongamentos e uma presencga frequente de pausas ndo pre-
enchidas vocalmente, isso torna a cadeia da fala mais segmentada, ou
seja, com frases musicais mais curtas.

Na nossa avaliagao, essas duas formas de segmentagao estabe-
lecem uma intervocalidade mostrada com a voz falada, a primeira de
subversdao e a segunda de captacdo. Ademais, dependendo do som
que o alongamento vocalico acompanhe, este pode enfatizar caracte-
risticas da ressondncia pela qual o cantor optou, estabelecendo,
assim, com a qualidade vocal do cantor uma relagdo metavocal. Por
exemplo, se um alongamento vocalico recai junto ao som nasal em
uma gravacao de Belchior, pode enfatizar a caracteristica nasalada da
sua qualidade vocal, acontecendo algo semelhante quando o alonga-
mento vocalico recai sobre os sons representados pelo —r grafico que
enfatizam a metalizagdo das qualidades vocais de Ednardo ¢ Fagner.

Além disso, terminar as frases musicais sem alonga-las, capta, de
certo modo, a tradi¢do do canto mais coloquial dos chamados “cantores
sussurrantes” (LATORRE, 2002), cujas figuras mais expressivas foram,
em diferentes épocas, os sambistas e cantores como Mario Reis e Jodo
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Gilberto. Ja as frases musicais finalizadas com alongamento de vogais
captam outra tradi¢do, temporalmente anterior, mas que chegou a con-
viver com a dos cantores sussurrantes, qual seja, a dos “cantores ber-
rantes” (LATORRE, 2002), cujos principais expoentes foram Francisco
Alves, Vicente Celestino e Nelson Gongalves.

A forma como a cadeia falada é segmentada também esta direta-
mente relacionada com a ilusdo de velocidade vocal gerada pelo ou-
vinte, porquanto uma menor segmentacdo da cadeia falada produz a
impressdo de que a emissao vocal ¢ mais lenta, ao passo que, se ela ¢
mais segmentada, aparenta ser emitida de modo mais rapido. Uma mu-
danga brusca na segmentagdo de uma determinada frase musical em
uma cangdo pode enfatizar caracteristicas da qualidade vocal do cantor,
estabelecendo uma relagdo metavocal, mas também pode servir & imi-
tacdo de outros investimentos vocais (relagdo intervocal).

Outro parametro que tem relagdo com a qualidade vocal do
cantor, sobretudo com os harmoénicos que sao projetados nela, € a arti-
culagdo dos sons, visto que, segundo Behlau e Pontes (1989), uma voz
mais grave tende para uma articulagdo menos definida, ao passo que
uma voz mais aguda propende para uma articulagdo mais definida.
Portanto, entre os investimentos vocais das cangdes que analisamos,
julgamos que Belchior possa ser incluido no primeiro caso, enquanto
Ednardo e Fagner podem ser enquadrados no segundo.

Além disso, para os autores, o principal efeito de sentido da arti-
culacdo sobre o ouvinte, o qual, para Behlau e Pontes (1989, p. 56), ¢
um efeito psicélogico, que, como ja mencionamos, nao prescinde de
uma mediacao cultural, “diz respeito ao cuidado em ser compreendido”
[...]. Portanto, segundo os autores, uma “articulagdo imprecisa” mostra
“desinteresse em comunicar-se ¢ em ser compreendido”. J4 uma “arti-
culagdo definida”, [...] desejo de ser compreendido e de transmitir a
mensagem verbal e emocional. Como a articulagio esta muito relacio-
nada a quest@o do interesse em comunicar um contetido, ndo estabelece
relagdes na dimensdo vocal, mas na dimensdo vocoverbal, da qual
vamos tratar no proximo topico.

A articulagdo, por sua vez, esta diretamente relacionada a pro-
nuncia, definida da seguinte forma por Behlau e Pontes (1989, p. 41):
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[...] uso de determinadas substitui¢des de sons nas palavras ou varia-
¢des articulatorias de um mesmo som e o resultado de um condiciona-
mento fonoldgico resultante da exposicdo a um codigo linguistico de
uma populagdo em particular. O individuo pode apresentar alteragdes
de pronuncia que caracterizem um regionalismo [...].

Além das “substitui¢des de sons” ou “variagdes articulatorias de
um mesmo som”, que, segundo Behlau e Pontes (1989, p. 41), modi-
ficam a pronuncia, podemos apontar ainda a supressdo de sons que
muitas vezes estabelecem uma relagao de intervocalidade mostrada por
captacdo com a voz falada. Tais alteragdes de prontincia podem apontar,
como informam os autores, para um “regionalismo”, mas também para
uma variacdo de fundo social. Ambos os tipos de variacdo de pronincia
ocorrem nos investimentos vocais das can¢des de Belchior, Ednardo e
Fagner, as vezes, como uma opg¢ao e, noutras ocasides, como elementos
que lhes escapam.

Assim como os alongamentos vocalicos caracterizam a tra-
dicdo dos cantores “berrantes” e o canto curto, breve, coloquial, a
dos cantores “sussurrantes”, a intensidade forte predomina entre os
primeiros e a mais fraca, entre os segundos. Segundo Behlau e Ziemer
(1988, p. 83), a intensidade forte tem relacdo com a forma “como
julgamos um som, considerando-o mais forte ou mais fraco”. Esse
julgamento, segundo os autores, deriva de uma sensagdo psicofisica
com nome loudness, correlata ao nimero de decibéis.

No senso comum, se ha o emprego de uma intensidade forte, cos-
tuma-se dizer que a pessoa fala “alto”, ocorrendo o mesmo processo com
uma emissdo com intensidade “fraca”, que ¢ interpretada como “baixa”.
Assim, o que se designa no senso comum por “altura” corresponde tecni-
camente a intensidade, porque, no discurso fonoaudiologico e da técnica
vocal, a altura tem relagdo com o tom de voz, ou seja, ele pode ser mais
grave ou mais agudo. Na analise do corpus, optamos por utilizar o termo
intensidade, com seus respectivos pardmetros, forte e fraco.

Quando comparamos a sensagao psicofisica de intensidade que se
tem ao escutar as gravagdes de Belchior, Ednardo e Fagner com essas
duas tradi¢oes, qual seja, a dos cantores “berrantes” e a dos cantores “sus-
surrantes”, notamos que, de modo geral, eles captam a intensidade forte
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dos primeiros, subvertendo, consequentemente, a intensidade fraca dos
segundos, mostrando uma relagéo intervocal dos proprios investimentos
vocais com outros. De acordo com Behlau e Pontes (1989, p. 56), “a in-
tensidade, do ponto de vista psicologico, traduz como o individuo lida
com a nogao do limite proprio e do limite do outro. O uso de uma mesma
intensidade permite numerosas interpretacdes, até mesmo contrarias”.

Assim, conforme os autores, uma “intensidade elevada” indica
franqueza de sentimentos, vitalidade e energia, mas também falta de
educagdo e de paciéncia, “invasdo” do outro e recurso para intimidacao
do ouvinte (BEHLAU; PONTES, 1989, p. 56). J4 uma “intensidade
reduzida” produz um efeito de sentido relativo a “timidez, medo da re-
acdo do outro, extremo respeito [...]” (BEHLAU; PONTES, 1989,
p. 56). Além disso, consideramos que, se a cangdo vem sendo cantada
em uma determinada intensidade e ocorre uma mudanga brusca em al-
guma silaba, palavra ou trechos maiores, dependendo também dos sons
sobre 0s quais recaia, isso pode enfatizar aspectos das qualidades vo-
cais dos cantores, estabelecendo, assim, relagdes metavocais.

A intensidade empregada na emissao relaciona-se com a acentu-
acdo, que pode corresponder, nos investimentos vocais, 8 mesma acen-
tuacdo empregada na voz falada, estabelecendo com ela uma relagao
intervocal por captagdo, ou ser empregada de modo forte sobre os sons
que seriam atonos na voz falada, exibindo assim uma relagdo de sub-
versdo com essa modalidade.

Desse modo, consideramos que parametros como as pausas, a
forma de finalizagdo dos versos, a ilusdo de velocidade, a prontincia ¢ a
acentuagdo, nos possibilitam identificar a ouvido “cru” as caracteris-
ticas dos investimentos vocais das canc¢des de Belchior, Ednardo e
Fagner, que sinalizam assim para uma afirmacéao das identidades vocais
desses sujeitos e, por extensdo do posicionamento no qual estes tomam
parte perante outros investimentos vocais da propria pratica discursiva
e do interdiscurso.

Além disso, acreditamos também que, por intermédio desses e de
outros pardmetros vocais que possam Vvir a aparecer na cancdo, pode-
remos identificar as principais alteridades em relacdo as quais os can-
tores definem as caracteristicas de seus investimentos vocais.
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Sintetizamos as relagdes vocais que podem ser estabelecidas no inves-
timento vocal.

Quadro 13 - Sintese das relagdes vocais no investimento vocal

INTERVOCALIDADE
CONSTITUTIVA
RELAGOES INTERVOCALIDADE
VOCAIS MOSTRADA
METAVOCALIDADE

Fonte: elaboragao prépria.

No topico a seguir, vamos tratar das referéncias, na cenografia,
ao investimento vocal da enunciacdo e a outros investimentos vocais.

Relacbes verbais

Abordamos, no segundo capitulo, as relagoes interdiscursivas e
metadiscursivas conforme a proposta de Costa (2012), que as aplica
prioritariamente a dimensdo verbal das cangdes. No entanto, conside-
ramos necessario trata-las de um modo mais especifico, voltando-as
para a referéncia ao investimento vocal da enunciagdo e a projegdo de
outros investimentos vocais na cenografia.

Desse modo, mesmo que ndo venhamos a constatar a existéncia
de todas as relagdes inventariadas aqui, isso ndo invalida a especifi-
cacdo teorica que tentamos fazer, em virtude de ela poder servir como
base para futuros trabalhos que também tencionem investigar o modo
como as cenografias de determinadas canc¢des referenciam o investi-
mento vocal da enunciagdo ou outros investimentos vocais. Julgamos,
portanto, que tais investimentos sdo referenciados nas cenografias ba-
sicamente por relacdes metadiscursivas e interdiscursivas, em cada
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uma das quais estdo presentes as relacdes intertextuais, como abor-
damos a seguir.

a) Relagdes metadiscursivas

A referéncia ao investimento vocal na cenografia das cangdes
ocorre pelas relagcdes metadiscursivas, nas quais o investimento vocal
da enunciacao da cangdo e o proprio discurso literomusical sdo tomados
como outro. Tais relagdes se objetivam pela mobilizagdo de categorias
linguistico-discursivas (embreantes'® de pessoa, grupos nominais de-
terminados por “este, esse”, ethos, cenas e codigo de linguagem) to-
madas do proprio discurso literomusical do qual o investimento vocal
faz parte. Assim, pela recorréncia a essas categorias, o cantor ou can-
tautor filiado a um determinado posicionamento pode tomar a si mesmo
ou ao discurso literomusical como outro e referir o investimento vocal
na cenografia de suas cangdes de trés formas: 1) exibir o investimento
vocal da enunciagdo de sua cangdo; 2) projetar o investimento vocal de
um outro cantor ou posicionamento que também se inscreva no dis-
curso literomusical; 3) referir um canto indefinido relativo a enunciacao
das cancdes em geral.

Nao podemos deixar de notar que esse sistema de referéncias ao
investimento vocal na cenografia das cangdes se assemelha aquele ja
proposto por Benveniste (1989), uma vez que a primeira referéncia diz
respeito a referéncia ao investimento vocal do enunciador, a segunda,
ao investimento vocal do coenunciador e a terceira, a um canto de uma
ndo pessoa, que ndo € nem o enunciador nem o coenunciador.
Diferentemente, porém, do que acontece na teoria de Benveniste
(1989), observamos que nem sempre a referéncia ao investimento
vocal acontece por marcas linguisticas, mas pode ocorrer também por
categorias discursivas.

16 Conforme Maingueneau (2004, p. 108), os embreantes equivalem aos déiticos e, por-
tanto, marcam a embreagem, ou seja, o “conjunto das operagdes pelas quais um enun-
ciado se ancora na sua situagdo de enunciagdo”.
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No primeiro caso, a inscri¢do do investimento vocal da enun-
ciacdo no enunciado, mais especificamente na cenografia da cancio,
ocorre mediante embreantes de pessoa e grupos nominais determinados
por “este, esse” (exemplo: minha voz, este canto etc.). Nessa conjuntura
ha a inscri¢ao, na cenografia, do investimento vocal do fonograma da
cang¢do e, portanto, dizer, por exemplo, “este canto” (“A palo seco”,
Belchior, 1976) significa ao mesmo tempo designar o canto e mostrar
que ele ¢ precisamente aquele que esta sendo cantado, no qual aparece
a expressao “este canto”.

Como discutido, Costa ¢ Bezerra (2004) designam como meta-
cancdo aquela que refere a si propria, com fungdes discursivas que
podem ir da referéncia ao investimento vocal da cenografia a afirmacéo
da identidade do posicionamento.

Quadro 14 — Referéncia ao investimento vocal do enunciador na metacangdo

Metacanciao Categoria Func¢io discursiva

Referéncia ao Afirmar a identidade

. . Embreantes de pessoa e grupos -

investimento vocal na L do posicionamento pela
nominais com este, esse etc. .

cenografia autorreferéncia

Fonte: com base em Costa e Bezerra (2004).

Além da referéncia ao investimento vocal da enunciagdo da
cangdo na cenografia, que ocorre nas metacangdes, distinguimos
dois tipos de cangdes metadiscursivas. No primeiro caso, ocorre a
mobiliza¢do de fragmentos de outras cangdes que projetam o inves-
timento vocal de um cantor especifico (Jodo Gilberto, Caetano
Veloso, Jorge Ben Jor etc.), que, por sua vez, ndo estd excluido do
posicionamento ao qual se filia e do discurso literomusical brasi-
leiro de que ambos tomam parte, configurando as cangdes metadis-
cursivas do tipo 1. Elas tém como func¢ao discursiva definir verbal-
mente a propria identidade vocal e do posicionamento ante outro
cantor ou cantautor do discurso literomusical.
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Quadro 15 - Cangdes metadiscursivas do tipo 1

Cangdes metadiscursivas . R .
X Categorias Fungio discursiva
do tipo 1
Definir a identidade do
Referéncia ao Cenografias (trechos de posicionamento ante
investimento vocal de letras) de cangdes de outros | outro cantor ou cantautor/
outro cantor posicionamentos coenunciador do discurso
literomusicial

Fonte: com base em Costa e Bezerra (2004).

Nesse caso, ha uma relagdo intertextual (entre textos), intercan-
cional (entre cangdes), entre cenografias (intercenografica) ou, como se
prefira designar, na qual ha referéncia ao discurso do qual o investi-
mento vocal faz parte, qual seja, o literomusical, materializado na refe-
réncia ao investimento vocal de outro cantor ou cantautor.

Outra forma de o cantor ou cantautor poder afirmar a sua identi-
dade ¢ pela referéncia, na cenografia de sua cangdo, a imagem, ja ar-
mazenada na memoria coletiva, do investimento vocal de um posicio-
namento (exemplo: bossa nova, tropicalismo) que também se inscreva
no discurso literomusical, como podemos constatar no seguinte trecho
da cangdo “Berro” (Ednardo, 1976), que referencia o modo de cantar
do posicionamento bossa nova: “Sentados num banquinho alto / mi-
crofone e violao”.

Quadro 16 — Cangdes metadiscursivas do tipo 2

Cancdes metadiscursivas do . s .
. Categorias Funcio discursiva
tipo 2
A x Ethos de outro Afirmar a identidade do
Referéncia a imagem do o .
. . posicionamento posicionamento ante outro
investimento vocal de outro . . .
. projetado pelo posicionamento/coenunciador do
posicionamento . . . .
enunciador discurso literomusical

Fonte: com base em Costa e Bezerra (2004).

Configuram-se, desse modo, as can¢des metadiscursivas do tipo
2, porque a referéncia continua sendo ao discurso do qual o cantor ou
cantautor faz parte, o literomusical, materializado na projecdo da
imagem do investimento vocal de outro posicionamento. Finalmente, o
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cantor ou cantautor pode ainda afirmar o seu investimento vocal ante a
referéncia, na cenografia de sua cangfo, a um canto indefinido, disperso
na atmosfera do discurso literomusical, que ndo ¢ do enunciador nem
do coenunciador, mas se refere a enunciagdo das cangdes em geral,
como podemos constatar no refrdo da can¢do “Enquanto engomo a
calca” (Ednardo, 1979): “Porque cantar parece com nao morrer”.

Tal referéncia, portanto, também ndo € baseada no investimento
vocal da enuncia¢@o, como ocorre nas metacangoes, ja que procura mos-
trar o canto como uma dimensdo auténoma do discurso literomusical.
Pode-se dizer, assim, que se trata das cangdes metadiscursivas do tipo 3,
visto que a referéncia ¢ novamente ao discurso literomusical materiali-
zado, em sua totalidade, por esse canto apresentado como indefinido e
ndo em um dos seus niveis, como nas metacangoes dos tipos 1 e 2.

Quadro 17 — Cangdes metadiscursivas do tipo 3

Cancdes metadiscursivas

do tipo 3 Categorias Funcio discursiva

Referéncia a um Afirmar a identidade do posicionamento
. . Apagamento de . - .

investimento vocal ante o discurso literomusical em sua

. - embreantes .

indefinido totalidade

Fonte: com base em Costa e Bezerra (2004).

Cumpre notar que a autonomia desse canto ¢ apenas um efeito
ilusorio constitutivo da cenografia desse tipo de enunciado, que apaga
os vestigios linguisticos do enunciador e do coenunciador, trazendo a
referéncia ao canto como se estivesse desligada de sua enunciagao.

Concluimos, portanto, que as diferentes formas de fazer refe-
réncia na cenografia ao investimento vocal tém como fun¢ao discursiva
a afirmacdo do investimento vocal do cantor ou cantautor, representado
pelo enunciador. Na metacangao, isso ocorre de modo mais direto, pois
0 cantor ou cantautor toma a si mesmo como outro € se inscreve, assim
também como seu investimento vocal, na cenografia da cangdo. Nas
cang¢des metadiscursivas, entretanto, essa afirma¢do ocorre de forma
mais indireta, ja que aquilo que ¢ tomado como outro € o discurso do
qual esse investimento vocal faz parte, qual seja, o literomusical. Esse
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discurso € materializado pela projecao de outro investimento vocal, que
pode ser de outro cantor ou cantautor, de outro posicionamento ¢ do
discurso literomusical em sua totalidade.

Desse modo, tanto na metacangdo como nas cangdes metadiscur-
sivas, o discurso literomusical é tomado como o outro com base no qual
0 cantor ou cantautor assere o proprio investimento vocal e o posiciona-
mento ao qual se filia. Essa referéncia ao investimento vocal do enun-
ciador, do coenunciador e da ndo pessoa na cenografia pode, porém,
ocorrer ndo sé pela mobilizacao de elementos do discurso literomusical,
mas também pela recorréncia a categorias de outros discursos, o que
caracteriza as relagdes interdiscursivas, expressas no topico a seguir.

b) Relagdes interdiscursivas

O cantor ou cantautor, para manifestar o investimento vocal na
cenografia de suas cangdes, além de recorrer a categorias do discurso
no qual este toma parte, também mobiliza categorias linguistico-discur-
sivas de praticas discursivas “exteriores” a sua, configurando-se, pois,
as relacgdes interdiscursivas. De modo analogo ao que fizemos no topico
anterior com as relagdes metadiscursivas, distinguiremos dois tipos de
relacdes interdiscursivas, caracterizando as rela¢des interdiscursivas
dos tipos 1 ¢ 2.

No primeiro tipo, a referéncia ao investimento vocal da enun-
ciagdo ou a proje¢do de outro investimento vocal ocorrem pela mobi-
lizagdo de titulos, trechos de configuragdes textuais que ja circulam
no interdiscurso, como acontece, por exemplo, no titulo da cangdo “A
palo seco” (Belchior, 1974), que é homonimo ao do poema de Jodo
Cabral de Melo Neto. Poderiamos nomear a relagdo entre a referéncia
ao investimento vocal na cenografia da cang@o e aquela feita aos
textos de outras praticas discursivas como intertextualidade, entre-
tanto, optamos por manté-las no dmbito das relagdes interdiscursivas,
j& que a relagdo entre textos de diferentes discursos sempre materia-
liza a interdiscursividade.
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Quadro 18 - Relagdes interdiscursivas do tipo 1

Relagdes interdiscursivas do

. Categorias Fungio discursiva
tipo 1 g ¢
Afirmar o proprio investimento
Trechos de textos vocal ou fo'elzar outro
Referéncia ao intertexto de outros discursos proj

investimento vocal mediante
textos de outros discursos

Fonte: com base em Costa (2012).

Ja no que estamos nomeando como relagdes interdiscursivas do
tipo 2, a referéncia ao interdiscurso ndo esta configurada como um
texto. Isso ocorre, por exemplo, no trecho da cang¢do “Voz da América”
(Belchior, 1979): “Cantar, como quem usa a mao / para fazer um pao,
colher alguma espiga”, no qual, embora haja uma referéncia a um modo
especifico de cantar, que se caracteriza por ser penoso, custoso, essa
referéncia ndo ¢ dada mediante um texto do interdiscurso, como ocorreu
em “A palo seco” (1976), mas por intermédio de uma cena de alguém
fazendo um pao e de todo o labor que isso exige, que vai desde a co-
lheita da espiga para fazer a massa até o produto final.

Quadro 19 — Relagdes interdiscursivas do tipo 2

Relacgdes interdiscursivas do . U .
. Categorias Funcio discursiva
tipo 2
Afirmar o proprio investimento
Palavras; .
. . . vocal ou projetar outro
Referéncia ao interdiscurso elementos de outros . . .
. investimento vocal mediante
discursos . -
categorias de outros discursos

Fonte: com base em Costa (2012).

As relagdes interdiscursivas do tipo 1 se associam de forma ampla
com as relagdes interdiscursivas do tipo 2, uma vez que os fragmentos
textuais mobilizados naquelas materializam estas. No primeiro tipo de
relagdes interdiscursivas, ¢é referida, captada ou subvertida uma extensao
textual determinada de um texto de um autor definido ou indefinido para
caracterizar a referéncia ao investimento vocal da enuncia¢do ou a ou-
tros investimentos vocais na cenografia; ja no segundo tipo de relacdes
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interdiscursivas, sdo mobilizados, para tal caracterizagdo, as cenas vali-
dadas, os ethe, as palavras, os codigos de linguagem, os géneros etc.

Desse modo, esperamos estar bem esclarecida a distingdo entre
as relagdes metadiscursivas e as relagdes interdiscursivas quando vol-
tadas para a referéncia ao investimento vocal da enunciacdo e a outro
investimento vocal na cenografia. A distingao entre ambas esta no dis-
curso que materializam. As primeiras, independentemente de referen-
ciarem o investimento vocal da enunciacdo da cancao ou de projetarem
o investimento vocal de um nivel (intérprete, posicionamento) ou do
discurso como um todo (canto indefinido), sempre materializam o dis-
curso no qual o investimento vocal da enunciagao toma parte, qual seja,
o discurso literomusical. Ja as segundas sempre tomam, para referen-
ciar o investimento vocal da enunciagdo ou de outro investimento vocal,
categorias de discursos “exteriores” ao discurso do qual o investimento
vocal da enunciagdo faz parte. No topico a seguir, tratamos das relagdes
vocoverbais que se estabelecem no intrincamento do investimento
vocal com a cenografia.

Relacoes vocoverbais

Relacionamos agora o investimento vocal com a cenografia, a
fim de identificarmos que relacdes vocoverbais resultam desse intrinca-
mento e que recursos as promovem. O primeiro passo ¢ esclarecer que
0s recursos vocais podem recair sobre a referéncia a eles na cenografia,
gerando uma sobreposigdo dessas dimensdes, que denominamos meta-
vocoverbalidade ou relagdes metavocoverbais. Isso ocorre, por
exemplo, nos dois ultimos versos da cangdo “A palo seco” (Belchior,
1974), em que o investimento vocal é manifestado na cenografia como
um “canto torto feito faca” e destacado no investimento vocal da gra-
vacao de Belchior (1976) por uma voz nasalada; na de Fagner (1975)
por suspiros e na de Ednardo (1974) por pausas ndo preenchidas vocal-
mente entre as palavras, de modo a aproximar a segmentagdo dos versos
daquela que ¢ feita na voz falada.

Além disso, os recursos vocais podem também recair sobre a re-
feréncia a outro investimento vocal ou a outras vozes na cenografia.
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Classificamos esse caso como intervocoverbalidade ou relagdes inter-
vocoverbais. Podemos constatar essa relagdo intervocoverbal no se-
guinte trecho da cangdo “Berro” (Ednardo, 1976): “Sentados num ban-
quinho alto / microfone e violdo”, em que a intensidade forte com a qual
dao destaque
a referéncia feita na cenografia ao investimento vocal bossa-novista.

~ 9

¢ cantado e os alongamentos nas palavras “alto” e “violao

Ambas as relagdes vocoverbais sdo sintetizadas na figura a seguir:

Quadro 20 - Sintese das relagdes vocoverbais

CENOGRAFIA

MANIFESTAGAO DO
INVESTIMENTO VOCAL
DA ENUNCIAGAO

SIMULAGAO DE
OUTRO INVESTIMENTO
VOCAL

RECURSOS
VOCAIS

Fonte: elaboragdo prépria.

Assim, pardmetros vocais como as pausas, sejam elas preen-
chidas ou ndo preenchidas vocalmente, servem para focalizar a refe-
réncia ao investimento vocal da enunciacdo ou a outro investimento
vocal na cenografia, estabelecendo com ela relagdes vocoverbais de
metavocoverbalidade ou intervocoverbalidade. Algo semelhante ocorre
também com aqueles recursos vocais como intensidade, alongamento
de vogais, articulacdo e pronincia, que referenciam na cenografia o
investimento vocal da enunciacdo ou de outro investimento vocal ou
voz, para os quais chamamos a atengao.

Desse modo, ¢ a juncdo da referéncia a cenografia, ao investi-
mento vocal da enunciagdo ou a outro investimento vocal com os para-
metros vocais que determinam se a relagdo vocoverbal é, respectiva-
mente, metavocoverbal ou intervocoverbal e ndo os pardmetros vocais
ou os elementos verbais isoladamente.
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Assim, cada posicionamento se caracteriza pela forma como
gere as relagdes vocais, verbais e vocoverbais, alinhando as caracteris-
ticas vocais de seus cantores a representacao delas na cenografia e exi-
bindo a imitacdo das caracteristicas vocais de outros no proprio inves-
timento vocal e na cenografia, tomando-as como parametro para a
definicdo deste. Logo, analisamos, primeiramente, cada uma dessas
dimensdes em relacdo consigo mesma, com o discurso literomusical
no qual estdo inseridas e com o interdiscurso, para, em seguida, ana-
lisar o intrincamento entre elas. Resumimos, entdo, as principais rela-
¢Oes que podem ser constatadas no investimento vocal, na cenografia
e no intrincamento de ambos.

Quadro 21 - Sintese das relagdes vocais, verbais e vocoverbais

Intervocalidade constitutiva

Relagoes vocais Intervocalidade mostrada Investimento vocal

Metavocalidade

Interdiscursividade

Relagdes verbais Cenografia

Metadiscursividade

Intervocoverbalidade . . .
Intrincamento do investimento

vocal com a cenografia

Relagdes vocoverbais

Metavocoverbalidade

Fonte: elaboragao prépria.

Nessa articulagdo entre o investimento vocal, que € ndo verbal, e
a referéncia a eles na cenografia, que ¢ verbal, podemos também ter
acesso a imagem de si (ethos) visada pelo cantor, representado, na ce-
nografia, pelo enunciador. Essa imagem, elaborada em tais dimensdes
das cangdes, ¢ reforgada pelas declaracdes dos artistas em entrevistas,
reportagens etc. Além disso, o intricamento entre investimento vocal e
cenografia nos permite constatar a imagem do outro (ethos projetado)
pela imitagdo de outros investimentos vocais € vozes no investimento
vocal e pela referéncia na cenografia.

Em se tratando do Pessoal do Ceara, como mencionamos, Costa
(2012), analisando a cenografia da cangdo “A palo seco” (Belchior, 1974),
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constata um ethos cuja principal caracteristica é a aspereza/secura. Em
termos de carater, essa caracteristica se manifesta na polémica com o
discurso do outro e nas opgdes estéticas, entre as quais se inclui o inves-
timento vocal. Portanto, no topico a seguir, vamos mostrar como analisar
a imagem de si constituida na interag@o do investimento vocal com a ce-
nografia de uma cancgdo, a fim de investigarmos no quinto e no sexto ca-
pitulo se as constatagdes de Costa (2012) a respeito do ethos aspero do
Pessoal do Ceara também se confirmam nessas duas dimensdes.

Ethos vocal e ethos projetado

Em O contexto da obra literdaria, Maingueneau (2001, p. 139)
afirma que “a vocalidade radical das obras [se] manifesta através de
uma diversidade de tons, na medida de suas respectivas cenografias”.
Acrescenta que “esse termo ‘tom’ apresenta a vantagem de poder ser
empregado para todos os enunciados escritos, assim como para os
enunciados orais [...]”. Além disso, ainda assevera, nessa obra, com re-
lagdo ao “tom”:

[...] a instancia que assume o tom de uma enunciag@o evidentemente
ndo coincide com o autor efetivo da obra. Trata-se, de fato, dessa re-
presentagdo do enunciador que o coenunciador deve reconstruir a partir
de indices de varias ordens fornecidos pelo texto. Essa representagdo
desempenha o papel de um fiador que se encarrega da responsabilidade
do enunciado (MAINGUENEAU, 2001, p. 139).

Assim, apesar de reconhecer que o “tom” ¢é valido tanto para
textos escritos como para textos orais, Maingueneau (2005b, p. 74) opta
por trabalhar a nogao de ethos em textos escritos, mas aponta como uma
das principais dificuldades a suposi¢ao de um “ethos [...] escritural em
oposigdo ao tradicional ethos oral”, ja que “o segundo impde a fala
imediata de um locutor encarnado, enquanto o primeiro exige do leitor
um trabalho de elaboragdo imaginaria a partir de indicios textuais
diversificados”.

O autor chama a aten¢ao também para o papel essencial que os
géneros e os tipos de discursos exercem nessa problematica, visto que,
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embora a existéncia de “uma ‘vocalidade’ ¢ de uma relagdo com um
fiador associado a uma corporalidade e a um carater” independa do
modo de inscrigdo material do discurso, ¢ em razdo das suas especifici-
dades nos diferentes tipos e géneros do discurso que surge uma diversi-
ficacdo do ethos. Dessa forma, a vocalidade associada ao fiador sera
elaborada conforme a quantidade, o tipo de materialidade e a interacao
entre elas. No caso de cangdes, podemos talvez pensar que o ouvinte
elabora o ethos do fiador dos textos com base nas diversas instancias do
ethos discursivo (ethos mostrado, ethos dito) que interagem nas varias
semioses desse género. Assim, poderiamos pensar no ethos mostrado
na melodia, na qualidade vocal, na letra etc.

Contentamo-nos, entdo, em analisar a formula¢do do ethos dis-
cursivo resultante do ethos mostrado no investimento vocal estabili-
zado nos fonogramas das cang¢des de Ednardo, Fagner e Belchior e dos
ethé mostrados e ditos na referéncia ao investimento na cenografia.
Além disso, vamos considera-lo do ponto de vista do locutor (ethos vi-
sado), ou seja, nas referéncias ao investimento vocal, que podem ser
identificadas nas declaragdes de Belchior, Ednardo, Fagner e Roggério,
presentes em entrevistas, matérias jornalisticas etc., como também do
ponto de vista do destinatario (ethos produzido), nos comentarios feitos
arespeito do investimento vocal em dissertagdes, reportagens etc. pelos
ouvintes, jornalistas e criticos especializados.

Maingueneau (2001), apesar de reconhecer que a vocalidade ma-
nifestada por meio de diversos tons que atestam o que diz ¢ valida,
mesmo que de modo distinto, para os enunciados escritos € para os
enunciados orais, ndo esclarece como essa relacdo ocorre nos ultimos.
Julgamos que a especificidade da forma de materializacéo das cangdes,
quando comparada a de outros géneros, exige que analisemos as suas
diversas instancias éticas de modo até certo ponto distinto do tradi-
cional ethos oral da retorica e também do ethos escritural, proposto pelo
autor. Tal diferenga se estabelece, primeiramente, porque, diferente-
mente do tradicional ethos oral, que “impde a fala imediata de um lo-
cutor encarnado” (MAINGUENEAU, 2005b, p. 74, grifo nosso), a fala/
canto na cangdo ¢ mediada por um LP, CD etc. Em segundo lugar, a
distingdo do ethos se faz porque, na cangdo, o ouvinte deve constituir o
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ethos também com base nos recursos de outras dimensodes além da es-
crita, como a vocal.

Consideramos, portanto, os elementos “vocalidade”, “tom” e
“fiador” como validos para os fonogramas de cang¢des populares, em-
bora arranjados de forma diferente, o que nos leva a retornar para o
campo da oralidade conceitos como vocalidade e tom e aplicarmos ou-
tros, como fiador, delineado por Maingueneau na sua proposta de ethos
escritural, para a expressao do ethos no investimento vocal da cangdo.
Para o ouvinte ter acesso a expressao do ethos no investimento vocal,
registrado em discos, fitas etc. e transmitido por todo o sistema eletro-
eletronico de ondas sonoras, ndo € necessaria toda essa imagina¢ao em-
pregada na constitui¢ao do ethos na dimensao escrita, ja que a impressao
total da voz do cantor, a sua qualidade vocal, traz encarnada o ethos do
fiador, que ndo é obviamente nem o cantor nem o compositor da cangio,
mas essa instancia enunciativa elaborada pelo ouvinte.

Essa qualidade vocal, que possibilita que se engajem ao enun-
ciador o carater e a corporalidade que formam a sua imagem integral,
apesar de ser capturada, como um todo, pelo ouvinte, ¢ constituida por
diversos esteredtipos vocais, os quais sdo por ela reatualizados ou
transfigurados e permitem ao ouvinte lhe atribuir um sentido pelo con-
traste com um conjunto de outros referenciais vocais, também ja signi-
ficados socialmente e disponiveis na memoria coletiva. Evidentemente,
estao associados a depreensdo da qualidade vocal o que é cantado ¢ a
imagem do cantor (fiador) expressa nela.

Assim, do mesmo modo como nao ¢ possivel, no texto escrito,
conferir determinacdes fisicas e psiquicas ao fiador sem reconstruir o
tom com base nos vestigios textuais da vocalidade, também nao ¢
possivel, na cancdo, constituir o ethos do fiador sem levar em conta
os sentidos atribuidos pelas representagdes coletivas as caracteris-
ticas da qualidade vocal na qual investe. Com efeito, a enunciagdo se
apoia sobre estere6tipos partilhados socialmente, ndo s6 para remeter
ao carater e a corporalidade do fiador, mas também para manifestar a
sua vocalidade.

Desse modo, a qualidade vocal ndo é puramente individual, tam-
pouco simplesmente social, visto que suas condi¢des materiais ad-
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quirem valores na cultura, constituindo esteredtipos vocais que, ao
serem explorados de modo especifico por um posicionamento, consti-
tuem-se em uma dimensdo da sua identidade. Instala-se, assim, uma
relagdo de reciprocidade: o posicionamento discursivo legitima a ex-
pectativa de uma certa qualidade vocal, como também ocorre o con-
trario, ou seja, deduz-se, com suporte na qualidade vocal do cantor, o
posicionamento discursivo no qual ele toma parte.

Isso s6 ¢ possivel porque qualquer posicionamento estrutura sua
distancia com relagdo a outros de um mesmo campo discursivo com
base em diversos investimentos observaveis (género, cddigo de lin-
guagem, cenografia etc.), inclusive o investimento vocal, que, por sua
vez, mostra uma dimensdo do investimento ético. Assim, uma trans-
gressdo vocal nunca € universal, visto que é sempre constrangida aos
limites de cada posicionamento, que autoriza ou nao certas transforma-
¢oes nas condigdes materiais da qualidade vocal, ja que algo inaceitavel
num determinado posicionamento pode ser aprovado em outro.

Contribui para a definicdo desses limites o fato de a qualidade
vocal poder ser gravada, permitindo, assim, que o cantor reflita se esta
empregando a materialidade da voz em consonéancia com os efeitos pre-
sumidos e os fins a alcancar conforme as diretrizes do posicionamento
ao qual se filia. Desse modo, o posicionamento lhe da a possibilidade de
escolher entre multiplas exploragdes das condi¢gdes materiais da voz,
desde que fiquem em consonéncia com as suas coer¢des. SO a forma
registrada em uma gravagao, no entanto, expressa a escolha do cantor.
Portanto, a op¢ao do cantor por determinado investimento vocal € esta-
bilizada no fonograma da cancdo, podendo ser repetida indefinida-
mente, mas sendo ressignificada a cada escuta.

Além disso, o processo que vai desde o momento em que o cantor
entra em estidio até o produto final, passando pelos momentos de au-
dicdo reservada, autorizam o cantor a controlar conscientemente a
forma vocal da mensagem, permitindo que invista em recursos vocais
que ja tenham sido usados por outros cantores em outras cangdes € em
outros posicionamentos, desde que se adequem as caracteristicas de sua
voz, ao género cangdo e ao posicionamento ao qual se filia. Isso mostra
que a exploracao das condigdes materiais da voz na cangdo popular nao
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obedece puramente as intengdes do cantor, mas constituem um ponto de
convergéncia entre a incorporacao de esteredtipos vocais e a percepgao
do cantor ¢ do ouvinte das condi¢des materiais e sociais do seu investi-
mento vocal.

Cumpre notar que os esteredtipos vocais constatados nas dife-
rentes qualidades vocais de um mesmo posicionamento, incorporados
de qualidades vocais de outros posicionamentos do mesmo discurso ou,
ainda, das vozes do interdiscurso, também sdo mostrados nos recursos
vocais empregados no investimento vocal. A exibigdo desses estereo-
tipos no investimento vocal de uma cancao contribui para a constitui¢cao
do ethos de um fiador consciente e atento as condi¢des materiais da
propria qualidade vocal e das outras qualidades vocais e efeitos sociais
que elas presumem.

Esse ato de mostrar a materialidade da voz do outro no proprio
investimento vocal (intervocalidade), sempre presumindo e calculando
as condigOes materiais e os efeitos sociais das qualidades vocais contra
as quais define a sua propria, captando-lhes a autoridade ou subverten-
do-a, com base nos efeitos que pretende alcangar, ndo se distingue tao
completamente de enfatizar a propria qualidade vocal no investimento
vocal (metavocalidade), j4 que, segundo Maingueneau, “falar de si e
falar do outro sdo atos que se distinguem sendo de modo ilusério”.

Desse modo, mesmo que, no primeiro caso, sejam tomadas
como outras as vozes do “exterior” discursivo e, no segundo, a pro-
pria qualidade vocal, em ambas as situacdes, a finalidade ¢ formular o
ethos de um fiador que exibe o dominio sobre a materialidade da pro-
pria voz cantada e sobre as outras vozes que a constituem e que, ao
enfatizar a propria qualidade vocal, separando-a inclusive dos ele-
mentos do conteudo, edifica a identidade do posicionamento, em vez
de aquela advir deste.

Ethos escritural e ethos projetado
Ao confrontarmos a classificagdo do ethos estabelecido pelo

autor franc€s em ethos mostrado e ethos dito (diretamente e indireta-
mente) com a discussdo sobre a referéncia ao investimento vocal na
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cenografia, consideramos que devem ser feitos esclarecimentos sobre
0s seguintes pontos:

a) além dos fragmentos textuais ja apontados por Maingueneau
(2006a), concorrem para a formacdo do ethos dito diretamente
elementos como déiticos, palavras e referéncias, tanto do dis-
curso do qual faz parte a enunciagdo (relagdes metadiscur-
sivas) como do interdiscurso (relagdes interdiscursivas);

b) os fragmentos textuais e as categorias discursivas podem ser
utilizados pelo enunciador para constituir a propria imagem
por meio da referéncia direta ou indireta ao seu investimento
vocal (ethos dito) ou para projetar o ethos do coenunciador
pela referéncia ao investimento vocal dele na cenografia
(ethos projetado).

Assim, quando a imagem formada na cenografia mediante frag-
mentos textuais e categorias discursivas verbais tem como referente o
canto da enunciagdo da can¢ao, consideramos que guarda relacdo com
a feitura do ethos dito, ou seja, com a imagem de si do cantautor.
Quando, porém, o referente dessa imagem € o canto do outro (coenun-
ciador), sempre projetado de modo parcial pelo enunciador na ceno-
grafia da cangdo, consideramos se tratar do ethos projetado, que, de
todo modo, também legitima, ainda que de modo menos imediato do
que no ethos dito, a imagem do cantautor ¢ do seu investimento vocal.

Levantamos essa distingdo entre ethos dito e ethos projetado, ja
proposta por Silva (2008), para mantermos o conceito de ethos como o
fenémeno da construcdo da imagem de si, porque ndo consideramos
apropriado estendé-lo ao fenémeno da proje¢do sem promover ne-
nhuma especializagdo em sua nomenclatura. Logo, consideramos o
ethos dito como direto, pois corresponde a imagem do enunciador, € o
ethos projetado como indireto, por equivaler a imagem do coenuciador,
sempre elaborada pelo enunciador.

Portanto, entendemos que a classificac@o entre ethos dito direta-
mente e indiretamente proposta por Maingueneau ndo ¢ muito esclare-
cedora porque ndo especifica se o que o autor designa como “frag-
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mentos de textos” corresponde a qualquer elemento da estrutura
linguistico-discursiva ou a uma organizagdo textual com um autor,
ainda que indefinido. Além disso, ndo determina qual ¢ o elemento da
cenografia (enunciador ou coenunciador) do qual tais categorias vao
constituir a imagem, como também ndo aponta se os elementos da es-
trutura linguistico-discursiva materializam o mesmo discurso no qual a
enunciacdo toma parte ou o interdiscurso. Evidentemente, esses pontos
que procuramos esclarecer ndo vao ter a mesma relevancia para todas
as pesquisas nem no interior de uma mesma pesquisa, no entanto, con-
sideramos relevante aponta-los aqui por promoverem uma articulacao
das relagdes metadiscursivas, intertextuais e interdiscursivas com a
nogdo de ethos, que podera, por sua vez, ser aplicada em sua integri-
dade ou reformulada de maneira a se adaptar a outros contextos.

Mostramos de forma resumida no quadro a seguir as diversas
instancias que resultam no ethos efetivo e em quais das dimensdes con-
textuais das cangdes sdo necessarias para elabora-lo.

Cumpre notar que se pode elaborar um ethos efetivo para o fiador
da canc¢do pela interagdo do ethos vocal com o ethos escritural. Ademais,
podem interagir em favor da formacao do ethos efetivo, além da cangdo,
declaracdes dos cantores que mostram o ethos visado por eles e a opi-
nido da critica especializada, que mostra o ethos produzido por ela e
pelo publico.
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Quadro 22 - Sintese da relagdo entre os tipos de investimentos e os aspectos do ethos

Tipo de
investimento

Tipo de relacio

Tipo de ethos

Investimento vocal

Qualidade vocal

Metavocalidade

Ethos vocal

Intervocalidade mostrada

Ethos vocal e
ethos projetado

Investimento verbal:
referéncia ao
investimento vocal
da enunciagdo e a
outros investimentos
vocais

Metacangdo, cangdes
metadiscursivas e relagdes
interdiscursivas que referem

Ethos mostrado e

N ; ethos dito
o investimento vocal da
enunciagao
Metacancao, cangdes
metadiscursivas e relagdes
interdiscursivas que referem .
q Ethos projetado

investimentos vocais
diferentes daquele da

enunciagio
Investimento Intervocoberbalidade Ethos efetivo para
vocoverbal Metavocoverbalidade o fiador da cangao

Referéncia ao
investimento vocal
em declaragdes de
Belchior, Ednardo e
Fagner

Ponto de vista do locutor

Ethos visado

Referéncia ao
investimento

vocal de Ednardo,
Fagner e Belchior
em comentarios de
pesquisadores e da
critica especializada

Ponto de vista do destinatario

Ethos produzido

Ethos efetivo do
posicionamento

Fonte: com base em Maingueneau (2006).

Aspectos metodoldgicos

Recorte temporal

O periodo de 1973 a 1980 corresponde ao auge do “grupo-movi-
mento” que foi batizado e passou a historia com a denominagao Pessoal
do Ceara.!” Essa foi a década na qual os artistas cearenses produziram

17 A origem do nome do “grupo” se deve ao LP Ednardo e o Pessoal do Ceard, que tem
como subtitulo Meu corpo, minha embalagem todo gasto na viagem, langado em 1972
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de modo mais efetivo, estimulados pelo mercado fonografico brasi-
leiro, cujo investimento estava voltado para a musica nordestina, por
visualizar nela uma nova possibilidade de obter lucros, como assinala
Costa (2012, p. 164):

[...] o disco que se intitula “Ednardo e o Pessoal do Ceara”, e que se
subintitula “Meu corpo, minha embalagem todo gasto na viagem”,
foi langado em 1973, pelos cantores e compositores Ednardo, Rodger
Rogério e pela cantora Téti. Logo, em seguida, dois outros cearenses
lancaram os seus long plays: Fagner (“Manera Fru Fru, manera”, 1973)
e Belchior (“A palo seco”, 1974). Esses trés discos, além de “Chao sa-
grado” (Rodger Rogério/Téti, 1974) e “Romance do pavao misterioso”
(Ednardo, 1974), marcam a abertura de uma sequéncia de langamentos
que s6 ira perder sua forca no inicio da década de oitenta, com a emer-
géncia do chamado “rock brasileiro”.

Posteriormente, reduzimos ainda mais esse recorte temporal — de
1973 a 1980 para de 1974 a 1976 —, por este ultimo intervalo corres-
ponder ao periodo no qual Belchior, Ednardo e Fagner gravaram a
cangdo “A palo seco”, ja apontada por Costa e Saraiva como a mais
representativa do ethos do posicionamento Pessoal do Ceara, como
também por ter sido o periodo de gravacao de outras cangdes que, assim
como essa, manifestam na cenografia um modo especifico de cantar.
Além disso, supde-se que, nesse interim, pelo fato de os trés cantores ja
terem lancado os seus segundos LPs, houvesse um investimento mais
consciente nas possibilidades de sentido dos seus investimentos vocais.
Cumpre notar ainda que o ano de 1976 foi, inclusive, apontado por
Bahiana (1980) como o ano dos cearenses, pelo fato de Belchior,
Ednardo e Fagner estarem simultaneamente sendo tocados nas radios
de todo o pais, com os respectivos sucessos: “Apenas um rapaz latino-
-americano” (Belchior, 1976), “A palo seco” (Belchior, 1976), “Pavéo
mysteriozo” (Ednardo, 1974)!% e “Cordas de ago” (Clodo/Fagner, por

pelos cantores e compositores Ednardo, Rodger Rogério e pela cantora Téti e produzido
por Walter Silva. No entanto, embora haja alguns indicativos de como se forjou o ca-
rater grupal e a denominagdo Pessoal do Ceard, hd pouca confluéncia e muita polémica
no tocante a questao.

Cumpre notar que, embora a cangdo “Pavao mysteriozo” seja do LP O romance do
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Fagner”), embora esta ultima em menor propor¢ao quando comparada
as outras, que estiveram entre as cem cangdes mais tocadas do ano.!”

Escolha dos artistas, discos e cangoes

No tocante a escolha dos artistas, o critério utilizado foi o grau
de exposicao midiatica que Belchior, Ednardo e Fagner atingiram na-
cionalmente, o que os legitima como principais representantes do po-
sicionamento Pessoal do Ceard. Adiciona-se a isso a exploragdo de
qualidades e recursos vocais que tornam seus cantos “inovador[es] na
musica brasileira” (COSTA, 2012, p. 171), ndo sendo necessario in-
cluirmos, para o nosso objetivo, outros artistas, com menor produgdo e
visibilidade que os anteriores, como Rodger Rogério e Téti, que apos-
taram em uma voz com efeito metalico, além de participarem do disco
de incursdo dessa turma pelo mercado fonografico, Ednardo e o
Pessoal do Ceara.?°

A seleg@o das cangdes também obedece a alguns critérios. Em
primeiro lugar, optamos por nos restringir aquelas gravadas pelos ar-
tistas em tela, a partir de 1973, ano em que ¢ lancado o disco Meu
corpo, minha embalagem todo gasto na viagem — Pessoal do Ceard, de
Ednardo, Téti e Rodger Rogério, até o disco Massafeira*' (long-play
duplo e coletivo), cujo registro fonografico data de 1980, momento no
qual a produgdo dos cearenses perde espago na midia, em fun¢do do

pavao mysteriozo (Ednardo, 1974), sé veio a fazer sucesso em 1976, quando foi esco-
Ihida para tema da abertura da novela Saramandaia, da rede Globo.

19 MOFOLANDIA. Disponivel em: https://www.mofolandia.com.br/mofolandia_nova/mu-
sica_tophits.html. Acesso em: 6 set. 2012.

20 Belchior e Fagner s6 ndo participaram desse disco porque as gravadoras com as quais
haviam assinado contrato, Copacabana e Polygram, respectivamente, ndo permitiram.

21O &lbum duplo Massafeira foi o prosseguimento a evolucao proposta no acontecimento
MASSAFEIRA LIVRE, de 1979, a feira livre de manifestagdo artistica, liderada pela md-
sica, que ocorreu na cidade de Fortaleza-CE, nos dias 15, 16, 17 e 18 de marco desse
mesmo ano, registrada no disco Massafeira livre, e nos dias 16, 17, 18 e 19 de outubro de
1980. Participou também da | MASSAFEIRA o poeta popular Patativa do Assaré, que teve
um elepé gravado, ao vivo, pelo selo Epic da CBS. Vale ressaltar que ndo selecionamos o
album duplo Massafeira para compor o nosso corpus por considerarmos que ele marca
o inicio de um outro momento/movimento na musica cearense. Cf. FONTENELLE, V. A
massafeira livre: um acontecimento progressivo. Revista Mdsica, nov. 1980. Disponivel
em: http://www.ednardo.art.br/novo/materi49.php. Acesso em: 5 fev. 2010.


https://www.mofolandia.com.br/mofolandia_nova/musica_tophits.html
https://www.mofolandia.com.br/mofolandia_nova/musica_tophits.html
http://www.ednardo.art.br/novo/materi49.php
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rock nacional, como ja apontaram Pimentel (1994) e Costa (2012).
Nesse periodo, foram langados os seguintes discos:

Quadro 23 - Discos gravados pelos artistas do Pessoal do Ceard entre 1973 e 1980

ARTISTA ANO TiTULO DO DISCO
1974 A palo seco
1976 Alucinagdo
Belchior 1977 Coragdo selva%gem
1978 Todos os sentidos
1979 Era uma vez um homem e seu tempo
1980 Objeto direto
1973 Meu corpo, minha embalagem todo gasto
na viagem — Pessoal do Ceara
1974 O romance do pavao mysteriozo
Ednardo 1976 Berro
1977 O azul e o encarnado
1978 Cauim
1979 Ednardo
1980 Ima
1973 Manera frufru manera
1975 Ave noturna
Fagner 1976 Raimundo Fagner
1978 Eu canto
1979 Beleza
1980 Eternas ondas
Rodger Rogério/Téti 1975 Chao sagrado

Fonte: com base em Saraiva (2012).

Pela impossibilidade (em virtude da extensdo que o trabalho ga-
nharia) de analisar todas as cangdes de todos esses LPs, restringimos a
nossa analise apenas aqueles LPs gravados no periodo de 1974 a 1976,
quais sejam, Belchior (Belchior, 1974), Alucina¢do (Belchior, 1976), O
romance do pavao mysteriozo (Ednardo, 1974), Berro (Ednardo, 1976),
Ave noturna (Fagner, 1975) e Raimundo Fagner (Fagner, 1976).
Selecionamos, dentre esses LPs, as duas gravacdes da cangdo “A palo
seco” por Belchior (1974; 1976), as gravacdes dessa cangdo por Ednardo
(1974) e Fagner (1975) e mais uma cangao autoral de cada um dos dois
ultimos artistas, e confrontamos as caracteristicas vocais do mesmo
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cantor. As cancdes “Berro” (Ednardo, 1976) e “Corda de ago” (Clodo/
Fagner, por Fagner, 1976), assim como “A palo seco” (Belchior, 1974),
também versam sobre um modo especifico de cantar. Dessa forma,
aquelas duas cangdes, somadas as quatro gravacgdes de “A palo seco”
(Belchior, 1974; 1976, Ednardo, 1974; Fagner, 1975), perfazem o total
das seis cangdes do corpus.

Apo6s esse confronto entre as caracteristicas vocais do mesmo
cantor em duas cangdes, comparamos 0s investimentos vocais dos trés
cantores, a fim de identificar os elementos vocais comuns que, em inte-
racdo com as suas manifestacdes nas cenografias das cangdes, apontam
para a formagao identitaria do Pessoal do Ceara. Posteriormente, anali-
samos também o ethos que o destinatario elabora para o fiador com base
na interagao entre essas duas dimensdes da cangdo: investimento vocal e
cenografia. Participam ainda para a definicdo do Pessoal do Cear4,
dentre outros fatores, a imitagdo de outras vozes no investimento vocal e
na cenografia e o ethos que o cantor-enunciador projeta para o outro.

Acreditamos, por fim, que as conclusdes extraidas das seis can-
¢oes aplicar-se-iam perfeitamente a muitas outras. Desse modo, desta-
camos da produgdo de cada um dos cantautores — Belchior, Ednardo e
Fagner — aquelas cangdes nas quais ha copresenca do proprio investi-
mento vocal e da referéncia na cenografia a ele, a outros investimentos
vocais ou, ainda, ao canto de maneira mais geral. No entanto, ndo as
analisamos detalhadamente, porquanto acreditamos que as conclusoes
decorrentes da analise das outras seis cangdes que compdem o corpus
possam se estender a elas.

Etapas da pesquisa

O propdsito central desta pesquisa demanda que investiguemos,
primeiramente, as definicdes que outros géneros discursivos, que
trazem pontos de vista “exteriores” as cangdes, ddo para os investi-
mentos vocais de Belchior, Ednardo e Fagner.

Apds chegarmos, com base no discurso dos cantautores, jornalistas
e pesquisadores, a caracterizacao do investimento vocal do Pessoal do

9% <C

Ceara como “diferente”, “inovador”, recorremos, na tentativa de classifi-
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ca-lo, aelementos da fonoaudiologia e da técnica vocal. Surpreendemo-nos,
contudo, com a dificuldade até mesmo dessas areas de classificar os tipos
de vozes cantadas na musica popular brasileira. Entdo, somamos algumas
informagdes advindas delas as categorias de interdiscurso e de metadis-
curso, ja consideradas por Maingueneau (1997), para, assim, chegarmos
aos conceitos de intervocalidade constitutiva, intervocalidade mostrada e
metavocalidade, os quais norteiam a andlise desses investimentos:

Quadro 24 — Primeira etapa para caracterizagdo do investimento vocal do Pessoal do Ceara

1* etapa para caracterizac¢io do investimento vocal do Pessoal do Ceara

Busca em matérias jornalisticas por declaragdes
de Belchior, Ednardo e Fagner sobre os proprios
investimentos vocais.

Selecdo de opinides da critica especializada
sobre os investimentos vocais de Belchior,
Ednardo e Fagner.

Procura em pesquisas académicas por consensos | PLANO “EXTERIOR” A CANCAO
no que tange aos investimentos vocais de
Belchior, Ednardo, Fagner e Rodger Rogério.

Constatagdo de um ponto de convergéncia
entre cantautores, critica especializada e
pesquisadores sobre o jeito de cantar “diferente”
do Pessoal do Ceara.

Fonte: elaboragao prépria.

Quadro 25 — Segunda etapa para caracterizagdo do investimento vocal do Pessoal do Ceard

2" etapa para caracteriza¢do do investimento vocal do Pessoal do Ceara

Consulta a obras de fonoaudiologia e técnica vocal
para classificar o jeito de cantar “diferente” do
Pessoal do Ceara. PLANO “INTERIOR” E PLANO
Constatagdo da dificuldade de classificar a voz | “EXTERIOR” A CANCAO

cantada mesmo nas areas da fonoaudiologia e da
técnica vocal.

2" etapa para caracteriza¢do do investimento vocal do Pessoal do Ceara

Articulag@o de informagdes da fonoaudiologia e da
técnica vocal com os conceitos de interdiscurso e
metadiscurso presentes na analise do discurso, na
perspectiva de Maingueneau. PLANO “INTERIOR” E PLANO
Proposicio de uma tipologia para a analise das | “EXTERIOR” A CANCAO

relagdes vocais (intervocalidade constitutiva,
intervocalidade mostrada e metavocalidade) nos
investimentos vocais das cangdes

Fonte: elaboragdo prépria.
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Desse modo, cumprindo as citadas etapas, pudemos analisar os
investimentos vocais estabilizados nas seis cangoes dos cantautores do
Pessoal do Ceara selecionadas para o corpus. Para efetuar a analise dos
aspectos vocais dessas canc¢des, optamos por determinadas convengoes
que listamos no quadro abaixo:

Quadro 26 — Convengdes dos aspectos vocais

Aspectos vocais

Simbolo Significado

LETRAS EM CAIXA ALTA Intensidade forte

Repetigdo de vogais (ex.: aaaaaa) Alongamento

Simbolo “@” Pausa ndo preenchida vocalmente
Colchetes [ ] Variagdo na prontincia ou articulagdo

Fonte: elaboragdo prépria.

As marcagdes dos aspectos vocais representam uma tentativa de
trazer para a escrita deste trabalho uma dimensdo visual que talvez
possa contribuir para esclarecer elementos da dimensdo vocal, que ¢
apenas sonora.

Para analisar como as cenografias fazem referéncia ao investi-
mento vocal da enunciagdo das can¢des do Pessoal do Ceara e a outros
investimentos vocais, recorremos as relacdes metadiscursivas, inter-
discursivas e intertextuais, conforme aplicadas por Costa (2012) ao
ambito da can¢do. Em seguida, trilhamos um caminho, de certo modo,
inverso ao da andlise das referéncias ao investimento vocal na ceno-
grafia, qual seja, investigar os sentidos que se estabelecem na inte-
ragdo dos recursos vocais da enunciagdo da can¢do com outros inves-
timentos vocais e, posteriormente, confrontar o investimento vocal da
enunciacdo das cangdes com as referéncias feitas a ele e a outros inves-
timentos vocais na cenografia.

Finalmente, com base nessa interacdo do investimento vocal com
a cenografia e numa espécie de pressuposto consensual perceptivo-au-
ditivo dos discursos literomusical, jornalistico, académico e fonoaudio-
logico sobre o canto do Pessoal do Ceara, nos foi possivel chegar a
classificagdo resumida no quadro a seguir:
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Quadro 27 - Terceira etapa para caracterizagdo do investimento vocal do Pessoal do Ceard

3" etapa para caracterizacdo do investimento vocal do Pessoal do Ceara

Observagao das referéncias feitas nas cenografias das proprias
cangdes ao investimento vocal da enunciagdo.

Andlise da imagem que o enunciador de cada cancdo do
corpus faz de seu investimento vocal, da imagem que tem do .
investimento do outro e da imagem que julga que o outro tem | PLANO “INTERIOR” A
do seu. CANCAO

Investigacdo dos sentidos que se estabelecem na interagdo
dos recursos vocais pertencentes a dimensao do investimento
vocal com a referéncia a ele ou com a referéncia a outros
investimentos vocais na cenografia.

Classifica¢do do investimento vocal do Pessoal do Ceara com
base em uma espécie de pressuposto consensual perceptivo- | PLANO “EXTERIOR” E
auditivo dos discursos literomusical, jornalistico, académico ¢ | PLANO “INTERIOR” A
fonoaudioldgico do investimento vocal do Pessoal do Ceara e | CANCAO

da interag@o do investimento vocal com a cenografia.

Fonte: elaboragao prépria.

Apobs chegarmos a essa espécie de pressuposto consensual per-
ceptivo-auditivo a respeito do investimento vocal do Pessoal do Ceara,
foi-nos possivel (re)construir o ethos efetivo do posicionamento, resul-
tante da interacdo do investimento vocal com as referéncias a ele nas
cenografias das cangdes. Para isso, adotamos procedimentos seme-
lhantes aos ja descritos.

Em primeiro lugar, estudamos o ethos mostrado no investimento
vocal, que nomeamos como ethos mostrado vocal; em segundo lugar,
analisamos o ethos escritural tanto mostrado como dito na referéncia ao
investimento vocal do enunciador na cenografia; em terceiro, identifi-
camos, em cada uma dessas dimensdes, o ethos que o cantor-enunciador
projeta para o outro; em quarto lugar, investigamos o ethos visado pelo
cantor em declaragdes de matérias jornalisticas; e, em quinto, exami-
namos o ethos produzido pela critica jornalistica e pelos pesquisadores
de musica popular brasileira para o fiador com base na interagdo do
investimento vocal com a cenografia. No quadro abaixo, € possivel vi-
sualizar as etapas necessarias:
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Quadro 28 - Etapas para caracterizagdo do ethos do Pessoal do Ceara

Etapas para caracterizacio do ethos do Pessoal do Ceara

Analise do ethos mostrado vocal

Exame do ethos escritural: mostrado e dito

Ob 30 do oth —tad PLANOS “INTERIOR” E “EXTERIOR”
servagao do ethos projetado A CANCAO

Verificagao do ethos visado

Estudo do ethos produzido

Fonte: elaboragdo prépria.

Finalmente, com a exposi¢do das etapas cumpridas na andlise do
investimento vocal e da referéncia a ele na cenografia, encerramos
também a parte tedrica do nosso trabalho e nos debrugamos sobre a
parte analitica, na qual efetivamente aplicamos os conceitos discutidos,
de forma a promover, em trés capitulos, a analise do investimento voco-
verbal das cangdes do Pessoal do Ceara. Iniciamos pelos investimentos
vocais de Belchior, Ednardo e Fagner, mais especificamente, pela inter-
vocalidade que os constitui. Para isso procedemos, no quarto capitulo,
com base em Latorre (2002) e Machado (2011), a uma investigacao dos
referenciais vocais do discurso literomusical brasileiro e os cotejamos
com os investimentos vocais dos trés cantores do Pessoal do Ceara. No
quinto capitulo, analisamos as qualidades e recursos vocais empregados
no investimento vocal e as referéncias a ele nas cenografias das quatro
gravagoes da cancdo “A palo seco” (Belchior, 1974; 1976; Ednardo,
1974; Fagner, 1975) e, no sexto capitulo, estudamos essas mesmas di-
mensdes das cangdes “Berro” (Ednardo, 1976) e “Cordas de ago”
(Clodo/Fagner, por Fagner, 1976).



Parte Il

PESSOAL DO CEARA
Investimento vocoverbal e ethos

Intervocalidade constitutiva

“Nada ¢ parado, nada ¢ seguro, nada ¢ infinito ou puro.”
(Ednardo/Brandéo)

Voz cantada e voz falada

O recorte da intervocalidade constitutiva que fizemos para
estudar o investimento vocal nos fonogramas das can¢des do Pessoal
do Ceara dialoga, de certa forma, com a ideia da relacdo entre a voz
cantada e a voz falada na composicdo melddica da cancao popular,
proposta por Tatit (1996, p. 12), o qual acentua que “toda e qualquer
can¢do popular te[m] sua origem na fala”. O autor fundamenta essa
afirmacao no fato de que, até o periodo de estabilizagao do género
cancdo popular brasileira,?? nas primeiras décadas do século XX, a
maioria dos seus “idealizadores” ndo possuia “qualquer formagao es-
colar, de ordem musical ou literaria, [e] retiravam suas melodias e seus

22 Tatit (1996) concebe o género cangdo popular brasileira como uma maneira de dizer na
qual hd uma compatibilizagdo entre melodia e letra por meio do processo entoativo.
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versos da propria fala cotidiana” (TATIT, 2004, p. 34). Logo, esse gé-
nero se firmou como resultado da estabilizagdo das entonacgdes natu-
rais da voz falada na melodia.

Desse modo, instaura-se, na configuragdo da melodia de qual-
quer cangdo popular, um processo semelhante aquele que denomi-
namos, no investimento vocal da cancdo, intervocalidade constitutiva,
pois a voz que canta a melodia se constitui também da perenidade da
voz falada. Segundo o autor, esse vinculo com a voz que fala “povoa
toda a cangdo”, sendo dela, portanto, constitutivo e conferindo-lhe na-
turalidade. Dessa forma, para que essa relagdo soe de forma natural, sdo
criadas, no nivel da composi¢@o, tensdes melddicas que compatibi-
lizam essas vozes, “camufla[ndo] habilmente as marcas da entoagdao”
(TATIT, 1996, p. 13). Essa “naturalidade” pode também, segundo Tatit
(1996, p. 20), se “alojar na porcdo entoativa da melodia, naquela que se
adere com perfeicdo aos pontos de acentuagdo do texto”.

Em favor dessa sua hipotese de que a melodia da cango pode
representar a voz falada, processo que ele denomina “figurativizagio”,
Tatit (1996, p. 21) argumenta [...] que, por esse ponto de vista, “o ca-
rater efémero e imperfeito das entoagdes jamais deveria ser confundido
com residuos vocais deixados pela pouca habilidade musical do cancio-
nista ou com o desejo de mencionar o linguajar pitoresco”. O autor
também acentua que

[...] as entoagdes [...] [assim como] a estabilizagdo ¢ a periodizacdo
meloddica programada pela composigdo [...] sdo [...] programadas, mas
para parecerem ndo programadas, [...] para conduzir com naturalidade
o texto e fazer do tempo de sua execu¢do um momento vivo e vivido
fisicamente pelo cancionista (TATIT, 1996, p. 21).

Assim, Tatit (1996, p. 17) inventaria os casos nos quais o pro-
cesso de “figurativizagdo” aparece estampado de forma “proposita[l] e
flagrante (samba de breque, raps, uso de interjeigdes, falares tipicos
como o de Adoniran Barbosa, Rita Lee ou mesmo os clichés de juveni-
lidade enxertados no rock ou na antiga jovem guarda)”. Tais casos, nos
quais se configura uma relagéo entre a voz falada e a voz cantada, em
que aquela ¢ representada nesta, aproximam-se do conceito de intervo-
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calidade mostrada, ja proposto por nds para a analise do investimento
vocal na cangdo popular. O autor acrescenta que ¢ como se houvesse a

necessidade de preservar um gesto de origem sem o qual a cangdo
perderia sua propria identidade. E assim que, em meio as tensdes me-
lodicas, o cancionista propde figuras visando ao pronto reconheci-
mento do ouvinte. Tais figuras sdo os desenhos de entoagao linguistica
projetados como melodia musical, e, muitas vezes, ocultados por ela
(TATIT, 2004, p. 16).

Esses processos que caracterizam um projeto de dicgdo ja na
composi¢ao da melodia da cancdo popular, quais sejam, a estabilizago
das entonacdes da voz falada no canto, camuflada em tensdes melo-
dicas, e o retorno da voz falada em forma de figuras que representam,
na melodia, a entoagdo linguistica, estdo bem detalhados na obra O
cancionista (TATIT, 1996), sobretudo nos topicos intitulados “VOZ
DAVOZT1” e “VOZ DA VOZ II” (TATIT, 1996, p. 15-16). O primeiro
trata da “voz que canta dentro da voz que fala” e o segundo da “voz que
fala dentro da voz que canta”. Para o autor, como ja haviamos comen-
tado, na voz que canta dentro da voz que fala, o interesse ¢ na “maneira
de dizer”, que estabiliza por meio de leis musicais a efemeridade da
fala, cuja énfase recai no que “¢é dito”. Ja no tocante a “voz que fala
dentro da voz que canta”, ndo ha, como na maioria das vezes, um dis-
farce dos “desenhos da entoacdo linguistica”, mas a encenacdo deles
como melodia musical.

De acordo com Tatit (1996, p. 13), ao se fazer um balango da
“cangdo popular brasileira” através dos tempos, constata-se uma mu-
danga continua “entre o canto musicado e o canto falado, como se um
compensasse a existéncia do outro”. O autor reune, para ilustrar essa
observacdo, os seguintes exemplos:

» Asmodinhas de saldo, escritas em partituras, contemporaneas dos sam-
bas-maxixe de quintal em que se improvisam melodias e versos.

» Serestas e tangos interpretados pelo vozeirdo de Vicente Celestino.
Marchinhas de Carnaval cantadas como palavras de ordem na voz colo-
quial de Almirante ou dos proprios compositores.

* Samba-can¢do. Samba de breque.

» Chico Alves ligando as vogais. Mario Reis recortando as silabas.
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e Araci de Almeida com cangdes chorosas. Carmen Miranda com ento-
acOes alegres, as vezes caricaturais, perfazendo da fala ao canto e do
canto a fala um curso continuo.

*  Composigao de piano. Composi¢ao de Violdo.

¢ Intensidade: Jamelao, Angela Maria, Cauby Peixoto, Anisio Silva.
Densidade: Dick Farney, Lucio Alves, pianissimo e despojamento:
Jodo Gilberto.

» Elis Regina cantando Zambi. Roberto Carlos, Ndo quero ver vocé triste.

* Disparada. A Banda.

* Tim Maia, Jorge Ben Jor.

* Caetano Veloso com Tigresa ou Queixa. Caetano com Da maior
importancia ou Ele me deu um beijo na boca. Interpretando Sina.
Interpretando Sonhos.

* London London, versao RPM. Vocé ndo soube me amar, pela Blitz.

* Djavan/Gulherme Arantes. Itamar Assumpg¢ao/Grupo Rumo.

* Rocks. Raps (TATIT, 1996, p. 13).

Desse modo, a identificacdo dessa caracteristica constitutiva de
todas as cangdes populares, qual seja, a relagdo entre voz falada e voz
cantada, contribui para resolver o “impasse”, como salienta Tatit
(1996, p. 26), de por onde comegar a analise dos sentidos produzidos
por uma cangdo popular, os quais, em decorréncia de sua multiplici-
dade, sdo “certamente inatingiv[eis]” em sua totalidade. Apesar de o
autor focalizar essa relagdo entre voz cantada e voz falada na compo-
sicdo da cangdo, ndo deixa de fazer algumas referéncias ao intérprete
e ao arranjador, os quais insere no conceito de cancionista, ja apon-
tando que a interferéncia do cantor pode redimensionar a expressao
dos conteudos da cangao.

Logo, como faz parte do nosso objetivo investigar nessa extensao
de sentidos produzidos por uma cancdo popular, justamente aqueles que
se realizam na interagdo do investimento vocal do Pessoal do Ceara com
a referéncia a ele e com a projecdo de outros investimentos vocais na
cenografia das cang¢des, ndo poderiamos deixar de notar que o recorte
estabelecido por nos para a analise dessa dimensdo da cangdo se apro-
xima da relacdo entre voz cantada e voz falada proposta por Tatit (1996).

Essa semelhanca decorre de precisarmos lancar mao de con-
ceitos, para analisar o investimento vocal, como a intervocalidade
constitutiva, que ndo aparece, assim como a relacao entre voz falada e
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voz cantada (camuflada nas tensdes melodicas), de forma explicita no
investimento vocal de uma cangéo especifica. Além disso, tal simili-
tude decorre ainda da recorréncia a intervocalidade mostrada, que re-
presenta a manifestagdo de outras vozes, como a falada, no investi-
mento vocal de uma determinada can¢do, semelhante ao processo de
projecdo da voz falada na melodia da voz cantada por figuras que repre-
sentam a entoagdo linguistica, como descrito por Tatit (1996).

Diferentemente da obra O cancionista, que analisa a relacao
entre a voz falada e a voz cantada na composi¢ao das cangdes, conside-
ramos, entretanto, a fala cotidiana como apenas uma das vozes que
constituem o investimento vocal estabilizado no fonograma de uma
cancdo e nele podem ser exibidas. Além disso, como a semidtica da
cangdo proposta por Tatit (1996) ndo problematiza a discussao dos ele-
mentos da cangdo como parte de um discurso cultural que considere as
variantes contextuais de produgao e recepgao, mas os restringe aos mo-
delos estruturais de perspectiva linguistica, ndo a elegemos como dis-
positivo tedrico da nossa pesquisa, e sim a analise do discurso, na pers-
pectiva de Maingueneau.

Isso ndo impede, no entanto, que possamos, quando oportuno,
fazer referéncias a essa teoria a fim de mostrar como o investimento
vocal do Pessoal do Ceara capta ou subverte determinados recursos da
voz falada. Nao obstante o enfoque do trabalho do autor seja no plano
da composi¢do da cangdo, suas ideias também foram estendidas por
pesquisadoras como Latorre (2002) e Machado (2011) ao plano da in-
terpretacdo, ou seja, do modo de cantar na cangdo popular.

Segundo as autoras, as diferentes formas de configurar a relagao
da voz falada com a voz cantada constituem referenciais vocais na mu-
sica popular brasileira, os quais serdo aqui abordados em relagdo com o
investimento vocal do Pessoal do Ceara. Cada autora, para fazer o es-
tudo dos referenciais vocais, traga percursos diferentes que se encon-
tram em alguns pontos, os quais compreendem, mal parafraseando
Caetano Veloso, linhas evolutivas da cang@o popular brasileira forjadas
no ambiente musical do Sudeste do pais.

Apresentamos, entdo, com base na leitura dos trabalhos de
Latorre (2002) e Machado (2011), que também guiaram a nossa escuta
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de alguns fonogramas, os elementos presentes nessas vozes que sao
constitutivos “do” e mostrados “no” investimento vocal do Pessoal do
Ceara. Talvez seja ainda necessario esclarecer que nao temos a pre-
tensdo de nos aprofundar no contexto socio-historico que implicou
cada um desses modos de cantar, pois essa tarefa ja foi levada a cabo
nos trabalhos de Tinhorao (1998, 2005) e Napolitano (2007), mas de
abordar as caracteristicas dos referenciais vocais captadas ou subver-
tidas pelo investimento vocal do Pessoal do Ceara, que, desse modo,
contribuem para a sua posi¢ao no discurso literomusical brasileiro.

Constituicao das qualidades vocais

Neste topico, detemo-nos a abordar, com base em critérios diversos,
a constituicdo das qualidades vocais (intervocalidade constitutiva) dos
cantores Belchior, Ednardo e Fagner, que tomam parte no Pessoal do
Ceara. Identificamos, portanto, como a relagdo de imitagdo ou captacao
dos investimentos vocais de outros posicionamentos do discurso litero-
musical contribuiram para a producao das qualidades vocais deles, produ-
zindo investimentos vocais inovadores no campo discursivo literomusical
brasileiro. Verificamos também como esses novos dados servem a di-
versos “tons”, reatualizando e recriando estereotipos vocais e contribuindo
para a ampliacdo das possibilidades de emprego da voz na cangao.

Vozes potentes

Além da técnica de gravagdo fonomecanica, na qual o registro da
voz ou dos instrumentos era feito por um sulco fincado por uma agulha
em uma matriz de cera, trés aspectos, segundo Latorre (2002, p. 24),
contribuiram para a adog@o de uma intensidade vocal forte pelos can-
tores no final do século XIX e no inicio do século XX:

1) atuacdo como seresteiros de rua ¢ cantores de saldo na fase
pré-profissional,

2) auséncia de registros de referenciais vocais anteriores nos
quais os cantores do sistema mecanico pudessem se basear;
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3) atuagdo profissional nos palcos de circos, casas de chope ¢
teatros concomitante a gravagao de discos.

Dessa forma, os espacos e condi¢des de producdo e interpretacdo
das cangoes, tanto na fase de pré-difusao (rua e saldao) como na de difusdo
(circos, casas de chope, teatros e o sistema de gravagao mecanico), favo-
receram aos intérpretes explorar sua poténcia e intensidade vocal.

Assim, nas ruas do Rio de Janeiro e da Bahia, os seresteiros fa-
ziam-se ouvir em “altas vozes noturnas”, na expressao de Tinhorao
(2005, p. 13, grifo nosso), desde o século XIII, mas, foi somente ja
quase na segunda metade do século XIX que alguns seresteiros “mais
ligados a elite abandonaram as ruas e se transformaram nos cantores de
saldo. No entanto, aqueles que ndo atingiam “esse nivel [...] da alta vida
social darialm] continuidade a tradi¢do dos trovadores de rua”
(TINHORAO, 2005, p. 14), que chegaria ao Ceara até o fim da década
de 1960 e o inicio da década de 1970.

Isso pode ser atestado no depoimento de Belchior ao apresen-
tador Clayton Aguiar da TV Bandeirantes Brasilia®® € na entrevista de
Ednardo para o programa Nomes do Nordeste.’* De acordo com
Belchior, aquilo que o filia a essa tradi¢ao dos trovadores de rua ¢é seu
modo de fazer cangdo, considerado pelo cantautor como uma forma de
fazer poesia. Ja Ednardo destaca essa pratica de fazer serenatas no-
turnas para as namoradas como causa para trocar o piano, que ja tocava
desde os cinco anos de idade, pelo violdo. Consideramos que Belchior
e Ednardo guardam entre si a semelhanga da intensidade forte, que ¢é

suscitada pelos espacos abertos do bar,?® da calgada e da rua®, as vezes

23 BELCHIOR, A. C. Programa Clayton Aguiar. [Entrevista cedida a] Clayton Aguiar. TV
Bandeirantes, Brasilia, maio 1996. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=-
VxIrH2pv5Mo. Acesso em: 12 jan. 2012.

24 EDNARDO, J. S. C. Programa Nomes do Nordeste. [Entrevista cedida a] Nelson Augusto.

Centro Cultural Banco do Nordeste, Fortaleza, jan. 2007. Disponivel em: http:/www.

youtube.com/watch?v=J30E6-0mS3g. Acesso em: 12 jan. 2012.

Se a morte, se a morte vier me encontrar / Ela sabe que estou entre amigos / Falando da

vida, falando da vida / Falando da vida, e bebendo num bar (“Falando da vida”, Rodger

Rogério/José Evangelista, por Rodger Rogério, 1973).

Em minha rua / Nao ha noite nem ha dia [...] / Em qualquer parte / Na calcada ou no

batente / Eu me deito, eu me sento / E pego o meu violdo (“Beco dos baleiros”/”Papéis

25

26


http://www.youtube.com/watch?v=VxIrH2pv5Mo
http://www.youtube.com/watch?v=VxIrH2pv5Mo
http://www.youtube.com/watch?v=J30E6-0mS3g
http://www.youtube.com/watch?v=J30E6-0mS3g
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indistintos,?’ como também das praias®®, das pontes®, portos* e calca-
ddes praieiros®! de Fortaleza, nos quais as cangdes foram efetivamente
compostas ou que cenografias validam.

A habitacdo desses espacos somada ao “ar pacato das cidades
torna esse género comum no cancioneiro dos cearenses”, cCOmo exem-
plifica Costa (2012, p. 189): “Penas do ti€” (folc., adpt. Fagner, 1973),
“Flora” (Dominguinhos/Ednardo/Climério, 1979), “Frieza” (Fagner/
Florbela Espanca, por Amelinha, 1982), “Seresta sertaneza” (Elomar,
por Amelinha, 1983), “Elizete” (Fagner, 1979) e muitas outras. O autor
adverte, entretanto, que esse “género ndo ¢ usado apenas para declara-
¢Oes de amor a amada, como reza a tradicdo”, como nas cangoes:
“Espacial” (Belchior, 1979), “Ave coracdo” (Fagner/Abel Silva, 1979),
“Noturno” (Graco, Caio Silvio, por Fagner, 1970), “Serenata pra
Brazilha” (Ednardo, 1980), “Trem da consciéncia” (Vital Farias/
Salgado Maranhdo, por Amelinha, 1982).

Como “o registro rudimentar [...] da musica popular brasileira
(da virada do séc. XX as suas primeiras décadas) igualava todas as
vozes num patamar impossivel de realgar a qualidade dos seus intér-
pretes”, segundo anota Latorre (2002, p. 67), resta-nos recorrer aos his-
toriadores para identificar quais outras caracteristicas vocais, além da
intensidade, compunham as qualidades vocais desses seresteiros popu-
lares ou cantadores de modinha. De acordo com Franca Junior, citado
por Tinhorao (2005, p. 17-18), ha entre os primeiros seresteiros uma
tendéncia a ressonancia nasal, também preponderante na qualidade
vocal de Belchior, podendo assumir tons de lamento, referéncia a outro

de chocolate”, Petriicio Maia Branddo, por Fagner, 1975, grifo nosso).

Quando a rua, a casa e a porta / ndo mais falem de ir ou chegar / Quando ndo mais
houver poesia / Na triste cangdo de uma mesa de bar (“Além do cansago”, Petrdcio
Maia/Brandéo, por Fagner, 1976, grifo nosso).

A Praia do Futuro, o farol velho e o novo sao os olhos do mar (“Terral”, Ednardo, 1973,
grifo nosso).

Faz muito tempo que eu ndo vejo o verde / daquele mar quebrar / nas longarinas da
ponte velha que ainda ndo caiu (“Longarinas”, Ednardo, 1976, grifo nosso).

As velas do Mucuripe vdo sair para pescar (“Mucuripe”, Belchior /Fagner, 1972, grifo
nosso).

Na Beira-mar / entre luzes que lhe esconde / s6 sorrisos me respondem / Que eu me
perco de vocé (“Beira-mar”, Ednardo, 1973, grifo nosso).

27

28

29

30

31
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artista e sensualidade. No primeiro caso, cangdes como “A palo seco”
(Belchior, 1974; 1976), “Apenas um rapaz latino-americano” (Belchior,
1976), “Fotografia 3x4” (1976) mostram também uma polémica mais
explicita, mas também ha aquelas que expressam, além da polémica,
uma intervocalidade com o investimento vocal de Bob Dylan, como
em: “Nao leve flores” (1976), “Antes do fim (1976)” e “Onde jaz meu
coragdo” (Belchior, 1984).

Ja a voz nasalada com um tom sensual ¢ empregada em cangdes
menos explicitamente polémicas, como “Sensual” (1978) e outras can-
¢oOes dos discos “Coracao selvagem” (Belchior, 1977) e “Todos os sen-
tidos” (Belchior, 1978). Ademais, o cantor pronuncia palavras com
vogal antecedente a um som nasal de forma nasalada como em “amar e
mudar as coisas me interessa mais” (“Alucinacdo”, Belchior, 1976).
Além disso, ¢ comum empregar itens ndo lexicalizados nasais como
“na, na, nd” (“Fotografia 3x4”, Belchior, 1976), “hum” (“Ter ou ndo
ter”, 1978), que enfatizam a qualidade vocal nasal, fazendo uma es-
pécie de autocaricatura vocal.

Além disso, os seresteiros “[...] berravam quase sempre com voz
de cana rachada” (TINHORAO, 2005, p. 24, grifo nosso). A expressio
“cana rachada” é empregada comumente para designar vozes nas quais
abundam a nasalidade (voz de Belchior) ou a estridéncia, adquirindo na
nossa cultura os valores desagradaveis, irritantes, ruins. No discurso
fonoaudioldgico, assemelham-se a voz falada aspera:

Na qualidade vocal 4spera o que mais chama atencdo € a caracteristica
rude, desagradavel e até mesmo irritante da voz. Nota-se esforco do
individuo ao falar, e os ataques vocais sdo predominantemente bruscos
(“voz de taquara rachada”). E comum ouvirmos dois focos ressonan-
tais simultaneos: uma ressonancia laringo-faringea basica e intensa, e
uma ressonancia nasal compensatdria ao esforgo laringico, o que re-
presenta uma tentativa de melhorar a proje¢@o vocal. Esta relacionada,
principalmente, ao esfor¢o na regido cervical [...]; existe reducdo de
harménicos superiores. Ha variagdes como aspera-estridente e aspera-
-gutural [...] (BEHLAU; PONTES, 1989, p. 25, grifo nosso).

Belchior, em um gesto metadiscursivo enunciativo, também uti-
liza a qualificacdo “taquara rachada” para caracterizar o seu investi-
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mento vocal na cenografia da cangdo “Onde jaz meu cora¢do”.’? Se
relacionarmos essa informagao com a subclassificacdo proposta para a
voz aspera, a de Belchior, por ser mais grave e rouca, parece se enqua-
drar na voz aspera-gutural; j& as de Ednardo e Fagner poderiam ser
abrigadas na subclassificacao aspera-estridente. Talvez tenha sido a es-
tridéncia na voz de Fagner, no inicio da carreira, que tenha levado
Mauricio Kubrusly a caracteriza-la também com a mesma expressao:
“cana rachada” 33 Observamos, portanto, que ha pouca precisdo no em-
prego do qualificativo “taquara rachada”, variando conforme os dis-
cursos, mas remetendo, de modo geral, a vozes consideradas estranhas
aos padroes estéticos tradicionais.

Para finalizar essa analise da constitui¢ao das qualidades vocais
de Belchior, Ednardo e Fagner pelas caracteristicas vocais dos seres-
teiros, cabe resumir que captam intervocalmente a intensidade forte,
ainda que em Belchior seja disfarcada por uma emissdo nasal. Além
disso, Belchior capta a presumivel nasalidade, e Ednardo e Fagner, a
possivel estridéncia. Desse modo, nao concebemos o modo de cantar
adotado por esses sujeitos nem como espontaneo, determinado por uma
topografia bioldgica, como ¢ entendido no discurso cotidiano e no dis-
curso fonoaudioldgico, nem como intencional, como provavelmente
seria compreendido pela retorica e pela pragmadtica, caso tais disci-
plinas se pronunciassem sobre essa questdo. Consideramo-lo do ponto
de vista de uma intervocalidade constitutiva, pois as caracteristicas vo-
cais por eles adotadas ja foram usadas por outros, adquirindo determi-
nados sentidos no campo discursivo literomusical e no interdiscurso.

Julgamos, assim, que os cantores, quando investem, independen-
temente de ser por op¢ao ou por limitacdo de seus aparelhos vocais, em
determinadas caracteristicas, como intensidade forte, nasalidade e es-
tridéncia, tém presente para si a idéia de que elas sdo interpretadas cul-
turalmente como parte de vozes estranhas, irritantes. No entanto, tiram

32 Ah! Minha voz - rara taquara rachada vem, soul-blues, do pé da estrada e canta o que

a vida convém! ("Onde jaz meu coragdo”, Belchior, 1984).

FAGNER, R. C. L. Comigo, é no tapa. [Entrevista cedida a] Juliana Linhares. Veja on-
-line, 2005. Disponivel em: https://cartassideraes.wordpress.com/2008/10/17/entrevista-
-fagner/. Acesso em: 4 maio 2012.

33


https://cartassideraes.wordpress.com/2008/10/17/entrevista-fagner/
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partido delas, justamente para mostrar que seus investimentos vocais
ajustam-se as cenografias, investindo em um ethos que polemiza com o
campo discursivo literomusical da década de 1970, configurando um
novo posicionamento.

Esse ethos polémico pode ser visto também no modo de tocar os
instrumentos, ja que, segundo Costa (2012, p. 189), “sdo cancdes de
facil execugdo, de harmonia simples e previsivel, facilmente assimilada
até por violonistas pouco esmerados”. Com efeito, difere do ethos mais
hermético da musica mineira e da bossa nova, “que, por sua complexi-
dade harmoénica e melddica, ocasionam, nos momentos de pré-difusao,
quase uma hierarquia entre os que tocam e cantam e 0S que apenas
ouvem” (COSTA, 2012, p. 190). Assim, consoante o autor, “na musica
cearense, tocadores se revezam, letristas e poetas cantam e/ou tocam, a
audiéncia participa ativamente tocando percussdo ou improvisando a
‘segunda voz’, que as cangdes planejadamente parecem solicitar”
(COSTA, 2012, p. 190).

Vozes coloquiais

A intensidade vocal forte assimilada por Ednardo, Fagner e
Belchior dos seresteiros de rua é empregada também por outro seg-
mento de intérpretes, os chamados “tenores” dos carnavais de rua dos
ranchos, que comegaram a se bifurcar, no inicio do século XX, em de-
zenas de corddes que comegaram a sair das ruas para as casas das tias
baianas, pois deles participavam os mais pobres — que eram perseguidos
pela policia —, e ranchos mais comportados que integravam a elite desse
mesmo povo (TINHORAO, 1998).

Essa saida das ruas para as casas das tias baianas vai ao encontro
de outra mudanca, dessa vez, ocorrida para os cantores pré-profissio-
nais, o sistema fonoelétrico de gravacdo, surgido em 1927. Ambas pro-
vocaram, nas duas classes, uma alteragcdo profunda em seus modos de
cantar, aproximando-os do coloquial, da voz falada, cujo principal ex-
poente € o cantor Mario Reis. Essa caracteristica vocal, por sua vez, se
ajusta ao samba carioca, mais narrativo, com tematica urbana dedicada
a cenas do cotidiano, criado pela geracdo de compositores dos anos
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1930, dentre os quais se destacam Noel Rosa, Ismael Silva, Wilson
Batista, Geraldo Pereira (LATORRE, 2002).

Essas novas maneiras de cantar das duas classes, que privilegiam
a exibi¢do do falado pelo cantado e que Latorre (2002, p. 171-172)
denomina “canto breve”, para caracterizar o canto de Mario Reis, e
“canto sincopado”, para definir o canto dos intérpretes do samba ca-
rioca mais narrativo, fundam, segundo Latorre (2002, p. 28), “uma
nova conduta vocal do intérprete brasileiro, que, até os dias de hoje,
serve como referéncia para o estudo sobre o canto popular do Brasil”.
Essa ideia ¢ corroborada por Machado (2011, p. 32):

A referéncia estética para a realizagdo vocal passou a utilizar mais acen-
tuadamente os pardmetros da fala, produzindo uma emissdo vocal mais
coloquial e com menos utilizagdo de vibrato, valorizando a articulagdo
ritmica e a execugdo do fraseado musical em detrimento da poténcia e
da dramaticidade caracteristicas da seresta, em que se observavam mais
claramente as influéncias do belcanto sobre a cangdo popular.

Se compararmos o investimento vocal de Mario Reis ao de outra
cantora da era fonoelétrica, Araci Cortes, destacam-se, de acordo com
Latorre (2002, p. 39-40), “a regido aguda na qual ela canta e a brejeirice
que imprime na sua interpretagdo”. Essas duas formas de cantar consti-
tuiram dois grupos, o dos “cantores berrantes”, no qual Araci Cortes
toma parte pela intensidade vocal forte, embora dele também se dife-
rencie pela exploracdo das caracteristicas vocais citadas, e o grupo dos
“cantores sussurrantes” (LATORRE, 2002, p. 50), cujo soberano era
Mario Reis. Latorre (2002) classifica essa fase em que se concretiza a
primeira referéncia de conduta vocal da moderna musica popular brasi-
leira como a “primeira geragao de intérpretes’:

Quadro 29 - Caracteristicas vocais da primeira geragao de intérpretes

Lugares de P A
. = Intérpretes-referéncia o .
interpretacio das Caracteristicas vocais
cancgdes

. . . Intensidade vocal forte
Teatros de revista e Vicente Celestino, " >

. . . . exploragdo das zonas mais
picadeiros de circo Francisco Alves etc.
graves da voz
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Intensidade forte, brejeirice,
Araci Cortes exploragdo das zonas agudas
da voz

Teatros de revista e
picadeiros de circo

Mario Reis e demais cantores
Estadios com sistema de sussurrantes
gravagdo fonoelétrico

Coloquialidade, canto breve

Cantores berrantes Intensidade vocal forte

Fonte: com base em Latorre (2002).

Quanto a relagdo das caracteristicas vocais desses posiciona-
mentos com a constituicdo das qualidades vocais dos cantautores do
Pessoal do Ceara, estes captam dos cantores “berrantes” a intensidade
vocal forte, a emissdo nasalada (Belchior) ou estridente (Ednardo e
Fagner). Apesar de Belchior possuir, porém, uma qualidade vocal mais
grave do que a dos dois ultimos cantores, por vezes, também explora o
falsete, assim como Ednardo, em “Dorothy I’Amour” (Petricio Maia/
Fausto Nilo, por Ednardo, 1974) e “Torpor” (Ednardo, 1979), e Fagner,
em quase todas as faixas do disco Eu canto — quem viver chorard
(FAGNER, 1978). A respeito do falsete na voz masculina no canto po-
pular, Abreu (2001, p. 111) expressa que tais vozes passaram a ‘“‘se per-
mitir mostrar o seu lado feminino” em gritos, estridéncias etc., como
consideramos ter acontecido com esses cantautores do Pessoal do
Ceara, sobretudo com Ednardo e Fagner.

Os cantautores do Pessoal do Ceara também incorporam a acen-
tuacgdo e a entoacdo proximas da fala coloquial comum aos sambas can-
tados por Méario Reis. Assim, em uma mesma cangdo ou em cangoes
diferentes de um mesmo cantor, ora encontramos finais de frases melo-
dicas alongados, ora ndo. O investimento vocal de Belchior parece ser
aquele que mantém a acentuacdo ¢ a entoagdo mais proximas da fala
coloquial pela escansdo clara dos versos, como podemos ouvir na ba-
lada “Sujeito de sorte” (1976). O cantautor se posiciona da seguinte
forma a respeito do seu canto falado e da extensdo longa dos textos das
suas cangoes:

O que ha de longo no meu texto provém da minha formagdo da mu-
sica gregoriana, por exemplo, provém do proprio samba de breque do
Brasil, provém do desejo de fazer, marcadamente, uma musica colo-
quial, do ponto de vista sonoro, uma musica mais falada, e tudo isso
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com uma economia melddica que ¢ evidente na musica, até por conta
da precariedade dos meios que eu uso [...].

Nao obstante, Belchior também afasta-se da voz falada pelo
alongamento de vogais, que, em razdo da sua qualidade vocal nasa-
lada, confere ao seu canto semifalado um tom de lamento, como po-
demos ouvir na canc¢do “Fotografia 3x4” (1976). Algumas cangdes de
Ednardo, por sua vez, chamam a aten¢do em determinados trechos
pelo investimento em uma segmentacdo das frases musicais que
lembra a voz falada, como nos versos finais de “A palo seco” (1974) e
“Berro” (1976). Apesar disso, o cantor também se distancia dessa mo-
dalidade, por prolongar as vogais, sobretudo as orais, de modo a so-
arem como se a garganta estivesse sendo arranhada, como ocorre na
palavra “voz” no trecho “Pra menina meio distraida / repetir a minha
vo:[ho]z” (“Carneiro”, Ednardo/Augusto Pontes, por Ednardo, 1974)
e na segunda vez que canta a palavra “emo¢ao” na cangdo “Berro”
(Ednardo, 1976).

Essa rascancia ¢ frequente também no investimento vocal de
Fagner, como se pode ouvir no alongamento vocalico de “saudaaaade”
e “maaato” (“Canteiros”, 1974). Fagner, diferentemente de Belchior,
praticamente foge do canto breve, a ndo ser em cangdes cujo género
seja mais dancante. Assim, muitas de suas cangdes (“Ave noturna”,
Fagner/Caca Diegues, por Fagner, 1974; “Cebola cortada”, Petrticio
Maia/Clodo, por Fagner, 1977; “Noturno”, Fagner, 1979; “Jura se-
creta”, Sueli Costa/Abel Silva, por Fagner, 1978) sdo marcadas pelas
frases produzidas em um arco continuo de sustentac@o e pela emissao
estendida das vogais com o recurso do vibrato, o que caracteriza seu
canto como longo, distante da fala. A voz “aspera e trémula” de Fagner
¢ “uma das mais singulares e expressivas do mundo do disco e dos
shows”.3* Fagner responde da seguinte maneira a revista Ele e Ela
(1981) a respeito das criticas feitas a sua voz:

34 FAGNER, R. C. L. O idolo arrogante. [Entrevista cedida a] Léo Borges Ramos. Revista Ele
e Ela, jan. 1981.
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A critica sempre disse que minha voz era metalica demais, gritante.
No entanto, ¢ isso mesmo que eu quero fazer, uma coisa diferente dos
que cantam de forma piegas, macia. N&o que eu seja contra eles. E que
tenho sangue flamenco, espanhol de origem nordestina.?

Em Ednardo e Belchior ¢ comum pausar a voz apos os chamados
verbos dicendi, vocativos etc., tal qual se faz na fala cotidiana para dar
proeminéncia a determinados trechos das cenografias que manifestam
algo dito pelo cantor-enunciador, como ocorre nas quatro versoes de “A
palo seco™® (Belchior, 1974, Ednardo 1974, Fagner, 1975 ¢ Belchior,
1976), ou pelo coenunciador, como ouvimos na cangio “Abertura™’
(Ednardo, 1976), na qual o enunciador cita trechos da cangao “O pato”
(Jayme Silva/Neuza Teixeira, por Jodo Gilberto, 1960), e na cangao
“Apenas um rapaz latino-americano’*® (Belchior, 1976), cuja citagio é
a cangdo “Divino maravilhoso” (Caetano Veloso/Gilberto Gil, por Gal
Costa, 1969), além de em muitas outras cang¢des de Belchior, tais como

Objeto direto,’® em que o enunciador cita o In vino veritas!, do es-
critor romano Plinio el Vigjo [...]. O mesmo ocorre em Medo de avido,
que cita [ want to hold your hand, de Lennon e McCartney, e em
Carisma. Nessa, sdo parodiados dois versos da toada de Angelino
de Oliveira Tristeza do Jeca (1922), um dos maiores classicos da
musica sertaneja. Aqui hd uma parada na melodia da musica; toda a
instrumentacdo para; quando, de repente, o locutor surge dizendo as
palavras do texto de Angelino de Oliveira, com a mesma melodia e
0 mesmo arranjo vocal da cangdo citada, apenas acompanhado pelo
acordedo (CARLOS, 2007, p. 132).

Ja Fagner, embora nos primeiros versos de “A palo seco” use a
pausa vocal apos a forma verbal “direi”, prefere preencher tais pausas,

35 FAGNER, R. C. L. O idolo arrogante. [Entrevista cedida a] Léo Borges Ramos. Revista Ele
e Ela, jan. 1981.

“[...] de olhos abertos lhe direi (pausa vocal) amigo eu me desesperava”.

Pois a bicharada toda do terreiro / ja tem outra maneira de cantar (pausa vocal) Quém,
quém, quém, pé dé pé / Corocd-cé c6 ¢ co/ P6 péd pd pd pé [o pato].

Mas trago de cabegca uma cangdo do rddio / em que o antigo compositor baiano me
dizia: (pausa vocal) Tudo é divino! Tudo é maravilhoso!” (BIS).

39 [...] A verdade estd no vinho: / (pausa vocal) IN VINO VERITAS!

36
37

38
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nas quais ndo pronuncia elementos verbais, com suspiros que conferem
um efeito dramatico ao contetido da cenografia, como podemos ouvir
nos versos finais dessa mesma can¢do € em outras como: “Manera
frufru manera” (Fagner/R. Bezerra, por Fagner, 1973), “Acalanto para
um punhal” (R. Recife/H. Torres/F. Nilo, por Fagner, 1978). Belchior
também se utiliza desse e de outros recursos, como gemidos, principal-
mente a partir do seu terceiro LP, como se pode ouvir em “Coracao
selvagem” (Belchior, 1977), faixa que intitula o disco, e nas cangdes
“Divina comédia humana” (Belchior, 1978) e “Sensual” (Belchior/
Tuca, por Belchior, 1978), do LP Todos os sentidos.

Diferentemente do que ocorre no investimento vocal de Fagner,
os suspiros ¢ gemidos nessas cangdes sugerem um “tom” de sensuali-
dade, que ndo deixa de ser uma outra face do ethos da aridez do Pessoal
do Ceara, porquanto visa a ser incorporado, ndo como uma sensuali-
dade roméntica, mas, sobretudo, agressiva, que instiga no ouvinte mais
o aspecto sensorial do que a emogdo pura e simples. Esses suspiros e
gemidos, entretanto, praticamente nao aparecem no investimento vocal
de Ednardo, embora possa se ouvir, na mesma emissao vocal que um
item lexicalizado, uma expiragdo que lhe confere um tom irdnico e
debochado como na palavra “filé”, presente na cangdo “Berro”
(Ednardo, 1976).

Observamos que, por a qualidade vocal constituir caracteristica
individual, nem sempre ha uma homogeneidade entre os cantores
quanto aos recursos vocais empregados, embora haja mais semelhancas
que diferengas. Assim, se estabelecermos um continuum entre voz fa-
lada e voz cantada, talvez possamos dizer que Belchior ocupa um ex-
tremo e Fagner o outro, ao passo que Ednardo, que ora emite as frases
musicais de forma muito préxima a que se ouve na voz falada, ora
também alonga as vogais, com maior predominancia desse Gltimo re-
curso, ficaria mais proximo de Fagner.

E interessante notar também como a nasalidade e a rouquidio na
voz de Belchior e a caracteristica metalica e os alongamentos seguidos
de vibrato na voz de Fagner podem sugerir descontentamento, agressi-
vidade. Assim, observamos que as particularidades dos investimentos
vocais individuais ndo impedem que sejam atribuidos a eles valores
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comuns, que, adensados de uma coloratura regional, configuram entao
um investimento vocal pouco ouvido na musica brasileira at¢ a década
de 1970, que traz o apelo dramatico necessario para expressar as letras
angustiadas das cangdes.

Quadro 30 - Relagdo entre voz falada e voz cantada no investimento vocal do Pessoal
do Ceara

‘VOZ FALADA : : VOZ CANTADA '

BELCHIOR EDNARDO FAGNER

Fonte: elaboragao propria.

Cumpre esclarecer ainda que os cantores que formam, consoante
Latorre (2002), a segunda geragdo de intérpretes, tais como Francisco
Alves, Aracy Cortes, Mario Reis, Luiz Barbosa, cujos investimentos
vocais se constituem como referenciais vocais do discurso literomu-
sical brasileiro e, portanto, constituem o investimento vocal do Pessoal
do Ceara, ainda nao obtinham nos anos 20 espago no radio, cuja pri-
meira audi¢do, conforme Napolitano (2007, p. 47), ja havia ocorrido
em 1922. De acordo com o autor, somente em 1932 foi que o radio
possibilitou trés agdes simultaneas: aglutina[r] estilos regionais, disse-
mina[r] géneros internacionais e [...] nacionalizar o samba, sociali-
zando para todo o Brasil o gosto musical carioca. Conforme Latorre
(2002, p. 67-68), o novo processo de difusdo massiva proporcionado
pelo radio suscita “uma nova estética musical para compor, tocar e
cantar, respondendo decisivamente pela formagao da escuta e do gosto
das novas geragdes”.

Voz brejeira, voz dolente e voz alongada
Em 1936, foi inaugurada a Radio Nacional, com um elenco que

iria constituir o que passou a ser conhecido como época de ouro da mui-
sica popular brasileira. Apesar de sabermos que sdo muitas essas vozes,



“0 DURO AGCO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investi vocal, cenografia e ethos I 117

tais como Francisco Alves, Silvio Caldas etc., escolhemos comentar
duas delas — Carmen Miranda e Aracy de Almeida — por seus investi-
mentos vocais ja terem sido apontados por Latorre (2002) e Machado
(2011) como referenciais vocais na historia do canto popular.

O modo de cantar de Carmen Miranda assim como o de Aracy de
Almeida constituem referencial para o tropicalismo por serem, segundo
Tatit (1996, p. 264), “diccdes esquecidas ou desprezadas pela MPB”.
Latorre (2002, p. 72) comenta que Carmen Miranda conseguiu colocar
na voz gravada em disco a “brejeirice” que Aracy Cortes ja encenara
nos palcos do teatro de revista. Em inicio de carreira, para ficar com a
sonoridade parecida com a de seu modelo, canta na regido aguda; con-
tudo, depois, Carmen Miranda passa a cantar “com uma sonoridade
mais grave, mais encorpada”. Além disso, tinha “uma grande facilidade
para ‘brincar’ com varios timbres, com performances marcadas pela
exuberancia de gestos e figurinos”.

Na década de 1940, quando Carmen foi convidada pelos estiidios
de Hollywood para filmar musicais, exibiu uma estética exuberante
que, de certo modo, estereotipou o Brasil como o pais das bananas e dos
balangandas, mas que também a tornou “a Unica representante da
América do Sul com legibilidade universal”.*’ E por essa estereoti-
pacdo do Brasil, mostrada no seu visual tropical e exo6tico e nos seus
gestos exagerados, que a critica musical brasileira vai contesta-la, além
de acusa-la de promover americanizagdo, apOs seu Sucesso no exterior,
apesar de seu indiscutivel apelo popular.

E essa complexidade que envolve a estética gestual e vocal de
Carmen Miranda que a coloca no centro dos interesses estéticos do
tropicalismo (1967), sendo a cantora inclusive citada na cangdo-mani-
festo desse movimento, intitulada “Tropicéalia”, que termina com o
brado “Carmem Miranda da-da dada”. Caetano afirma que eles a ha-
viam descoberto como a sua “caricatura” e “radiografia”, porquanto
essa estereotipagdo do Brasil, que aprisionava Carmen, tinha como

40 VELOSO, C. Carmen Miranda dada. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, out. 1991. Disponivel
em: http://tropicalia.com.br/leituras-complementares/carmen-miranda-dada. Acesso em:
17 maio 2012.
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“caracteristica principal um dos tracos mais peculiares da cultura bra-
sileira, a visdo carnavalizada do mundo” (LATORRE, 2002, p. 73).
Isso também ¢ utilizado pelos tropicalistas com o proposito “desmisti-
ficador [...] do proprio processo da construcdo textual, envolvendo
tudo numa atmosfera de alegria irreverente” (COSTA, 2012, p. 180).
Assim, para os tropicalistas, como se ouve na can¢do “Geléia geral”
(Gilberto Gil/Torquato Neto, por Gilberto Gil, 1968), mais especifica-
mente, na frase captada intertextualmente de Oswald de Andrade
(Movimento Antropofagico), “a alegria ¢ a prova dos nove, isto &,
‘teste de resisténcia’ final de diversas opera¢des com multiplos mate-
riais” (COSTA, 2012, p. 180).

E justamente esse trago “alegre” da cultura brasileira, estereoti-
pado por Carmen no exagero da sua performance, restabelecido na
linguagem e na composicdo pela bossa nova, como nas cangdes “O
pato” (Jayme Silva/Neuza Teixeira por Jodo Gilberto, 1960), “Lobo,
lobo” (Ronaldo Béscoli, por Jodo Gilberto, 1959), e incorporado
também pelo tropicalismo na composicao (“Alegria, alegria”) e na in-
terpretagdo, como se pode ver nas roupas exageradamente coloridas
com as quais se apresentavam, que o Pessoal do Ceara pretendera re-
futar. Isso ocorre porque, segundo Costa (2012, p. 179), o enunciador
das cangdes desse posicionamento apresenta como “parte de sua natu-
reza (e ndo como ‘moda’)” sentimentos como “desespero e desconten-
tamento”, os quais o leva a “viver todos os momento impregnado de
amargura e tristeza, o que alimenta seu fazer poético (‘Nasci para
chorar — born to cry’, Dion Dimucci — versdo: Erasmo Carlos, por
Raimundo Fagner, 1973)”.

Essa forma de os cearenses procurarem mostrar “beleza” nos
sentimentos negativos ou naquelas coisas nao reconhecidas tradicional-
mente como belas fica ainda bem explicita tanto no investimento vocal,
permeado por gritos, como na cenografia, perpassada por imagens
como “ferida aberta”, “sangria desatada”, “adubo de rancor”, de can-
¢cdes como “Beleza” (Raimundo Fagner/Branddo, por Fagner, 1979).
Nessa mesma linha, esta a cangdo “Meu violao ¢ um cavalo” (Ednardo,
1978, grifo nosso), cujo investimento vocal ¢ marcado por uma ras-
cancia e manifestado na cenografia como sendo propicio a transformar
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e transmitir “Qualquer dor que [...] deixa / um travo amargo, a voz
rouca / toda a paix@o que devora: [...] [a] emog¢do como louca”.

Tal caracteristica estd presente também em varias cangdes de
Belchior, dentre as quais destacamos “Clamor no deserto” (Belchior,
1977), pelo investimento que o autor faz durante toda a cangdo em uma
voz mais aguda, esganicada, inusitada até mesmo para ele, que costuma
explorar normalmente o registro médio em direcdo ao grave, apenas
com alguns picos de agudo. Acreditamos que, com esse “novo” modo
de cantar, pretenda reforcar a cenografia na qual declara: “Um novo
momento precisa chegar / eu sei que ¢ dificil comecar tudo de novo /
mas eu quero tentar”.

Julgamos também que esse tom mais agudo, empregado na
cangdo “Clamor no deserto” (Belchior, 1977), ajuste-se, de forma ex-
plicita, a busca desesperada do cantautor-enunciador de mostrar uma
proposta artistica ainda mais ‘“nova”, tanto em termos de investimento
vocal como de letra, do que aquela exibida por outros recursos vocais
“inusitados” também ja empregados por ele, tais como a voz mais
grave, a profusdo de sons nasais, muitas vezes alongados, que de-
notam mais um lamento, uma lamuria. Esse bindmio velho-novo atra-
vessa muitas can¢des de Belchior. Isso pode ser constatado desde o
primeiro LP, Belchior, em cangdes como “Mote e glosa” (Belchior,
1974), na qual, segundo Sanches (2004, p. 232), “expunha-se agressi-
vamente nordestino, anunciando-repetindo 28 vezes “E 0 novo”, até a
cancdo “Voz da América” (Belchior, 1979), em que revela novamente
a tentativa de um canto novo: “Tentar o canto exato e novo / (que a
vida que nos deram nos ensina) / pra ser cantado pelo povo / na
América Latina”.

Essa agressividade nordestina, identificada por Sanches (1993)
na cangao “Mote e glosa” (Belchior, 1974), permanece em “Clamor no
deserto” (1977), na insistente repeticdo da interjeicdo “nanana” e na
percussdao que parece reproduzir o som metalico das espadas de ago,
utilizadas no reisado cearense, ao serem afiadas.
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Figura 1 — Espadas de Francisco Belizario, contra-mestre de reisado
em Barbalha

Fonte: Silva (2010, p. 94).4!

Com relag@o a cenografia, esse canto novo parece ter como “con-
teudo”, assim como ocorreu em Fagner ¢ Ednardo, a falta da alegria,
como podemos verificar nas seguintes passagens da cenografia da
cangdo “Clamor no deserto” (BELCHIOR, 1977):

Quem me conhece me pede que eu seja mais alegre / mas é que nada
acontece que alegre o meu coragao / da no jornal todo dia o que seria o
meu canto / ¢ 0 negocio ¢ falar do luar do sertdo.

Ano passado, apesar da dor e do siléncio / eu cantei como se fosse
morrer de alegria.

No primeiro trecho, esse descontentamento parece advir do fato
de ficarem sempre ouvindo e valorizando os antigos, como se constata

pela referéncia intertextual a célebre toada “Luar do sertdo” (Catulo da
Paixdo Cearense/Jodo Pernambuco, por Catulo da Paixdo Cearense,

41 SILVA, S. P. Os sentidos da festa: (re)significagdes simbdlicas dos brincantes do Reisado

de Congo em Barbalha-CE (1960-1970). 2011. 143 f. Dissertagdo (Mestrado em
Histéria) — Universidade Federal da Paraiba, Jodo Pessoa, 2011. Disponivel em: https://
repositorio.ufpb.br/jspui/bitstream/tede/5949/1/arquivo%?20total.pdf. Acesso em: 19
abr. 2012.
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1914). Ja na segunda passagem, a “dor” parece significar alimento para
o fazer poético. Segundo Costa (2012), essa forma de o cantautor-enun-
ciador procurar mostrar “beleza” no descontentamento e viver envolto
em melancolia “ndo se trata de um masoquismo, uma vez que ele se
mostra insatisfeito mesmo com esse sentimento”:

No amor, por exemplo, ele é consciente de seu “jeito de amar desespe-
rado / mais chorado que vivido”, embora deseje “levar as suas magoas
pras aguas fundas do mar” e ter “uma cara mais alegre / e uma roupa co-
lorida / mais parecida com a vida / que s6 muito amor consegue”, uma
vez que estd consciente que ainda é mogo demais “pra tanta tristeza”.

O que mais nos interessa ¢ analisar esse “descontentamento”,
“sofrimento” dos cearenses, como exprime o proprio Sanches (2004),
como a prova dos nove deles em oposi¢ao ao exagero e a alegria, incor-
porados da carnavalizagdo da cultura brasileira, estereotipada por
Carmen Miranda, a qual constitui a prova dos nove dos tropicalistas. E
interessante notar que essa oposi¢ao dos cearenses aos baianos seguia a
melhor linha “s6 criticamos a quem amamos”, ja que aqueles “idolatra-
va[m] apaixonadamente o tropicalismo personalista de Caetano Veloso”
(SANCHES, 2004, p. 231).

Essa paixdo dos cearenses pelos tropicalistas pode ser notada nos
primeiros LPs*? do Pessoal do Cear4, pela adog¢ido de alguns de seus
procedimentos concretistas: a construgao e desconstrugdo da palavra,
com énfase no aspecto visual, como confirmam as sete** cangdes do
disco de estreia de Belchior, duas cangdes de Fagner,** em seu primeiro
e terceiro disco solo, € duas de Ednardo.*> Depois dos primeiros discos,
entretanto, passam a adotar estratégias diferentes e mesmo a criticé-los
abertamente, como se pode ouvir nas cangdes “Apenas um rapaz latino-

42 Cf. Manera frufru manera (Fagner, 1973), Belchior (Belchior, 1974) e Berro (Ednardo,
1976).”

43 “Mote e glosa” (Belchior, 1974), “Bebelo” (Belchior, 1974), “Na hora do almogo”

(Belchior, 1974), “Cemitério” (Belchior, 1974) e “Maquina II” (Belchior, 1974).

“Manera frufru manera”, que da titulo ao primeiro disco solo de Fagner e contém inclu-

sive referéncias intertextuais as cangdes “Aracd azul” e “Batmacumba” (Caetano Veloso/

Gilberto Gil, 1968), e “Abc”, do disco Raimundo Fagner (1976).

45 “Vaila” e “Classificaram”, do LP “Berro” (1976).

44
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-americano” (Belchior, 1976) e “Fotografia 3x4” (Belchior, 1976), ou
de forma mais poética, como em “Desconcerta-te” (Ednardo, 1979) e
“Serenata pra Brazilha” (Ednardo, 1980). Os cearenses passaram a uti-
lizar, para diferenciar-se dos tropicalistas, uma explicitude maior na
expressdo dos sentidos e na forma de polemizar com o outro, represen-
tado, muitas vezes, pelos proprios tropicalistas. Assim, os cearenses
operam, de certa maneira, pelo modo de cantar e de elaborar a ceno-
grafia, um recorte nos exageros sonoros e formais dos tropicalistas, que
tinham como icone Carmen Miranda, aproximando-se da forma como
Joao Cabral de Melo Neto também vai na contramao dos “excessos” de
outros autores baianos, que, inclusive, serviram de referéncia ao grupo
dos tropicalistas, sobretudo Caetano Veloso, quais sejam: Gregorio de
Matos e Jorge Amado.

A proposta de Jodo Cabral defende entdo um fazer poético defi-
nido pela contengio e pela objetividade.*® Essa oposi¢do fica evidente
no poema “Graciliano Ramos”, no qual Melo Neto (1975) critica os
excessos ha proposta artistica de Jorge Amado, figurando-a como “uma
crosta viscosa, resto de janta abaianada, que fica na lamina e cega seu
gosto de cicatriz clara”. Portanto, hipotetizamos, assim como Saraiva
(2012), que, do mesmo modo que Jodo Cabral se opde aos excessos dos
poetas baianos, os cearenses também vao de encontro ao excesso da
“alegria”, de sons e da forma das cancdes dos tropicalistas, também
baianos, excesso que resulta em hermetismo.

Por outro lado, consideramos que o Pessoal do Ceara ficou preso
nesse descontentamento antitropicalista, assim como, segundo Veloso,*’
o que coloca Carmen em sua “prisdo inescapavel” ¢ a estereotipacdo da
alegria. No entanto, diferentemente de Carmen, que gostava de tangos,

46 Segundo Bilharinho (1991), entre as duas grandes vertentes artisticas existentes, a bar-

roca (exuberante, expansiva, criativa) e a cldssica (objetiva, contida, rigorosa), no Brasil,
seguem a primeira José de Alencar, Guimardes Rosa, Glauber Rocha etc. e a segunda
Machado de Assis, Graciliano Ramos, Joao Cabral de Melo Neto e Nélson Pereira dos
Santos. Cf. BILHARINHO, G. O azul menos o nome: a beleza produzida. Jornal da
Manha, out. 1991. Disponivel em: http://www.jornaldepoesia.jor.br/gbilharinho1.html.
Acesso em: 16 fev. 2012.

47 VELOSO, C. Carmen Miranda Dada. Folha de S. Paulo, So Paulo, out. 1991. Disponivel
em: http://tropicalia.com.br/leituras-complementares/carmen-miranda-dada. Acesso em:
17 maio 2012.
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mas ndo os gravou por ndo considerar que combinassem com 0 seu
temperamento jovial e por fidelidade a seu publico, que a consumia
como “icone” de Brasil alegre (LATORRE, 2002), ainda gozou de li-
berdade condicional, como mostra a malfadada incursdo de Belchior
“ao vazio conceitual [dangante] da discothéque” no disco Todos os sen-
tidos (Belchior, 1978), como anota Sanches (2004, p. 239).

Além disso, Belchior adotou também, tanto no investimento
vocal como na cenografia, procedimentos de carnavalizacdo como o
riso irénico — que pode ser ouvido na cangdo “Divina comédia hu-
mana” (Belchior, 1978) ap6s o trecho “Ora (direis) ouvir estrelas!” —e
a ironia — constatada no trecho “[...] eu queria dizer / que tudo ¢ per-
mitido / Até beijar vocé / no escuro do cinema / quando ninguém nos
v€&” (Apenas um rapaz latino-americano, Belchior, 1976) —, em que o
enunciador objetiva dizer, realmente, que “nada é permitido”. Esses
procedimentos carnavalescos parecem constituir mecanismos de resis-
téncia contra o carcere de revolta e de descontentamento no qual os
enunciadores das cangoes de Belchior estavam envoltos, como fica ex-
plicito na cang¢do “Nao leve flores” (Belchior, 1976): “Bebi, conversei
com os amigos ao redor de minha mesa / e ndo deixei meu cigarro se
apagar pela tristeza / Sempre ¢ dia de ironia no meu coragao”.

Ja Fagner s6 se arvora em direcao a “alegria”, como visto quando
grava géneros dancantes como o forr6 “Antdnio Conselheiro”
(Adaptagdo Raimundo Fagner, 1975); entretanto, a cenografia dessa
cancdo nao tem nada de alegre, visto que trata de um conflito bélico
entre a policia e Antonio Conselheiro. J4 em periodo posterior ao do
chamado Pessoal do Ceard, na década de 1980, grava LPs inteiros de
forré6 com Luiz Gonzaga*® e, na década de 1990, interpretando mestres
do forré nordestino,* embora a cenografia dessas cangdes geralmente
retrate a saudade da terra de origem,>® a seca do Nordeste,’! a desilusio
amorosa’? etc., que ndo sio, evidentemente, alegres.

48 Gonzagido e Fagner (1984); Gonzagdo e Fagner 2: abc do sertdo (1988).
49 Cf. LP Caboclo sonhador (Fagner, 1994).

>0 “Sangue nordestino” (Luiz Gonzaga, 1984).

1 “Vozes da seca” (Luiz Gonzaga, 1988).

52 “Lembranca de um beijo” (Accioly Neto, 1994).
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Ednardo ¢ quem mais incorpora, em termos de trabalho com a
linguagem, com géneros musicais dancantes, como choro, frevo e
forrd, e cenografias alegoricas,’® como também com seu modo de
cantar utilizando a expiragdo para produzir um valor irdnico,* essa
“carnavalizagdo” presente na sociedade brasileira e a estereotipada
“molecagem” cearense. Ainda assim, a cenografia alegérica de cangdes
como “Abertura” (Ednardo, 1976), cujo género ¢ um chorinho, ques-
tiona o regime ético alegre da bossa nova e do tropicalismo. Algo pare-
cido ocorre na cang¢do “Bloco do susto” (Ednardo, 1978), cantada com
um ritmo dangante, o frevo, mas na qual o enunciador se declara triste
em pleno carnaval, como se o que estivesse cantando ndo fizesse parte
da sua natureza. Desse modo, conclui-se que os cearenses se afastam da
“alegria” e do “excesso” da performance de Carmen Miranda, incorpo-
rados pelos tropicalistas, propondo uma linguagem mais “objetiva” e
um “descontentamento”, embora adotem, assim como aqueles, proce-
dimentos de carnavalizagdo como a ironia na interacdo da dimensio
vocal com a cenografia.

Abordamos de forma detalhada esse confronto entre cearenses e
tropicalistas em topico adiante, mas cabe ainda observar o fato de que
o investimento vocal de Carmen Miranda apresentava caracteristicas
opostas ao de outra cantora da década de 1930, Aracy de Almeida, cuja
caracteristica dolente de seu investimento vocal parece ter sido captada
pelo Pessoal do Ceara, ao contrario do investimento vocal alegre de
Carmen Miranda. Latorre (2002, p. 87) faz a seguinte afirmagdo sobre
o modo de cantar de Aracy de Almeida:

Aracy faz uso de sons anasalados que, pela sua maior duragdo, denotam
movimentos lentos, languidos e melancdlicos, potencializados pelo uso
do glissando no prolongamento de silabas e frases, imprimindo assim
uma conduta interpretativa lamentosa.

53 “Berro” e “Abertura” (1976).

>4 Palavra “filé” na cancio “Berro” (Ednardo, 1976).
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J4 o investimento vocal de Carmen, segundo declara Veloso,>> “é

feito de “destreza”, “espontaneidade”, “agilidade da dicgdo” e “senso
de humor jogado no ritmo”. Cumpre notar que o fato de o investimento
vocal de Aracy de Almeida se opor ao de Carmen Miranda ndo impediu
o didlogo do tropicalismo também com aquela cantora, ja que este era
um movimento aglutinador. Essa relagcdo pode ser ilustrada pela parti-
cipagdo de Aracy de Almeida no espeticulo Direito de nascer e morrer
do tropicalismo, exibido pela Rede Globo em 1968, e pela gravacao
que a cantora fez, nesse mesmo ano, para a cangao “A voz do morto”,
composta por Caetano Veloso. Apesar disso, a participa¢ao da cantora
Aracy de Almeida no tropicalismo nao parece ter influenciado de modo
tdo decisivo as bases do movimento, como ocorrera com a complexa
estética gestual e vocal da cantora Carmen Miranda e as polémicas nas
quais a sua figura estava envolta.

Ja os integrantes do Pessoal do Ceara parecem, pelo menos em
termos vocais, ter incorporado mais as caracteristicas desse “canto
dolente” de Aracy de Almeida, ao passo que se afastaram do “canto
brejeiro” (LATORRE, 2002, p. 172) de Carmen Miranda, como po-
demos ouvir na voz nasalada e nos alongamentos de sons nasais>® de
Belchior, nos suspiros, gemidos, choros e nos alongamentos seguidos
de vibrato de Fagner e nos alongamentos finais acompanhados de
rascancia de Fagner e Ednardo. Assim como o investimento vocal de
Aracy de Almeida, segundo Tatit (1996), se ajusta inteiramente tanto
aos sentidos contidos como aqueles explicitados nas cangdes de Noel
Rosa, algo semelhante ocorre com a qualidade vocal nasalada de
Belchior e os alongamentos de sons nasais, que também reforcam o
pesar, o lamento contido nas cang¢des por ele compostas. Isso também
ocorre nas qualidades vocais metalicas de Ednardo e Fagner e nos
alongamentos de sons que terminam de forma rascante, acentuando a

%5 VELOSO, C. Carmen Miranda Dada. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, out. 1991. Disponivel
em: http://tropicalia.com.br/leituras-complementares/carmen-miranda-dada. Acesso
em: 17 maio 2012.

Cf. as palavras “aaanos” e “saaangue” em “A palo seco” (Belchior, 1974), os choros e
suspiros no ultimo verso dessa mesma cancao na gravagao de Fagner e o alongamento
do som [5] na palavra “voz” da cangdo “Carneiro” (Ednardo, 1974).
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agressividade e a dramaticidade presentes nas letras de autoria deles
ou de outros compositores.

Na década de 30, na qual surgiram cantores como Carmen
Miranda e Aracy de Almeida, ja se podia contar com referéncias a
um estilo vocal, gracas ao registro em disco e a transmissdo de
rddio. Além das cantoras, outro exemplo € Orlando Silva, que, se-
gundo Latorre (2002, p. 95), “é importante para jovens em busca da
profissionalizagdo, sem um repertdrio proprio que revele sua identi-
dade musical”. Apesar de, na época em que Orlando Silva surgiu, o
sistema de gravacdo fonomecanica e o radio ja prescindirem da po-
tencialidade da voz, essa caracteristica, herdada da fase das grava-
¢Oes mecanicas ¢ das exibi¢des ao vivo sem microfone, ainda estava
fortemente presente nos investimentos vocais de cantores como:
Vicente Celestino, Augusto Calheiros, Gastdo Formenti, Silvio
Caldas, Chico Alves etc.

No entanto, o principal diferencial que o investimento vocal de
Orlando parece apresentar em relagdo a tais cantores ¢ a introdugio
de um modo brasileiro de cantar musica romantica, enquanto aqueles,
principalmente Francisco Alves, seguiam o modo de cantar caracteri-
zado pelo romantismo exacerbado de Vicente Celestino, que fundou e
propagou uma escola “paralirica” fundamentada ja nos investimentos
vocais de seus antecessores, acrescentando-lhe apenas as peculiari-
dades de sua voz de tenor (LATORRE, 2002). Segundo Latorre
(2002), em decorréncia do gosto de Orlando Silva por cangdes ro-
manticas, ele escolheu para sua primeira gravacdo as cangdes
“Lagrima” e “Ultima estrofe”, do repertério seresteiro de Candido
das Neves, nas quais ja mostra um modo de cantar inovador, que seria
captado pela geracdo de cantores que surgiria apos ele.

Das caracteristicas que definem o investimento vocal do cantor
reunidas por Latorre (2002),%” pelo menos trés sdo mais auditivamente

7 LATORRE, M. C. R. C. A estética vocal no canto popular do Brasil: uma perspectiva
histdrica da performance de nossos intérpretes e da escuta contempordnea, e suas re-
percussdes pedagogicas. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica) — Departamento de Pés-
Graduagao em Musica, Universidade Estadual Paulista Jdlio de Mesquita Filho, UNESP,
S&o Paulo, 2002.
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captadas pelo Pessoal do Ceara. A primeira tem relagdo com a reatuali-
zagdo do género “modinha/seresta”, com um novo padrio vocal, que
foi revisitado pelos cearenses, inclusive, para a abordagem de outros
temas. A segunda tem relacdo com a declamagio da letra, também cap-
tada em can¢des como “Humano hum” (Belchior, 1979) e “Reinverso”
(Ednardo, 1980). Ja a terceira se relaciona com a inser¢ao do “solugo”
na voz e do uso do vibrato, pois, embora Fagner tenha preferido o “sus-
piro” e o “choro”, os utiliza com o mesmo valor dramatico que Orlando
Silva quando emprega o solugo. Quanto ao uso do vibrato, aparece de
forma mais recorrente € menos sistematica em Fagner do que em
Orlando Silva, para engendrar os varios climas dramaticos que se apre-
sentam ja na composicao das cangdes.

Latorre (2002) considera como pertencentes a segunda geragao
de intérpretes aqueles cantores surgidos entre 1930 ¢ 1945, entretanto,
ndo analisa o investimento vocal de nenhum intérprete dos anos 40 e
50, geragdo que ela denomina como pods-guerra, dando, assim, um salto
da década de 30 para a de 60, quando aborda o investimento vocal de
Jodo Gilberto. Acreditamos que esse intervalo possa ser fruto de um
“escuta ideologica” e ndo somente “produto de uma avaliacdo pura-
mente musicoldgica ou estética, pois [essas décadas também] nos le-
garam muitas cangdes cléssicas e, se devidamente ouvidas, nada infe-
riores a outras consideradas candnicas na MPB” (NAPOLITANO,
2007, p. 65).

Julgamos que Machado (2011) também nao tenha escapado
dessa escuta ideologica, por isso, cita como referenciais estético-vo-
cais surgidos nas décadas de 1940-50 apenas os intérpretes de samba
-can¢do, como Dick Farney, Lucio Alves, Nora Ney, Dolores Duran
etc., em sua maioria naturais das regioes Sul e Sudeste. Como procu-
ramos identificar de que modo as qualidades vocais dos integrantes
do Pessoal do Ceara se constituem, ora por captagdo, ora por sub-
versdo das caracteristicas dessas e de outras vozes diferentes da-
quelas indicadas pelas autoras, € necessario trilhar outro caminho,
considerando, por exemplo, a voz nordestina de Luiz Gonzaga, po-
pularizada na década de 1940, ja que o Pessoal do Ceard também
bebeu nesse veio.
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Vozes regionais

Segundo Napolitano (2007, p. 58), na cena musical p6s-1946,
foram se delineando dois processos antagdnicos. O primeiro ¢ relativo
a captacdo de gé€neros musicais internacionais (jazz e géneros caribe-
nhos) e o segundo, a divulgagdo de géneros regionais, sobretudo, o
baido. A musica cearense moderna (década de 1960 em diante), como
afirmam Costa e Mendes (2014),° vai “beber nesse veio” regional,
cujo principal expoente foi Luis Gonzaga, uma vez que os temas, 0
ritmo e a propria maneira de cantar estdo referenciados “na cultura e na
realidade do Nordeste setentrional (principalmente Ceara, Maranhio,
Pernambuco e Paraiba)”.

Apesar de ser evidente que as cangdes de Ednardo, Fagner e
Belchior dialogam com elementos da tradi¢do nordestina, apresentam
um regionalismo mais discreto e urbano quando comparado ao de Luis
Gonzaga, que prima pelo sotaque e temas nordestinos. Ja Ednardo,
Fagner e Belchior recortam esse “excesso” de regionalismo do investi-
mento vocal de Gonzagdo, como podemos notar na quase auséncia de
um “dialeto” nordestino nas cancdes de Belchior e na sua utilizag¢ao
moderada por Ednardo e Fagner,*® quando comparada ao largo uso pelo
Rei do Baido.

No entanto, esse posicionamento incorpora no investimento
vocal, assim como Luiz Gonzaga, o “ethos musical nordestino” da
toada triste. Ja os tropicalistas se alinham mais a alegria dos géneros
musicais e ritmos nordestinos. Desse modo, mesmo que por aspectos
diferentes, Luiz Gonzaga tanto serve de referencial para o Pessoal do
Ceara como para os tropicalistas. Com relagdo ao modo de cantar de

58 COSTA, N. B.; MENDES, M. D. M. A bossa nova e a musica cearense dos anos 70. Per
musi [on-line], Belo Horizonte, n. 29, p. 176-184, 2014. Disponivel em: http:/musica.
ufmg.br/permusi/permusi/eng/issues/29/abstract17.htm. Acesso em: 13 mar. 2021.
Fagner e Ednardo utilizam mais a representagdo do dialeto popular nordestino em can-
¢des com temdtica nordestina, como em “Sina” (Raimundo Fagner/Ricardo Bezerra/
Patativa do Assaré por Fagner, 1973), “Enquanto engomo a calga” (Ednardo/Climério/
Vicente Lopes, por Ednardo, 1979), e adaptagdes folcléricas, como em “Penas do tié”
(Folclore/adap. Raimundo Fagner por Fagner, 1973).
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Luiz Gonzaga, que exprime esse género baido-toada, Tatit (1996, p. 50)
afirma que

[...] é expressa normalmente por picos e sustentacdo de notas agudas
que representam as paixdes disforicas, ligadas a disjungdo com o objeto
de desejo. A tensao da voz sustentando um agudo ou encaminhando-se
para ele ¢ tradicionalmente (ou naturalmente) associada a tensido de
perda ou caréncia amorosa. E quando o canto parece lamentar a ocor-
réncia retratada no texto.

Assim, conforme Tatit (1996, p. 153), em “Asa branca” o alon-
gamento de vogais como “i” na regido aguda em “perguntei” requer um
esforco fisico que doi “como a perda de algo valioso do ponto de vista
afetivo”. E como se a agudizac¢io dos sons finais que tendem a nio
descender e a ndo se resolver mostrassem “toda a dor da saga nordes-
tina” [...]. Desse modo, ¢ como se, “por trds da danga, que preserva a
vitalidade do corpo, transparecessem sinais de sua tragédia” (TATIT,
1996, p. 154).

Esse recurso do alongamento e¢ da agudizagdo das vogais,
criando uma ascendéncia com resisténcia a distensdo, assim como o
valor de “sofrimento” que o esforgo fisico para produzir tal recurso
denota, também ¢ captado por Ednardo na cangdo “Bloco do susto”
(Ednardo, 1978), na qual formula, tanto em termos de letra como de
melodia, essa relag@o entre a alegria e a tristeza, mas no ritmo do frevo.
Ja em Belchior, a agudizagdo com valor de “tristeza” aparece em todo
o investimento vocal da canc¢ao “Clamor no deserto” (Belchior, 1977),
refor¢ando o titulo. Fagner, na gravacao de “Riacho do navio” (1975),
ressalta também pela adogdo de um investimento vocal “chorado’ a dor
do cantor-enunciador, ocasionada pela distancia do seu local de origem.

O drama de “uma singularidade digna do universo passional de
Lupicinio Rodrigues” (TATIT, 1996, p. 156) — relatado em cangdes
como “Asa branca” (Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira, por Luiz
Gonzaga, 1947) e “Assum preto” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira,
por Luiz Gonzaga, 1950) —, que ndo atinge seu climax somente em
virtude da estampa ritmica do baifo-toada, chega muitas vezes ao seu
apice em cangdes do Pessoal do Ceara, porquanto este investe em
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grande variedade de géneros musicais, inclusive naqueles que melhor
servem aos arroubos dramaticos, como o bolero, que foi escolhido para
homenagear Lupicinio Rodrigues na cangdo “Lupiscinica” (Petrucio
Maia e Augusto Pontes, por Ednardo e Téti, 1979).

Além disso, independentemente do género musical utilizado, a
qualidade vocal nasalada de Belchior e a metalica de Ednardo e Fagner,
assim como os recursos (alongamento de vogais, exploracdo das re-
gides agudas da tessitura, intensidade forte, suspiros, gritos etc.) que
esses cantautores empregam em seus investimentos vocais, s6 vém
acentuar as realidades dramaticas, retratadas nos textos de muitas can-
¢des. Assim, mesmo investindo vez ou outra em ritmos dangantes como
o baido, o forr6 e o frevo, o Pessoal do Ceara, diferentemente de Luiz
Gonzaga e de outros artistas pernambucanos ¢ baianos, ndo “puxa tanto
pra coisa do ritmo”, como declara Fagner (2007).%°

No entanto, ainda que de forma bem mais indireta do que na re-
lagdo estabelecida com as vozes regionais, se ndo o Pessoal do Cear4,
pelo menos Belchior ndo deixou também de flertar com o processo de
assimilacdo dos géneros internacionais que tomou conta da musica po-
pular durante o pds-guerra, o qual veio renovar o samba-can¢ao elabo-
rado por Lupicinio Rodrigues.

Vozes sensuais: um paréntese

O processo de “internacionalizagdo” da musica popular brasi-
leira, no final dos anos 40 e inicio dos 50 (século XX), pela captagdo de
géneros musicais internacionais, notado por Napolitano (2007) e corro-
borado por Machado (2011, p. 34), além de afetar a estampa ritmica (“o
samba passa a assimilar influéncias do bolero”), incide também sobre
as tematicas e os investimentos vocais das cangdes, nas quais passam a
predominar as relagdes amorosas e a consequente exploragdo de re-
gides mais graves da tessitura.

60 FAGNER, R. C. L. Cancdes a cidade amada. [Entrevista cedida a] Dawton Moura. Didrio
do Nordeste, Fortaleza, 2007. Caderno Mdsica. Disponivel em: http:/diariodonordeste.
globo.com/materia.asp?Codigo=438019. Acesso em: 18 set. 2012.
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Os cantores Dick Farney, Lucio Alves, Nora Ney, Lucio Alves,
Dolores Duran, Tito Madi, Maysa, Silvia Telles, dentre outros cujo re-
ferencial estético se definia pelo “fraseado musical e a timbragem [...]
mais pronunciadas, e a voz [com] um glamour caracteristico da can¢ao
norte-americana também associada ao cinema”, ficaram posterior-
mente conhecidos como os progonos do “referencial estético que se
estabeleceria definitivamente com a bossa nova”. Nessa época, “a voz
se sexualiza, tornando o cantor objeto de desejo e seducdo, o que
conduz naturalmente a emissao vocal as regides mais graves, havendo
“um distanciamento do padro entoativo” da fala, “revelado pelo samba ”,
e uma aproximacao maior da musica, “tecendo-se um elo com o ou-
vinte a partir de elementos de sedugdo amorosa”.

Belchior, em seu terceiro e quarto LPs, respectivamente, intitu-
lados Coragdo selvagem e Todos os sentidos, também parece investir
no apelo “sexual” da sua voz. Assim, a voz meio rouca, muito nasalada,
que projeta harmdnicos mais graves e sugere um lamento em varias das
cangdes do disco anterior, Alucinagdo (1976), passa a ser acompanhada
de suspiros que ajudam a compor esse tom de “sexualidade”:

[...] um novo rétulo foi agregado a imagem do macho latino-ameri-
cano bigodudo: de sex symbol. A capa de Coragdo selvagem expunha
um homenzarrdo de torso nu, banhado de morti¢a luz lilas. O artista
passou anos desmentindo a imprensa a intengdo de ser sexy, mas as
mulheres passaram a desafogar comportamentos de histeria em seus
shows, e nunca ficou bem esclarecido se o /atin lover nascera de tatica
propria, estratégia de gravadora ou mera espontaneidade (SANCHES,
2004, p. 237).

Todos os sentidos, de um Belchior em fundo negro, camisa aberta, mao
no rosto, olhar fatal. Era 1978, e ficava mais claro para onde tendia a
se direcionar a ideia sexista da embalagem. Desde o LP anterior pra
ca, chegara ao Brasil o boom norte-americano da discothéque, sob a
musica-tema da novela global Dancin’ days, interpretada pelo grupo
Frenéticas [...]. Havia no ar uma nova proposta hedonista, de politica
do corpo, de vale-tudo sexual movido ndo mais a maconha, a LSD, mas
a cocaina (Belchior exporia essa veia na can¢ao de marginalia “Ter ou
nao ter”, uma epopéia deslindada em sexo por dinheiro, drogas e assas-
sinato). [...] o sex symbol [...] agora parecia um John Travolta tropical,
bem desastrado (SANCHES, 2004, p. 238-39).
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Por isso fazia politica do corpo frontal, a comegar por “Sensual”, em
que soava suave como nunca fora, numa letra que queria conquistar o
publico feminino suscetivel a imagem do amante latino (SANCHES,
2004, p. 239).

A voz nasalada de Belchior parece ser interpretada por certas
culturas, dentre elas, a brasileira, como sugestiva de “sensualidade”:

[...] o uso excessivo da ressonancia [...] pode estar relacionado a ca-
racteristicas emocionais de afetividade e sensualidade. E interessante
notar que o francés possui numerosos sons nasais e nasalizados e ¢
visto como uma lingua afetiva e romantica (BEHLAU; ZIEMER,
1988, p. 84).

Os outros integrantes do Pessoal do Ceara, Ednardo, Fagner e
Rodger Rogério, por ndo investirem nesse tipo de qualidade vocal, lan-
cando mao de uma projegdo de harmdnicos agudos, emissdao metalica,
rascancia etc., ndo exploram essa sensualidade vocal. Em vista disso,
ndo consideramos que tal recurso seja uma caracteristica comum ao
investimento vocal do Pessoal do Ceara, no entanto, mostra a consci-
€ncia timbristica de Belchior, que, com uma mesma caracteristica, voz
excessivamente nasal, pode denotar apelos diferentes na cultura, como
lamento e sensualidade. Conforme Machado (2011, p. 35), “com a
bossa nova [...] a voz retomou o caminho delineado pelo samba no to-
cante aos aspectos entoativos originados na fala, que, acrescidos da
auséncia de vibrato, construiram uma aparente simplificagao do cantar”,
da qual o investimento vocal do Pessoal do Ceara se afasta.

Vozes sussurrantes

Segundo Costa ¢ Mendes (2014), o investimento vocal do
Pessoal do Ceara foi beneficiado pelo espago que o movimento bossa
nova abriu para outras texturas vocais, em um contexto no qual predo-
minavam os vozeirdes, provocando um profundo enriquecimento da
paleta de vozes masculinas e femininas, que puderam sair dos banheiros
diretamente para o estidio ou para o palco. Jodo Gilberto, quando
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langou o seu primeiro LP, Chega de saudade (1959), com “um modo
coloquial de cantar, associado a uma divisdo ritmica mais leve e sila-
bica” (LATORRE, 2002), radicalizou com a suavidade ja presente nos
cantos de “Mario Reis, Noel Rosa, Lamartine Babo, Jodo de Barro,
Almirante, e, depois deles, mas antes da bossa nova, Lupicinio
Rodrigues, Licio Alves e Dick Farney”. Nesse sentido, Vaz (2009)°! se
opOe ao que considera o mito de que antes da bossa nova era tudo vo-
zeirdo, como Vicente Celestino, Carlos Galhardo e Gastdo Formenti.

Em vista disso, argumentamos a favor de que as qualidades vo-
cais ndo sdo somente fruto de uma topografia corporal e de uma “in-
tencdo” proposital de um sujeito individual, mas precisam ser levadas
em consideragdo as condigdes contextuais e musicais nas quais o su-
jeito esta inserido, o que as torna, desde sempre, constituidas por outras
qualidades vocais faladas e cantadas, processo que denominamos inter-
vocalidade constitutiva. Soma-se a essa nossa hipotese o seguinte co-
mentario de Caetano Veloso para o jornal O Globo, citado por Vaz:6?
“Ninguém pode entender bem a MPB se nao entender a bossa nova;
ninguém pode entender a bossa nova sem entender Jodo Gilberto; nin-
guém pode entender Jodo Gilberto sem ouvir Orlando Silva”.

Apesar de Jodo Gilberto ndo investir em uma voz grande, ampla,
¢ frequentemente comparado a Orlando Silva, pela maneira de falar as
frases com naturalidade, sem exagero, e sobretudo pela “liberdade que
Orlando tinha nas antecipagdes e retardos inexistentes na melodia ori-
ginal” (LATORRE, 2002, p. 123). Além disso, sdo inevitaveis também
as comparacdes com Mario Reis, pela preocupagdo de Jodo Gilberto
com a clareza da voz, e ndo com o volume. Além de Orlando Silva e
Mario Reis, Latorre (2002, p. 148) considera ainda como referencial
para o canto falado de Jodo Gilberto o estilo de cantar do estadunidense
Bing Crosby e da cantora Nora Ney, vista como a primeira brasileira
que conseguiu cantar sem vibrato, falando as palavras.

61 VAZ, S. Orlando Silva, o melhor cantor do Brasil. 2009. Disponivel em: http://50anosde-
textos.com.br/1995/orlando-silva-para-ouvidos-sensiveis/. Acesso em: 2 maio 2012.

62 pid.
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O investimento de Jodo Gilberto no canto falado, curto e sussur-
rado, que nega a participacdo do cantor solista virtuoso, alarga o ca-
minho para que cantores com poucos recursos vocais pudessem cantar
profissionalmente e mesmo aqueles que os possuiam pudessem suplan-
ta-los, expressando-se de forma mais despojada. Desse modo, foi com
a bossa nova que artistas, antes apenas compositores profissionais,
como Jobim, Vinicius, Caymmi e outros, fizeram suas gravagoes.
Assim, esse movimento “possibilitou” a geracdo de cantores como
Caetano e Chico Buarque, que evoluiu para tudo o que veio depois,
como o Pessoal do Ceard, que também se beneficiou desse espago
aberto pela bossa nova.

Por outro lado, essa abertura possibilitada pela bossa nova cons-
titui faca de dois gumes, porque, assim como a estética anterior, também
cria uma barreira cultural dificil de ultrapassar. Talvez Ednardo também
tenha feito essa leitura quando questiona, de forma alegoérica, na cangdo
intitulada sugestivamente de “Abertura” (Berro, 1976), recheada de re-
feréncias intervocais e intervocoverbais a bossa nova, o fato de o modo
de cantar de Jodo Gilberto ter tido tanto seguidores, ou seja, o porqué
de todo pato ter que “cantar alegremente”.

De acordo com Costa e Mendes (2014), por ser pos-bossa-no-
vista, o Pessoal do Ceara parece ter em comum com esse posiciona-
mento também o gosto pela releitura da tradicdo, embora ndo a mesma
da qual a bossa nova cortou os excessos (euforia e ufanismo das mar-
chinhas de carnaval, melancolia ¢ tristeza dos sambas-cangoes e bole-
roes, nostalgia e romantismo das valsas, nostalgia e apego a terra das
cangdes de extragdo rural). Ironicamente, o proprio investimento vocal
bossa-novista que eliminou “exageros vocais” da estética anterior foi
também alvo dessa releitura pela estética do “necessario ao contetdo”
de Ednardo, Fagner e Belchior.

Em vista disso, os cearenses ndo assimilam propriamente nem o
modo de cantar “virtuoso” anterior a bossa nova, nem o investimento
vocal “harménico” proposto por esse movimento. Da estética anterior
a bossa nova, reabilitam, porém, em vozes nasaladas e metalicas, o
efeito dramatico no modo de cantar, que se casa perfeitamente com o
contetido de suas cangdes. No entanto, as qualidades vocais desses can-
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tores se distinguem das vozes limpas, produzidas aparentemente sem
esfor¢o fisico e tidas como bonitas na estética anterior a bossa nova.
Desse modo, Ednardo, Fagner e Belchior se posicionam, assim como a
bossa nova, embora por caracteristicas vocais diferentes, contra aquela
estética que primava pela limpidez e pela poténcia vocal. Resumi-
damente, podemos dizer que os cearenses investem em uma voz rui-
dosa, que a bossa nova lanca mao de uma voz pequena e que grande
parte da estética anterior a ela elege uma voz grande e limpa.

Desse modo, os trés cearenses apresentam vozes “ruidosas”, pro-
duzidas com aparente tensdo da musculatura, as quais sao interpretadas,
conforme os padrdes estéticos tradicionais e os pontos de vista da fono-
audiologia e da técnica vocal, como estranhas e pouco apropriadas para
o canto profissional. Independentemente de essas caracteristicas vocais
— que parecem “incomodar” — ocorrerem por pura limitagdo vocal ou
por um investimento, os cantores exploram justamente aquelas cavi-
dades de ressonancia, o nariz e os seios nasais, que lhes permitem pro-
duzir as vozes com as caracteristicas suficientes para expressar seu des-
contentamento com a realidade, lirica ou dramatica, que tematiza as
letras das cangdes que interpretam.

Os investimentos vocais de Belchior, Ednardo e Fagner, que
constituem acentuadores dos significados da cenografia, contrariam,
portanto, a harmonizagao excessiva que os bossa-novistas operam entre
o investimento vocal ¢ o acompanhamento musical. Nesse modo de
cantar, a voz ¢ mais um instrumento dentro da cancdo, diferentemente
do que é comum ouvir nas cangdes dos cearenses, nas quais a voz se
sobrepde ao toque dos instrumentos musicais em vez de a eles se inte-
grar. Assim, polemizam tanto com esse “canto-siléncio” dos bossa-no-
vistas como com o ethos (modo de ser) conciliador que esse posiciona-
mento mostra ao integrar as varias dimensdes, sonora, vocal etc. da
cangdo. Nas cangdes da bossa nova, segundo Napolitano (2007, p. 69),
os instrumentos “[...] ‘comenta|m]’ a melodia conduzida pela voz ¢
dialoga[m] entre si”, ao passo que nas cangdes do Pessoal do Ceara
talvez se possa dizer que a voz “comenta” o contetudo da letra.

Essa polémica com o canto sussurrado € com o ethos neutrali-
zador de conflitos que as cangdes bossa-novistas mostram aparece de
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forma bem explicita tanto no investimento vocal como na cenografia
da cangdo “Berro” (Ednardo, 1976), como ja indica seu titulo. Isso ndo
¢ visto nas cenografias das can¢des de Fagner e s6 vem surgir na pro-
ducdo de Belchior em 2002, na cangdo com o titulo bem sugestivo de
“Bossa em palavroes”, que se torna mais significativa por estar con-
tida no CD de comemoracao dos 30 anos do Pessoal do Ceara, intitu-
lado Ednardo, Amelinha e Belchior — Pessoal do Ceara. Todavia, a
auséncia da proje¢do do investimento vocal bossa-novista na ceno-
grafia das cangdes de todos os artistas, ndo impede de flagrar essa
oposicdo entre as qualidades e caracteristicas vocais do Pessoal do
Ceara e as da bossa nova:

Rodger Rogério, Fausto Nilo, Téti e Amelinha (comparem-se as vozes
de ambas com as vozes apolineas de Nara Le@o ou Sylvinha Teles); os
sussurros sensuais e a rouquidao, bem como os trechos em murmurios
rapidos, da interpretacdo de Belchior; em todos esses casos se ultra-
passam os limites da contengdo proposta pela estética bossa-novista.
A rascante melancolia de can¢des como “Retrato marrom” (Rodger
Rogério e Fausto Nilo), “Asa partida” (Fagner e Abel Silva) e “Beleza”
(Fagner e Branddo), cantadas por Fagner; os protestos e as ironias fe-
rinas de Belchior e Ednardo sdo impenséaveis ou soariam muito estranho
nas vozes de Jodo Gilberto ou Roberto Menescal (COSTA; MENDES,
2014, p. 178).

Assim, constatamos que o Pessoal do Ceara s6 mantém relagdes
com a bossa nova, como foi visto, em termos mais indiretos, tais como:
1) a abertura de espaco para a profissionalizagdo de cantores com qua-
lidades vocais como as dos integrantes do Pessoal do Ceara; 2) a relei-
tura da tradi¢do, com corte dos excessos; 3) a oposi¢do a padroes esté-
ticos ja estabelecidos. Entretanto, com relagdo ao investimento vocal,
esses movimentos divergem completamente, ja4 que nenhum dos inte-
grantes do Pessoal do Ceara apresenta canto pequeno, com pouca inten-
sidade vocal, como os integrantes da bossa nova, o que consequente-
mente implica também uma divergéncia de cenografias e de ethé entre
0s posicionamentos.

Até mesmo Belchior, que tem um referencial pré-bossa comum
com Jodo Gilberto, qual seja a cantora Nora Ney, pelo fato de também
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adotar um canto mais coloquial, mostra uma intensidade forte e pro-
nuncia as palavras de forma vigorosa. Com relagdo aos ethé consti-
tuidos tanto no investimento vocal como na cenografia das cangdes
cearenses, também héd uma inteira discrepancia, uma vez que o “ex-
cesso de harmonia” e a aparente neutralizagdo dos conflitos na ceno-
grafia das cangdes bossa-novistas suscitam um modo de cantar pouco
intenso. Ja as cangdes do Pessoal do Ceard que mostram as polémicas
com outros posicionamentos e artistas de forma explicita demandam um
canto com uma intensidade mais forte, até mesmo gritado e rasgado.

Vozes engajadas ou “de protesto”

Latorre (2002) e Machado (2011), assim como fizeram com Luis
Gonzaga, ndo situam os intérpretes do posicionamento denominado
cang¢do engajada ou “de protesto”, resultante de uma divisdo no interior
da bossa nova que a politiza e se configura como outra posi¢do discur-
siva, entre os referenciais vocais para o discurso literomusical.
Creditamos isso ao fato de esse posicionamento “ndo romp[er] com a
bossa nova, pois evitava os exageros vocais” [...]. O autor ilustra essa
afirmacao citando a cang¢do “Quem quiser encontrar o amor” (Carlos
Lyra e Geraldo Vandré, por Geraldo Vandré, 1961), que considera um
marco na tentativa de criagdo da bossa nova participante.

Soma-se a isso o fato de, inicialmente, embora ndo seja o caso de
Vandré, alguns dos intérpretes e, de certa forma, idealizadores desse
movimento, como Nara Ledo, advirem do centro da bossa nova, tra-
zendo, portanto, uma interpretagdo a moda de Jodao Gilberto, ou seja,
canto quase falado com intensidade baixa.®® Essas caracteristicas vo-
cais fazem com que, segundo Tatit (1996, p. 159), saia “da voz de Jodo
Gilberto [...] uma cangdo objetiva”, ou seja, que, mesmo sem indicar
diretamente a fonte interpretante, faz da objetividade justamente uma
das caracteristicas que singularizam o seu investimento vocal. Se as

63 Posteriormente, Nara Ledo, apesar de aparentar “pessoal e vocalmente certa fragili-
dade”, ird investir em um repertério de contetido bastante agressivo a fim de se afinar
entdo com a “tematica participante” (MEDAGLIA, 1974, p. 89).
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cangdes do tipo “amor-sorriso-flor” ja suscitaram “impessoalidade”,
aquelas que cantavam “a aridez, o marasmo, o abandono e o tipo vege-
tativo de sobrevivéncia de toda uma coletividade exigiram do cantor
uma interpretagdo correlata” (MEDAGLIA, 1974, p. 90), que preci-
saria ser “ainda mais impessoal, ainda menos ‘expressiva’, sem o0 menor
perfeccionismo vocal e ndo raro com muita dureza”.

Tais exigéncias parecem ter sido satisfeitas pela “voz ainda mais
primitiva e rude” de Maria Bethania, cuja “interpretagdo conferiu a impos-
tacdo exata e ainda maior autenticidade ao conteudo daqueles textos —
particularmente o ‘Carcarda’” (MEDAGLIA, 1974, p. 90). Isso explica
“a ascensdo rapida da cantora Maria Bethania, que, ao substituir Nara
no show Opinido, teve sucesso imediato” (p. 90). O autor cita, nessa
mesma linha, a parte vocal e musical do filme Deus e o Diabo na Terra
do Sol, feita e interpretada por Sérgio Ricardo; entretanto, Medaglia
elege como intérprete masculino com interpretag@o e impostagao vocal
mais adequadas a esse tipo de musica o paraibano Geraldo Vandré:

Uma voz sem acabamento técnico, cheia de arestas, confere a essa te-
matica a gravidade que lhe ¢ caracteristica. Concluindo as cangdes com
longos e interminaveis melismas, sugere-nos ainda mais claramente o
sentido dessa angustia ¢ dessa tentativa de fuga e busca sem fim como
o proprio canto (MEDAGLIA, 1974, p. 91).

Assim, os bossa-novistas participativos continuam a obedecer
ao mestre Jodo na atitude de desafinarem ou desafiarem a sonoridade
estabelecida, que, na época, era a da propria bossa nova da primeira
fase. Esse desafio ocorre em termos de investimento em qualidades
vocais mais asperas, agressivas, que, mesmo sem exageros vocais,
contrastam com o universo dos sons suaves, atenuados, em certos
momentos, mais similares a um sussurro, que alguns daqueles aju-
daram, juntamente com Jodo Gilberto, a constituir. Além disso, tal
desafio se estende a politizagdo das letras ¢ a retomada de elementos
do samba tradicional, embora, como observa Napolitano (2007),
muitas vezes o arranjo ndo consiga romper totalmente com a estética
bossa-novista, como ja era de se esperar, visto que a “cangdo de pro-

r

testo” € tributaria da bossa nova.
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Apesar de a “cangdo de protesto” ndo ser um movimento re-
gional, de certa forma, tenta redimir-se da exclusdo que a bossa nova,
em seu recorte de excessos, fez da vertente musical nordestina, congre-
gando tanto intérpretes como compositores com origem na regido cujas
vozes, melodias e letras se afinam com o proposito do posicionamento.
Entre tais artistas, destacamos: Maria Bethdnia (cantora baiana),
Geraldo Vandré (cantor e compositor paraibano) e Jodo do Valle (cantor
e compositor maranhense). Em vista disso, em termos de qualidade
vocal e das cenografias mobilizadas, a distancia do Pessoal do Ceara
com a “can¢ao de protesto” ¢ menor do que com a bossa nova.

O Pessoal do Ceara, ao lamentar em seus cantos doidos o pre-
sente opressivo, mostra, como ocorre nas “cangdes de protesto”, um
ethos polémico, no entanto, o canto é representado como uma catarse,
mas sem que o enunciador saiba ao certo o que propor em lugar da
opressdo, diferentemente das cangdes de protesto da década de 60, nas
quais ha uma “crenca no poder da cangdo e do ato de cantar para mudar
o mundo”, divulgando a convicgao “na esperanca do futuro libertador”
(NAPOLITANO, 2007, p. 73). Assim, o canto nas cenografias das can-
coes do Pessoal do Ceara ¢ representado de modo mais subjetivo, uma
vez que permite ao enunciador resistir aos reveses impostos pela reali-
dade® e mostrar a sua fonte em forma de respiragio ofegante, suspiros,
gritos etc., a0 passo que esses exXcessos vocais parecem ser menos evi-
dentes nas “cangdes de protesto”, em virtude da incorporagdo da esté-
tica bossa-novista.

Ainda com relagdo as tematicas e ao tom utilizado para aborda-
-las nas “cangdes de protesto”, Medaglia (1974, p. 89) aponta duas di-
ferentes formas de expressdo: “uma delas que aborda diretamente os
problemas do subdesenvolvimento [...] vazada numa linguagem mais

64 Pra ndo ter que viver sem uma razdo / E ndo ter que ficar sempre calado / E ndo ter que

chorar de vez em quando / Ou nio ter que tomar um bonde errado / £ por isso que eu
canto o dia inteiro / E passo a vida aliviado (“Amém, amém”, Raimundo Fagner, 1972,
grifos nossos).
Ai, mas como é triste essa nossa vida de artista / Depois de perder Vilma pra Sao Paulo
/ Perder Maria Helena pro dentista // Porque cantar parece com nio morrer / E igual a
ndo se esquecer / que a vida é que tem razdo (“Enquanto engomo a calga”, Ednardo/
Climério, por Ednardo, 1979, grifos nossos).
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agressiva, e outra que [...], mais em tom de “lamento”, expde condigdes
subumanas de vida de certas regides do Pais, sobretudo no morro € no
Nordeste”. Consideramos que ambas também estdo presentes na pro-
dugdo do Pessoal do Ceara, o que pode ter levado o publico a rotular,
por exemplo, as cangdes de Belchior como “de protesto”.® No entanto,
nesse caso, a linguagem mais agressiva, além de abordar as contradi-
¢oes do subdesenvolvimento, como em “Terral” (Ednardo, 1973), serve
também a outras tematicas, dentre elas, o conflito de geragdes (“Como
nossos pais”, Belchior, 1976), a polémica com outros posicionamentos
do proprio campo discursivo (“Apenas um rapaz latino-americano”,
1976) e as desilusdes amorosas (“Cebola Cortada”, Petrucio Maia/
Clodo, por Fagner, 1977) etc.

Além do tom “agressivo”, o tom de lamento das condigdes subu-
manas em que vive o nordestino nas grandes metropoles ¢ em seu
torrao natal também ¢ incorporado pelo Pessoal do Ceara, podendo ser
ouvido respectivamente em cang¢des como “Fotografia 3x4” (Belchior,
1976) e “Ultimo Pau-de-Arara” (Venancio/Corumba/J. Guimaries, por
Fagner, 1973). De forma resumida, podemos encontrar as seguintes
caracteristicas comuns entre o posicionamento “can¢do de protesto” e
o Pessoal do Ceara:

a) qualidades vocais mais asperas € vozes menos tecnicamente
trabalhadas;

b) exposicao da miséria do povo nordestino de forma agressiva e
lamentosa;

¢) instauragdo de um ethos polémico tanto no investimento vocal
como na cenografia.

Vemos a seguir que a aspereza ¢ a agressividade presentes nas
vozes dos integrantes do Pessoal do Ceara tém influéncia ndo s6 dos

65 Belchior declara que ndo faz cangdo de “protesto”, mas de “processo”. Cf. BELCHIOR,
A. C. Programa Nomes do Nordeste, Fortaleza, ago. 2007. Disponivel em: http://www.
youtube.com/watch?v=tUJtzHVRdEO&feature=watch_response. Acesso em: 3 set. 2012.


http://www.raimundofagner.com.br/ultimo_pau_arara.htm
http://www.youtube.com/watch?v=tUJtzHVRdE0&feature=watch_response
http://www.youtube.com/watch?v=tUJtzHVRdE0&feature=watch_response
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“cantores de protesto” brasileiros da década de 1960, mas também de
cantores do rock anglo-americanos como Bob Dylan e Janis Joplin.

Vozes “rockeiras” internacionais

Além do referencial vocal regional tributario das estilizagdes que
Luiz Gonzaga fez de ritmos nordestinos, as qualidades vocais de Ednardo,
Fagner e Belchior também receberam influéncia de outros cantores cujas
cangdes eram veiculadas pelos media, principalmente a midia radiof6-
nica, absorvendo, de certo modo, recursos vocais empregados pelo rock
como uma sonoridade aspera, produzida pela garganta e forte tensdo das
cordas vocais. Um estilo que serviu de referéncia é o de Bob Dylan, que,
com sua voz rascante ¢ nasalada, abre espago para os chamados tenores
da contracultura, como Jimi Hendrix e Eric Clapton.

Desse modo, os investimentos vocais de Ednardo, Fagner e
Belchior tém em comum com as caracteristicas vocais de Bob Dylan,
em primeiro lugar, o fato de ndo serem convencionais; em segundo, o de
apresentarem nasalidade, constatada nas vozes de Dylan e de Belchior;
e, em terceiro, a rascancia, comum entre Dylan, Fagner ¢ Ednardo.

Os debates em torno da voz de Bob Dylan, assim como em re-
lagdo as vozes dos integrantes do Pessoal do Ceard, se estendem até a
atualidade na classificacdo dessas vozes como “fanhosas”, “roucas”,
“esganicadas” etc. Em relacdo ao investimento vocal do Pessoal do
Cear4, a jornalista da revista Veja on-line®® Juliana Linhares afirma, ja
em 2005, a respeito da voz de Fagner: “Sua voz ndo é classica. E um
pouco rouca ¢ até fanhosa. Tem também um forte sotaque cearense. No
comeco, ela foi bastante criticada”. Ja no que concerne a voz de
Ednardo, a jornalista Eleuda de Carvalho®” a qualifica, na revista
Agulha (2005), como “singularissima”.

66 FAGNER, R. C. L. Comigo, é no tapa. [Entrevista cedida a] Juliana Linhares. Veja on-

-line, 2005. Disponivel em: https://cartassideraes.wordpress.com/2008/10/17/entrevista-
-fagner/. Acesso em: 4 maio 2012.

67 EDNARDQ, J. S. C. Na asa do vento. [Entrevista cedida a] Eleuda de Carvalho. Revista
de Cultura Agulha, Fortaleza — Sdo Paulo, 2005. Disponivel em: http://www.jornaldepo-
esia.jor.br/ag45ednardo.htm. Acesso em: 4 maio 2012.


https://cartassideraes.wordpress.com/2008/10/17/entrevista-fagner/
https://cartassideraes.wordpress.com/2008/10/17/entrevista-fagner/
http://www.jornaldepoesia.jor.br/ag45ednardo.htm
http://www.jornaldepoesia.jor.br/ag45ednardo.htm
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Além dos comentarios sobre a “estranheza” causada pelo inves-
timento vocal do Pessoal do Ceara, observamos, ao analisar trechos das
letras das cangdes, que parece haver certa consciéncia timbristica
desses cantores a respeito das proprias qualidades vocais, ja que ora as
qualificam explicitamente nas letras das cangdes, como em “Onde jaz
meu coragdo” (Belchior, 1984), no trecho “a minha voz rara taquara
rachada”, ora o fazem por meio de metaforas: “Do boi s6 se perde o
berro e € / Justamente o que eu vi apresentar” (“Berro”, Ednardo, 1976)
e “voz pra cantar corda de ago // corda de ago desfiada” (“Corda de
aco”, Fagner/Clodo, por Fagner, 1976).

Concluimos, entdo, que as qualidades vocais do Pessoal do Ceara
sdo constituidas também pelo investimento vocal rascante ¢ nasalado
de Bob Dylan, porém essa relagdo intervocal ¢ mais audivel em
Belchior, como ja notaram muitos jornalistas, dentre eles, Maria Helena
Dutra,®® que afirma ter sido “exatamente por o tom arrastado, carre-
gado de sotaque nordestino [...] e também pelas caudalosas letras, que
ja houve quem chamasse Belchior de ‘0 Bob Dylan brasileiro’”. A res-
peito desse paralelo, declara Belchior (1999):%°

Bem no comego da minha carreira as pessoas me comparavam com
0 Bob Dylan, que no meu ponto de vista ¢ o maior poeta e cantor da
nossa geragdo. Claro que o meu trabalho, como o de tantos outros com-
panheiros, tem proximidade com o dele, entdo eu fico muito honrado
com essa comparagdo, nao tenho problema algum. Muito ao contrario,
se tivesse uma produgdo suficiente para incentivar isso, eu incentivaria.

Tal proximidade transcende o plano vocal e se estende a relacao
letra-melodia:

A minha melodia normalmente ¢ um super apoio, super, no sentido de
por cima mesmo. Um super apoio para a informagdo letristica, cuja

68 EDNARDO, J. S. C. O Pessoal do Ceara: do Ceard para o mundo, a voz urbana do
Nordeste. Jornal do Brasil. Revista do Domingo. Rio de Janeiro, ano 2, n. 60, 1977.
Matéria condensada. Disponivel em: http://www.ednardo.art.br/novo/materi54.php.
Acesso em: 4 maio 2012.

69 BELCHIOR, A. C. Guia campos. |Entrevista cedida a] Sandro Rodrigues. 1999.
Disponivel em: http://guiacampos.com/noticiascamposdojordao_2002/entrevista_bel-
chior.htm. Acesso em: 4 maio 2012.


http://www.ednardo.art.br/novo/materi54.
http://guiacampos.com/noticiascamposdojordao_2002/entrevista_belchior.htm
http://guiacampos.com/noticiascamposdojordao_2002/entrevista_belchior.htm
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densidade eu creio que ¢ assim o ponto focal da minha musica. Ndo
que eu valorize mais a letra do que a melodia. Mas eu acho que o ponto
focal, o que o artista pretende com a sua musica, ¢ chamar atencio
imediatamente para aquilo, porque eu acho que a musica popular tem
também essa fungdo.”’

Pelo tratamento que ambos dio as letras foram considerados
pelo publico e pela critica como “vozes” de uma geragao, sendo iden-
tificados a figura do poeta, do trovador, como observamos no titulo
“Cancgdo de gesta de um trovador eletronico” (Belchior/Jorge Mello,
por Belchior, 1984), can¢do que estd fora do periodo estudado por
nos, no trecho de entrevista de Belchior concedida ao apresentador
Clayton Aguiar:”! “A musica para mim é uma forma de poesia. E uma
poética. No sentido de que eu me identifico mesmo com o cancio-
neiro. Com o trovador, com o cantador”.

Quando ouvimos suas cang¢des, assim como as de Ednardo e
Fagner, constatamos que essa identificagcdo com o cantador nordes-
tino se da também pela captagdo por Belchior do timbre “roufenho”
e “anasalado” e por Ednardo e Fagner do “grito” e da “aspereza”, os
quais caracterizam a voz do cantador nordestino (CAMACHO,
2004, p. 11).7?

Nesse grupo, assim como em Dylan e Belchior, hd maior des-
taque para a letra que para a melodia, com menos énfase no apoio ins-
trumental, para se adequar a uma proposta cujo objetivo ¢, segundo
declaragdo de Belchior,”? mostrar o que “a musica pode dizer por si

70 BELCHIOR, A. C. Paronomdsia, concordancia siléptica ou ideoldgica. [Entrevista ce-

dida a] Pasquale Cipro Neto. Programa Nossa Lingua Portuguesa, 2000. Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br. Acesso em: 28 mar. 2012.

71 BELCHIOR, A. C. Programa Clayton Aguiar. [Entrevista cedida a] Clayton Aguiar. TV

Bandeirantes, Brasilia, maio 1996. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=-

VxIrH2pv5Mo. Acesso em: 12 jan. 2012.

CAMACHO, V. C. G. As trés cantorias de cego para piano de José Siqueira: um enfoque

sobre o emprego da tradigdo oral nordestina. Per Musi: Revista Académica de Mdsica, v.

9, p. 66-74, jan./jun. 2004. Disponivel em: http:/musica.ufmg.br/permusi/permusi/port/

numeros/09/num09_cap_04.pdf . Acesso em: 24 set. 2012.

73 BELCHIOR, A. C. Belchior fala sobre a prépria obra na Universitdria FM. [Entrevista
cedida a] Ricardo Guilherme. Programa Caminhos da Cultura, 1983. Disponivel em:
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-
-universitaria-fm/. Acesso em: 24 out. 2012.

72


http://www.dominiopublico.gov.br
http://www.youtube.com/watch?v=VxIrH2pv5Mo
http://www.youtube.com/watch?v=VxIrH2pv5Mo
http://musica.ufmg.br/permusi/permusi/port/numeros/09/num09_cap_04.pdf
http://musica.ufmg.br/permusi/permusi/port/numeros/09/num09_cap_04.pdf
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-universitaria-fm/
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-universitaria-fm/
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mesma”, pela palavra que ¢ transmitida, pela voz, e ndo o que ela pode
“causar como emo¢ao no ouvinte”. Nesse sentido, o virtuosismo vocal
e musical elevado poderia até dificultar essa expressdo direta do con-
tetido das palavras.

Essa identificacdo dos integrantes do Pessoal do Ceard com o
cantador nordestino pode ainda ser constatada nas letras das cangdes
nas quais os enunciadores sdo representados como “cantadores” e nao
como “cantores”, por exemplo, em “Conhego meu lugar” (Belchior,
1979, grifo nosso): “O que é que eu posso fazer / um simples cantador
das coisas do porao?”; em “Meu vildo ¢ um cavalo” (Ednardo, 1978,
grifos nossos): “Sou cantador de um incéndio maior que o fogo do sol
[...] Ferro com minha palavra violdo e cantoria”; ¢ em “Mote ¢ glosa”
(Belchior, 1974), cujo titulo vem da tradicdo do repente nordestino.

Assim, a nasalizacdo (Belchior) ¢ a aspereza (Ednardo, Fagner)
das qualidades vocais dos integrantes do Pessoal do Ceara resultam do
encontro de influéncias do entao ainda jovem cantor estadunidense Bob
Dylan com os cantadores nordestinos. A esse respeito Costa e Mendes
(2014) consideram que “a musica desses cearenses vai sofrer grande
influéncia da musica anglo-americana ‘jovem’ da época” devido a ur-
baniza¢do desnorteante a que boa parte do povo nordestino por neces-
sidade teve que se submeter, e com ele seus artistas, mas também da
tradi¢do oral nordestina dos cantadores de viola com a qual conviveram
antes de migrarem para o Sudeste.

Nesse roteiro de influéncias que as qualidades vocais do Pessoal
do Ceara receberam dos cantores internacionais, citamos também os
Beatles, sobretudo John Lennon, que influenciou, de certo modo, as
cangdes do Pessoal do Ceara, especialmente, Belchior, tanto em termos
vocais como conceituais. Além da voz nasalada de Lennon, os Beatles
foram os pioneiros na utilizagdo da gravagdo de voz dobrada (o mesmo
cantor duplicado no estiidio), no rock “A hard day’s night” (1965).
Segundo Costa (2012, p. 173), essa utilizagdo da voz por um mesmo
cantor ¢ frequente, principalmente por Fagner e Ednardo, podendo
fazer ouvir “coros, unissonos ou ndo, de uma unica voz”, como em
“Noturno” (Graco/Caio Silvio, por Fagner, 1979) e “Na asa do vento”
(Luiz Vieira/Jodo do Vale, por Ednardo, 1980).
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Fagner, em tom de brincadeira, declara que o bairro de Fortaleza
chamado Piedade, no qual morou e teve a sua iniciagdo musical, “era a
Liverpool de Fortaleza”,’”* em razio do grande nimero de conjuntos
musicais que existia 14. Fagner declara que foi nessa época que ouviu
pela primeira vez uma musica dos Beatles, experiéncia que julga ter
sido decisiva para a sua op¢ao pela musica. Segundo Fagner, tratava-se
de “I want to hold your hand”. Essa can¢ao ¢ citada também na cang¢do
“Medo de avido” (Belchior, 1979).7> Além dessa, Belchior ainda faz
outras citacdes textuais dos Beatles ou de John Lennon, o que se pode
aferir logo no titulo da cangdo “Comentario a respeito de Jonh” (Penna/
Belchior, por Belchior, 1979).

Finalizando esta anélise, ¢ importante fazer mencao ainda a Janis
Joplin, modelo feminino de interpretagdo no posicionamento do rock
do final da década de 60. Apesar de ela s6 ser citada por Belchior ja fora
do periodo delimitado para a pesquisa, em “Cangdo de gesta de um
trovador eletronico” (Belchior/Jorge Melo, por Belchior, 1984),7® con-
sideramos que também exerce influéncia sobre as qualidades vocais do
Pessoal do Ceara. Essa influéncia decorre do estilo interpretativo que
Janis Joplin introduziu no final dos anos 60, que a fez ser reconhecida
como uma das vozes mais marcantes do blues, sob influéncia do rock.
Seu investimento vocal caracteriza-se pela rouquiddo e aspereza, além
de por gritos que sugerem rudeza e suplica. Essas caracteristicas podem
ser reconhecidas, respectivamente, na voz gutural de Belchior ¢ na as-
pereza das vozes de Ednardo e Fagner. No topico seguinte, tratamos da
influéncia das vozes “roqueiras” nacionais sobre as qualidades vocais
dos participantes do Pessoal do Ceara.

74 FAGNER, R. C. L. Programa Nomes do Nordeste — Raimundo Fagner. [Entrevista ce-
dida a] Valdo Siqueira. Centro Cultural Banco do Nordeste, 2006. Disponivel em: http://
www.youtube.com/playlist?list=PLA43F3894221B79EA. Acesso em: 26 out. 2012.

75 Agora ficou facil / Todo mundo compreende aquele toque Beatle: / — “I WANNA HOLD
YOUR HAND!” (BIS) / aquele toque beatle: — “Il WANNA HOLD YOUR HAND!” / Yes,
yes, yes... Yes, yes, yes... Yes, yes, yes, yes.

76 Cometas Halley passando / astros no pé de Woodstock / cabecas, pedras rolantes / Jim,
Jimi, John, Janis Joplin.


http://www.youtube.com/playlist?list=PLA43F3894221B79EA
http://www.youtube.com/playlist?list=PLA43F3894221B79EA
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Vozes “roqueiras” nacionais

Quanto a influéncia do modo de cantar dos “rockeiros” brasi-
leiros do meio da década de 1960, o rei da juventude Roberto Carlos ja
exibia, assim como Belchior ird mostrar, posteriormente, uma quali-
dade vocal nasalada. Basta ouvi-los, porém, para percebermos que ela
¢ mais aguda em Roberto Carlos e mais grave em Belchior. Sobre vozes
nasaladas de modo geral, Pucci’’ julga que “ndo ha termos musicais ou
técnicos [muito precisos] que consigam explicar essas caracteristicas
de nasalidade” [...]. No entanto, levantamos como hipétese as dife-
rentes influéncias vocais que os cantores receberam. Roberto Carlos
teve como referencial vocal Jodo Gilberto, chegando, inclusive, a imi-
ta-lo no inicio da carreira (TATIT, 1996; SANCHES, 2004). Ja Belchior
foi atravessado pela articulacdo da voz nasalada de Bob Dylan com o
timbre especifico do cantador nordestino.

Tatit (1996, p. 186) relata que ha “algo inexplicavel” na voz de
Roberto Carlos, que se relaciona com a assimilagdo “do gesto uni-
versal da musica jovem (iniciado com rock’n’roll e vivendo a fase ié-
-ié-i€)”. Entdo, foi nessa assimilacdo do rock, musica jovem interna-
cional, para atingir a juventude nacional, que a “voz jovem” de Roberto
Carlos, “com naipe tendendo para o agudo, timbre doce e delicado, por
vezes, nasalado” (TATIT, 1996, p. 188), encontrou o seu estilo. Assim,
esse “timbre jovem [...] avalizava a cancao e lhe dava credibilidade
junto ao publico também jovem” (TATIT, 1996, p. 188). O autor ainda
faz a seguinte afirmagdo sobre o papel inovador da voz jovem de
Roberto Carlos:

Se a voz de Jodo Gilberto rompeu com o canto grandiloquente, abrindo
a possibilidade de interpretagdo num registro bem proximo da fala, a
voz da jovem guarda trouxe condigdes efetivas para que um grande ni-
mero de meninos se aventurasse [...] a seguir carreira artistica (TATIT,
1996, p. 188).

77 PUCCI, M. Sobre a voz: pesquisa em andamento. dez. 2003. Disponivel em: http:/mag-
dapucci.wordpress.com/2006/12/23/sobre-a-voz-pesquisa-em-andamento-%E2 %80%-
93-aberta-a-comentarios. Acesso em: 25 set. 2012.


http://magdapucci.wordpress.com/2006/12/23/sobre-a-voz-pesquisa-em-andamento-%E2%80%93-aberta-a-comentarios
http://magdapucci.wordpress.com/2006/12/23/sobre-a-voz-pesquisa-em-andamento-%E2%80%93-aberta-a-comentarios
http://magdapucci.wordpress.com/2006/12/23/sobre-a-voz-pesquisa-em-andamento-%E2%80%93-aberta-a-comentarios
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Por idade menor ou pela distancia geografica, entretanto, os in-
tegrantes do Pessoal do Ceard ndo estavam entre os meninos que se
animaram a ser artistas logo na década de 1960 e, portanto, chegaram
atrasados a cena musical, como anota Sanches (2004, p. 233) a res-
peito de Belchior:

Cinco anos mais novo que o Carlos, quatro mais novo que Caetano e
Gil [...], ndo pertencia a nenhuma das duas [geragdes], [...] era novo
demais para os velhos, velho demais para os novos. Era carneiro de
sacrificio da meia-geragdo, como seriam Fagner, Zé Ramalho, Ednardo,
Geraldo Azevedo.

Talvez esse atraso explique uma certa nostalgia da jovem guarda
nas seguintes cangdes de Belchior: “Todo sujo de batom””® (Belchior,
1974), “Velha roupa colorida””® (Belchior, 1976), “Coragdo selva-
gem”® (Belchior, 1977). Em razdo de os integrantes do Pessoal do
Cearéa s6 terem algado sucesso na década de 1970, eles fizeram parte do
publico jovem brasileiro que Roberto Carlos alcangara, para o qual era
um idolo (“rei”), estando, de certa forma, tal qual atestam as cangdes
acima, nos fundamentos do posicionamento Pessoal do Ceara, como
declara Fagner:®! “Roberto era tudo. Era a imagem da liberdade, da
juventude, do prazer, da coisa maravilhosa. Roberto sempre foi pra
mim uma relagdo, uma for¢a muito grande”.

Fagner também revela que compds a melodia de “Mucuripe”
(Fagner/Belchior) pensando em Roberto Carlos: “nasceu com uma letra
que Belchior mostrou [...] numa certa noite num bar em Fortaleza.
Fagner levou o texto para casa e, no dia seguinte, exatamente na hora do
almoco, veio-lhe a ideia da melodia” (ARAUJ 0, 20006, p. 465). Ele faz,

78 Quero uma balada nova / falando de brotos, de coisas assim / de money, de lua, de ti e

de mim / um cara tao sentimental...

Nunca mais eu convidei minha menina / para correr no meu carro... (loucura, chiclete

e som).

Meu bem, / vem viver comigo, vem correr perigo / vem morrer comigo, meu bem, meu

bem, meu bem! / Talvez eu morra jovem: / alguma curva do caminho [...].

8 FAGNER, R. C. L. [Entrevista cedida al Walmor Chagas, Geraldo Carneiro e Sérgio
Cabral. Programa Bar Academia, 1983. Disponivel em: www.youtube.com/watch?-
v=wMjKC7breGA. Acesso em: 24 set. 2012.
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segundo Araujo (2006, p. 465), a seguinte narragdo sobre uma espécie
de premonic¢do de que Roberto Carlos gravaria aquela cangao: “Eu sai
da mesa, entrei no quarto, tranquei a porta e comecei a tocar aquilo no
violdo. Quando terminei de musicar a letra, ainda ali na cama, me veio
a imagem de Roberto Carlos cantando esta cang¢ao”.

Belchior também ndo esconde o orgulho de Roberto Carlos ter
gravado “Mucuripe”: “foi gravada por mim, por Fagner, Elis Regina,
Fagner e Nelson Gongalves. Nao sei se estou, se estava esquecendo o
momento mais precioso de todas essas gravagodes, que ¢ a gravacao do
rei Roberto Carlos” (grifo nosso).®? Belchior também afirma, em entre-
vista a Araajo (2006), que considera a gravagao do rei como a que res-
gatou mais fielmente o lirismo da cang@o.

A gravagdo de Mucuripe por parte de Roberto em 1975, porém,
ocorreu antes da revelagdo, no LP Alucinag¢do (Belchior, 1976), do que
Sanches (2004, p. 243) chamaria “instintos assassinos do anticarlista
cearense”, que corresponde & polémica que as cangdes desse disco ins-
tauram com os “idolos” ja instituidos no discurso literomusical brasi-
leiro. Pelo fato de Roberto Carlos ser um deles, ndo escapa, na ex-
pressdo criada anos depois pelo “rockeiro” Cazuza, da “metralhadora
cheia de magoas” (1989) de Belchior. Assim, a respeito da cangdo
“Como nossos pais” (Belchior, 1976), sobretudo do trecho “hoje eu sei
que quem me deu a idéia / de uma nova consciéncia e juventude / td em
casa guardado por Deus contando seus metais”, Sanches (2004, p. 234)
afirma que “[...] os mais atingidos eram RC, idolo rebelde virado Frank
Sinatra pos-juvenil, ¢ os tropicalistas, que mais que ninguém haviam
desferido novas consciéncias e juventude a quem lhes recebera de
queixo caido”.

O autor prosseguira, entdo, com essa analise até a gravagdo do
ultimo CD inteiramente autoral de Belchior, o Baihuno (1993), na qual
indica as cangdes que polemizam com os artistas que alcangaram pro-
jecdo na década de 1960, inclusive Roberto Carlos. Entre tais cangdes,

82 BELCHIOR, A. C. Programa Radiola. TV Brasil. Disponivel em: http://www.youtube.
com/watch?v=X72IWNVHWFA. Acesso em: 8 maio 2012.
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o autor destaca: “Como o diabo gosta” (Belchior, 1976)%* e “Apenas
um rapaz latino-americano” (Belchior, 1977).8% Essa polémica com
Roberto Carlos que as cangdes de Belchior instauram leva Sanches
(2004) a inclui-lo no rol dos artistas que o autor classifica como anticar-
listas, no entanto, identifica ainda como a tristeza como elemento con-
vergente entre o fazer discursivo de ambos “‘era a prova dos nove de
Belchior, como era também a de RC. No primeiro, era expelida com
azedos de vomitos. No segundo, era ruminada e transtornada em medo
melado, em calaftrio calado” (p. 237).

Julgamos que essas metaforas do autor sobre o modo como sdo
expressos, nas letras das cangdes, o descontentamento de Belchior ¢ a
tristeza de Roberto Carlos também possam ser estendidas aos investi-
mentos vocais dos cantautores. Tal sentimento parece ser mostrado por
uma caracteristica comum a ambos, qual seja, a das vozes nasaladas,
embora, em Belchior, essa caracteristica seja bem mais acentuada, além
de com ela se conjugarem certa rouquiddo, intensidade forte ¢ abafa-
mento, que resultam numa voz com timbre tendendo mais para o grave.
Ja em Roberto Carlos, a nasalidade ocorre em uma voz pequena, com
uma ‘“coordenacdo pneumofonoarticulatoria” mais bem distribuida,
“ataque vocal suave, voz com brilho e com projecao e vibrato predomi-
nantemente ausente” (OLIVEIRA, 2007, p. 1).%°

Em razio dessas outras caracteristicas vocais que acompanham a
nasalidade na voz de Belchior, a “tristeza” que ela mostra é de certa
forma exteriorizada de uma forma “acida”, “agressiva”, ativa e até “re-
ativa”: Nao ha motivo para festa: ora esta! / Eundo sei rir a toa! // Fique

83O que transforma o velho no novo / bendito fruto do povo serd / E a tdnica forma que
pode ser norma / E nenhuma regra ter / £ nunca fazer nada que o Mestre mandar /
Sempre desobedecer / Nunca reverenciar.

Nao me peca que eu lhe faga uma cang¢do como se deve: / correta, branca, suave, muito
limpa, muito leve / Sons, palavras sdo navalhas / E eu ndo posso cantar como convém /
Sem querer ferir ninguém; / Mas ndo se preocupe, meu amigo, / com os horrores que eu
Ihe digo / Isto é somente uma cancdo / A vida, realmente, é diferente / Quer dizer: ao
vivo é muito pior!

OLIVEIRA, S. C. C. A voz de Roberto Carlos: avaliagdo perceptivo-auditiva, analise
acUstica e a opinido do publico. Dissertagdo (Mestrado em Fonoaudiologia) — Pontificia
Universidade Catélica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2007. Disponivel em: http://www.pucsp.
br/laborvox/dissertacoes_teses/downloads/OLIVEIRA.pdf. Acesso em: 13 maio 2012.
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vocé com a mente positiva que eu / quero a voz ativa (ela é que € uma
boa!). Ja as caracteristicas que acompanham a voz nasalada de Roberto
Carlos s@o manifestadas, na cenografia, como essa tristeza de uma
forma mais introspectiva, amena e passiva: “Eu colho a tristeza em
forma de flor na paz da certeza onde canta o amor!” (“Resumo”, Eunice
Barbosa/Mario Marcos, por Roberto Carlos, 1974).

Além de a nasalidade nas vozes de Roberto Carlos e Belchior
adquirir “tons”, valores sociais diferentes, Belchior ndo investiu em
termos vocais nessa “voz jovem” (TATIT, 1996) para a qual o rei abrira
caminho, talvez pelo fato de ja estar com 30 anos quando despontou
para o sucesso, com o disco Alucinagdo (1976). Desse modo, a voz de
Belchior, diferentemente da de Roberto Carlos, tendia mais para o tom
grave, inspirando respeito e fundamentando os ditos poéticos das letras
por ela exprimidas. Além disso, ¢ mais vigorosa e agressiva do que a
voz delicada e doce, “indice do menino cantor” (TATIT, 1996), de
quando Roberto Carlos, com pouco mais de 20 anos, alcangou o su-
cesso em meados da década de 1960.

Apesar de ndo incorporar caracteristicas vocais que podem ser
interpretadas como as de uma voz jovem, a ideia do novo, do rejuvenes-
cimento, da juventude é uma constante na produgdo musical de Belchior.
O enunciador de suas cangdes®® fala constantemente para a juventude e
se coloca como jovem, porém, como garante Belchior, “ndo é natural-
mente uma coisa biografica, nem ¢ uma coisa que diga respeito a faixa
etaria ou a conflito de geragdes ou como uma critica mais superficial
que se v&”;37 tem uma relagdo mais proxima com a ideia de mudanga:

86 E eu inda sou bem moco / pra tanta tristeza / Deixemos de coisas / cuidemos da vida /
sendo chega a morte / (ou coisa parecida) (“Na hora do almogo”, Belchior, 1974, grifos
Nossos)

Eles venceram e o sinal esta fechado pra nés / que somos jovens (“Como nossos pais”,
Belchior, 1976, grifos nossos).

E nossa esperanca de jovens ndo aconteceu ndo (“Nao leve flores”, Belchior, 1976,
grifos nossos).

87 BELCHIOR, A. C. Belchior fala sobre a prépria obra na Universitiria FM. [Entrevista
cedida a] Ricardo Guilherme. Programa Caminhos da Cultura, 1983. Disponivel em:
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-
-universitaria-fm/. Acesso em: 24 out. 2012.
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meu trabalho pretende, ele gostaria de ser, ele quer ser um objeto poé-
tico transformador, um objeto estético que tenda para os interesses da
histéria, do homem, um objeto util, enfim, uma arte que sirva, que ndo
seja ornamental, mas uma arte que seja uma arma na mao do homem
para a conquista de si mesmo, para a conquista do universo, para a con-
quista dos espacos desconhecidos. Naturalmente que essa utopia toda
aparece COmo um universo novo, COMo um Universo jovem e como um
universo cujo conhecimento s6 pode ser expresso em palavras novas.
Naio tem nada a ver com uma coisa mais superficial de achar que as pes-
soas mais jovens estdo com tudo e as pessoas maduras ndo estdo com
nada e que o mundo ¢ feito pela juventude e que as pessoas maduras ja
perderam o seu lugar ou seu vigor. [...] Tem a ver com uma coisa muito
mais profunda com respeito a toda uma filosofia de texto e toda uma
filosofia de pretensdo de um universo transformado.®8

Mesmo quando Roberto Carlos entra em sua fase mais madura,
em 1968, época em que comegou a deixar “de lado o espago da musica
jovem e explorar seu talento de compositor e intérprete romantico [...],
nas duragdes solenes em que sua voz podia vibrar ou tremular deixando
um rastro de sentimento cristalizado em seu timbre” (TATIT, 1996),
continuou a ser influéncia vocal para Belchior, Ednardo e Fagner, ja
que todos investem no alongamento de vogais no final dos versos.
Fagner ainda langou mao dos vibratos, entretanto, o tom social que os
artistas cearenses passavam, com sua qualidade vocal nasal e metalica,
tinha sempre um qué de agressividade, diferente da suavidade expressa
na qualidade vocal de Roberto Carlos.

Afinal, como afirma Tatit (1996, p. 190), Roberto Carlos, em sua
parceria com Erasmo Carlos, “desde o apogeu da jovem guarda até hoje
[vem] engendrando uma dic¢do a parte na historia da cangdo brasi-
leira”. Essa “dic¢@0” inovou, segundo o autor, em relagdo a bossa nova,
por visar a um determinado publico jovem ao qual a voz do cantor
Roberto Carlos se adequara. Desse modo, Roberto Carlos influenciou
também, em momento anterior, os tropicalistas.

88 Ipid.



152 | Estudos da Pés-Graduagao

Vozes “ro(ck)queiras” tropicais

O tropicalismo foi associado ao rock por incorporar as suas can-
coes a guitarra elétrica, influéncia do pop-rock nacional e internacional.
Assim, influenciados pela intervencao que os Beatles estavam promo-
vendo na histdria do rock e pela antropofagia que, segundo Campos
(1974), Roberto e Erasmo estavam fazendo desse movimento na mu-
sica popular brasileira, Caetano, Gil e os outros gestaram o tropica-
lismo, devorador de um leque bem mais amplo de influéncias do que a
jovem guarda e dela propria, pautado pela intervengao critico-musical.

Diniz (2001, p. 210) identifica no tropicalismo, sobretudo em
Caetano Veloso, uma heranca do gesto bossa-novista de “sempre ser
desafinado”, ou seja, de “desafiar o universo organizado e pré-concei-
tual dos sons [...]” (DINIZ, 2001, p. 210), o que pode ser considerado
também uma das contribuigdes que o tropicalismo, com base no que
fizera a bossa nova, pode ter dado aos posicionamentos que lhe so
posteriores. Essa contribui¢do advém do fato de ter sido o tropicalismo
o responsavel pelo escancaramento do espago ja aberto, de forma
menos explicita, por outras vertentes da musica nacional para a musica
internacional. Além disso, o tropicalismo ainda miscigenou vozes po-
tentes, pequenas, coloquiais, regionais ou nordestinas e sensuais, que
antes caracterizavam separadamente cada uma dessas vertentes da mu-
sica nacional.

Assim, do mesmo modo que descentraliza o ouvido harménico,
o tropicalismo também desvia o lugar privilegiado da voz na cancao,
como ja haviam feito os bossa-novistas; entretanto, enquanto, neste po-
sicionamento, o0 canto se integra ao acompanhamento musical, naquele
se juntam também a roupa, a dang¢a, enfim, a todo o corpo como ele-
mento de significagdo, como se 0 corpo se tornasse uma espécie de es-
cultura viva. Logo, Caetano passa a ser um modelo para todo jovem
cancionista p6s-1970 “com alguma coisa a dizer” (TATIT, 1996,
p. 263, grifo nosso).

Desse modo, Belchior, Ednardo e Fagner adotaram inicialmente,
assim como os tropicalistas, procedimentos concretistas, mas com ob-
jetivos diferentes, ja que procuravam fazer uma nova musica popular
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brasileira, vinda do Nordeste, especialmente do Ceara, com a tendéncia
a uma forma poética mais nova, como declara Belchior.?’ Esse obje-
tivo, apesar da adog¢do de procedimentos concretistas similares por
ambos os posicionamentos, diferencia, portanto, o Pessoal do Ceara
dos tropicalistas, uma vez que aqueles pretendiam expor os contrastes
entre o regional e o universal. Desse modo, em razdo desse objetivo
divergente, o Pessoal do Ceara foi se afastando dos movimentos dos
baianos, porque tinha, sobretudo, “coisas novas pra dizer”, como se
ouve na can¢ao “Fotografia 3x4” (Belchior, 1976, grifo nosso).

Assim, o Pessoal do Ceara estabelece, na tentativa de se diferen-
ciar dos tropicalistas, uma polémica explicita com eles, sobretudo com
Caetano, mediante citacOes ¢ alusdes nas letras das cangdes de
Belchior®® € Ednardo®! e nas declaragdes polémicas de Fagner, que ali-
mentam uma rixa pessoal com Caetano desde o inicio da carreira, como
atestam varias de suas entrevistas. A disputa entre os dois artistas apa-
rece até em montagens de imagens de blogs que versam sobre essa ba-
talha na MPB:

Figura 2 — Raimundo
Fagner x Caetano Veloso
Fonte: http://cafe-cultural.
blogspot.com/2007/11/

raimundo-fagner-x-caetano-
veloso.html.

89 BELCHIOR, A. C. Belchior fala sobre a prépria obra na Universitiria FM. [Entrevista
cedida a] Ricardo Guilherme. Programa Caminhos da Cultura, 1983. Disponivel em:
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-
-universitaria-fm/. Acesso em: 24 out. 2012.

90 Fotografia 3x4 (Belchior, 1976), Apenas um rapaz latino-americano (Belchior, 1976),
Coragdo selvagem (Belchior, 1977).

9 Abertura (Ednardo, 1976), Desconcerta-te (Ednardo, 1979), Serenata pra Brazilha
(Ednardo).
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Nao resta duvida de que o tropicalismo esta, ainda que de forma
polémica, nos fundamentos do posicionamento Pessoal do Ceara, como
mostra o comentario elucidativo de Belchior:*?

Eu sou pos-tropicalista. O meu trabalho ndo poderia ser feito sem a
presenga do trabalho dos tropicalistas. Eu estou dizendo isso ndo em co-
operagdo, mas do ponto de vista do contraponto. O trabalho dos baianos
¢ absolutamente importante para a Musica Brasileira. Quem quiser se
fazer importante tem que fazer um contraponto aquelas idéias.

Esse afastamento entre cearenses e tropicalistas tem relagdo
também com o fato de os primeiros serem, digamos assim, mais con-
teudistas e os segundos, mais formalistas, como se constata em outro
comentario de Belchior”:

O que me interessa na musica ndo ¢ exatamente essa catarse, essa pos-
sibilidade de emocionar seja o autor, seja o ouvinte, mas a capacidade
de exprimir, de dizer uma coisa, de mostrar. A arte como uma forma de
conhecimento do real. Uma forma de ataque ao real. Entdo, esse ¢ o
ponto de vista que acompanha cada momento da minha criag@o.

Belchior e o Pessoal do Ceard, por reafirmarem a sua identidade
privilegiando a mensagem da letra e investindo em vozes que a ex-
pressam, terminam por percorrer caminhos diferentes dos do tropica-
lismo, embora ambos tenham uma atitude polémica com a palavra
alheia, como ja identificou Costa (2012). Os cearenses, nesse caso,
polemizam com o ethos polémico dos tropicalistas por divergirem na
forma de apresentar a desconstru¢do da palavra alheia, visto que
aqueles desconstroem o discurso do outro de forma mais explicita —*

92 BELCHIOR, A. C. G. F. F. Belchior: Marginal bem-sucedido. [Entrevista cedida a] jorna-
lista Carolina Dumaresc. O Povo, Fortaleza, 12 jan. 2004. Paginas azuis. Disponivel em:
http://www.noolhar.com/opovo/vidaearte/329721.html. Acesso em: 10 dez. 2012.
BELCHIOR, A. C. Belchior fala sobre a prépria obra na Universitaria FM. [Entrevista
cedida a] Ricardo Guilherme. Programa Caminhos da Cultura, 1983. Disponivel em:
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-
universitaria-fm/. Acesso em: 24 out. 2012.

94 Cf. “Apenas um rapaz latino-americano” (Belchior, 1976), “Fotografia 3x4” (Belchior, 1976).

93


http://www.noolhar.com/opovo/vidaearte/329721.html
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-universitaria-fm/
https://www.radiouniversitariafm.com.br/audios/belchior-fala-sobre-a-propria-obra-na-universitaria-fm/

“O DURO ACO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investimento vocal, cenografia e ethos | 155

embora, em Ednardo, isso ocorra de forma mais sutil e poética®> ou
alegorica —’° e estes o fazem de forma hermética, a0 amontoarem os
fragmentos alheios sem mostrar um elo, causando para o ouvinte a
impressao de nonsense.

Essa objetividade dos cearenses no modo de lidar com a palavra
pode ter relagdo com a exploracao de uma identidade regional incorpo-
rada de Jodao Cabral de Melo Neto, a qual se contrapde a estética tropi-
calista, que reforca a mistura do regional com o universal. As bases do
posicionamento Pessoal do Ceara estdo bem definidas quanto a essa
questdo nas palavras de Petricio Maia, importante letrista e musico
daquela geragédo:

O fazer artistico consistia em mostrar uma estética, uma determinada
visdo de mundo, mostrar as coisas da terra considerando os valores
em transformagéo. Néo aceito a visdo “regionalista” mais restrita de
entender a musica como uma coisa teltrica, folclorica; a musica nor-
destina é também planetaria. Nos tinhamos a preocupagio de divulgar
a cearensidade em dois niveis: objeto e enfoque. Utilizavamos varios
géneros e ritmos ndo necessariamente nordestinos e o enfoque por nos
dado era a nordestinidade, a visdo do mundo social nordestino, “ur-
bano, universitario” (PIMENTEL, 1994, p. 136).

Esse viés identitario regional se estende aos investimentos vo-
cais de Belchior, Ednardo e Fagner, que foram forjados pela conver-
géncia e divergéncia de caracteristicas vocais e sonoras presentes na
ambiéncia rural e urbana do Ceard, também por outras vertentes da
musica nacional (bossa nova, tropicalismo, jovem guarda) e estrangeira
(rock) da época, assim como por outros posicionamentos € ritmos do
discurso literomusical nacional (seresteiros, baido) e internacional
(tangos, boleros) que lhes foram anteriores. Essa diversidade de ele-
mentos na constituicdo dos investimentos vocais do Pessoal do Ceara
faz-nos cerrar fileira com Guedes (2010)°” de que hé no fazer cultural

95 “Serenata pra Brazilha” (1980), “Desconcerta-te” (Ednardo, 1979).

96 “Berro” (Ednardo, 1976), “Abertura” (Ednardo, 1976).

97 GUEDES, J. M. Pessoal do Ceard: processos de hibridacdo cultural em seu fazer mu-
sical. In: SIMPOSIO NACIONAL DE HlSTORlA, 25., 2010, Fortaleza. Anais [...]. 2010.
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do Pessoal do Ceara uma hibridagdo cultural, que julgamos ser, em
certa medida, uma heranca tropicalista. Acreditamos, entdo, que a
forma como todas essas influéncias internacionais, nacionais e regio-
nais ¢ gerida resulta na marcagao identitaria do grupo no cenario litero-
musical brasileiro, que € legitimada também pelo investimento vocal.

Disponivel em: http://www.ce.anpuh.org/download/anais_2010_pdf/st11/Artigo%20
Jordianne.pdf. Acesso em: 20 set. 2012.
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INVESTIMENTO VOCOVERBAL, ETHOS E
POSICIONAMENTO NAS GRAVACOES DA
CANCAO “A PALO SECO”

“Eu quero é que esse canto torto / feito faca corte a
carne de vocés.”
(Belchior)

A cancdo “A palo seco” (Belchior, 1974) ja foi analisada por
outros pesquisadores de musica cearense, dentre os quais destacamos
Costa (2012) e Saraiva (2012). A analise do primeiro autor no plano
verbal, no terreno musical, no investimento ético ¢ nos dominios
enunciativos com base na analise do discurso proposta por
Maingueneau chega a conclusdo de que ela ¢ a cangdo-modelo do
ethos do Pessoal do Ceara. Costa (2012) analisa o ethos em duas pers-
pectivas da cangdo, a primeira ligada a tematica, que se assemelha em
alguns pontos a do poema “A palo seco”, de Jodo Cabral de Melo
Neto, ¢ a segunda ligada a elaboracdo polémica da cenografia.
Portanto, o autor identifica como comum a ambas as obras o canto
franco, claro, solitario e figurado como uma arma e um ethos polé-
mico desconstrutor da palavra alheia, com quatro caracteristicas a ele
atreladas: desespero e descontentamenteo, articulacdo de realidades
contraditorias, aridez e pletora discursiva.

Saraiva (2012), com base na semiotica da cangdo, proposta por
Tatit, faz uma analise detalhada do titulo, da melodia e da letra da pri-
meira gravagdo da cancdo “A palo seco” (Belchior, 1974), confirmando
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a hipotese de Costa (2012) de tratar-se de uma cangdo-modelo do ethos
do Pessoal do Ceara. Costa (2012) aponta também como razao para que
0 ethos da cangdo “A palo seco” possa ser estendido a todo o posiciona-
mento o fato de ela ter sido gravada ainda na década de 70 por parte de
cada um dos trés representantes mais celebrados do grupo: Belchior
(1974; 1976), Ednardo (1974) e Fagner (1975).

Como, de acordo com Costa (2012), tais gravacdes mostram a
relevancia que os proprios cancionistas conferem a cangao “A palo
seco”, as selecionamos para uma analise detida, a fim de verificar se os
investimentos vocais, tal qual a via de mao dupla que se estabelece
entre eles e a cenografia, como também os ethé de ambas as dimensoes
contextuais, contribuem para o exercicio do posicionamento Pessoal do
Ceara no discurso literomusical brasileiro ante outros posicionamentos
gestados no final da década de 1960 ¢ no inicio da década de 1970.

Titulo

A expressao “A palo seco” no discurso relativo ao canto flamenco
significa, segundo Costa (2012, p. 178), “cantar sem o acompanha-
mento de instrumentos, denotando um canto primitivo, extremamente
forte, emotivo e gutural”. Desse modo, quando essa expressao ¢ usada
para intitular a cang@o de Belchior, estabelece duas relagdes entre o ti-
tulo e a cangdo. A primeira relagdo ¢ intertextual, porque, como visto, o
titulo corresponde a uma citacdo do poema de Jodo Cabral de Melo
Neto. Ja a segunda é metadiscursiva enunciativa, uma vez que o titulo
faz referéncia ao investimento vocal da enunciagdo, qualificando-o0. A
particularizagdo desse elemento com a expressdao “a palo seco” pode
denotar, além de um modo especifico de cantar, o privilégio da voz
sobre outros elementos da cangdo e a explicitude imediata dos sentidos
nas letras que definem o posicionamento Pessoal do Ceara, nas quais ha
uma preocupagdo com a comunicabilidade direta, sem rodeios.

Belchior, em entrevista ja citada ao programa Nossa Lingua
Portuguesa, retine sentidos semelhantes para a expressao “a palo seco”,
que intitula a sua cancdo: “¢ uma defini¢ao absolutamente seca no sen-
tido mais profundo da palavra, direta, cortante do que quer dizer a ex-
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pressdo ‘a palo seco’[...]”. Costa (2012, p. 180) ainda observa mais trés
sentidos possiveis para a expressdo “a palo seco” quando a relaciona
com a letra da cangdo; os dois ultimos sdo os mais proximos daquele
declarado por Belchior, mas o primeiro também com eles se coaduna:
1) “garganta seca” provocada pelo cansaco decorrente de abuso da fala;
2) discurso aspero, acido; 3) arma contra os adversarios. Além das in-
terpretacdes para o titulo, o texto da can¢do *“ja qualifica sua enunciacao
como arida, hostil” (COSTA, 2012, p. 180). No proximo topico, obser-
vamos em que medida o investimento vocal empregado na primeira
gravacdo de “A palo seco” (1974) também se alia a cenografia que
mostra esse ethos polémico.

Investimento vocal, cenografia e ethos

Gravacao por Belchior?®

Essa gravacao faz parte do disco de estreia de Belchior (Belchior,
1974),”° no qual parece ainda ndo se ter firmado como cantor, porquanto
declara, em entrevista ao jornal O Povo (1976), citada por Pimentel
(1994, p. 111), ter sido seu segundo disco, Alucinagdo (1976), o respon-
savel pelo seu “langamento como autor, letrista e intérprete [...]”. A se-
guir, com base na audi¢do do fonograma gravado em 1974, transcre-
vemos a letra e numeramos todos os versos da cangdo “A palo seco”,
aos quais faremos referéncia no decorrer deste capitulo.

A palo seco (Belchior)

Belchior (1974)

1- Se vocé vier me perguntar por onde andei
2- no tempo em que vocé sonhava

3- de olhos abertos, lhe direi:

98 Como a primeira gravacdo de “A palo seco” ocorreu em obscuro compacto langado por
Belchior em 1973, se, em algum momento, fizermos referéncia a “primeira”, “segunda”
gravacao etc., ndo estamos considerando o critério cronolégico, mas a ordem nas quais
as gravagdes aparecem aqui no texto.

99O album intitulado tio somente Belchior é mais recorrentemente referido por “Mote e

glosa” ou “A palo seco”, em razdo dos titulos de duas de suas cangoes.
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4- amigo eu me desesperava

5- Sei que assim falando pensas

6- que esse desespero ¢ moda em 73
7- mas ando mesmo descontente

8- desesperadamente

9- eu grito em portugués:

10- tenho 25 anos

11- de sonho e de sangue

12- e de América do Sul

13- por forga deste destino

14 - o tango argentino

15- me vai bem melhor que o blue
16- Sei que assim falando pensas
17- que esse desespero ¢ moda em 73
18- e eu quero ¢ que esse canto torto
19- feito faca corte

20- a carne de voceés

21- e eu quero ¢ que esse canto torto
22- feito faca

23- corte a carne de vocés

A) Investimento vocal: relagdes intervocais e metavocais

Ao considerarmos que a relacdo com a voz falada pode ocorrer
nao s6 na melodia mas também no investimento vocal, optamos por
estudé-la nesse ambito, o que nos leva a trata-la como um exemplo do
fenomeno que denominamos intervocalidade mostrada. Desse modo,
vamos estudar a relagdo com a voz falada, sobretudo nos aspectos vo-
cais (intensidade, pronuncia etc.), que se sobrepdem a melodia.

No segundo verso, constatamos a pronuncia despalatalizada do
som [n] e a sua consequente iotizagdo [j], com nasalidade no som ante-
rior [0] em “s[dj]ava”. Segundo Aragdo,!? tanto a pronuncia so[p]ava

100 ARAGAO, M. S. S. A despalatalizacdo e a consequente iotizacdo no falar de Fortaleza.
Disponivel em: https:/profala.ufc.br/wp-content/uploads/2018/04/trabalho1.pdf. Acesso

em: 27 maio 2012.
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como a so[j]ava sdo encontradas na fala cotidiana de Fortaleza, nesse
contexto linguistico em que o [5n] estd em uma silaba medial seguida da
vogal aberta /a/. Em outro trabalho,'®' a mesma autora defende a ideia
de que essa variante fonética ndo pode ser associada a uma variante
regional cearense e usa como argumento o fato de esse mesmo feno-
meno ocorrer em diferentes regides do Pais, como mostram outras pes-
quisas citadas por ela que analisaram falares regionais.

Consideramos, porém, que, fora do discurso cientifico, ou seja,
do ponto de vista do senso comum, esse fendmeno da despalatalizacao
do [n] pode ser associado ao falar cearense, sendo exatamente essa
visdo que motivou as pesquisas. Em vista disso, independentemente de
o cantautor ter ou ndo “consciéncia” da sua prontncia, ela pode ser in-
terpretada pelos “ndo linguistas” como marca do falar cotidiano cea-
rense que “escapa” no investimento vocal da cangdo, estabelecendo
entre eles uma relacdo intervocal mostrada por captagao.

Ha que se notar também, no quarto verso, a nasalidade que recai
sobre o som [4] de “[a]migo”. Geralmente, quando as vogais estdo
nesse contexto linguistico, ou seja, antes de consoantes nasais, elas sdo
menos nasalizadas e mais abertas, mas, no Ceara ¢ em outros estados do
Nordeste, a tendéncia ¢ torna-las mais nasais, resultando na pronuncia
“[a]migo”, tal como ¢ realizada por Belchior. Assim, mais uma vez,
como ocorreu também em “s[dj]ava”, estabelece-se, no investimento
vocal do intérprete, independentemente ou nao de sua vontade, uma
relagdo intervocal mostrada por captacao da voz falada cearense. Além
disso, a nasalidade do [a] enfatiza a qualidade vocal nasalada de
Belchior, estabelecendo com ela uma relacdo metavocal.

Outro caso de relagcdo metavocal ocorre quando Belchior, que ja
tem uma qualidade vocal nasalada, emprega o recurso vocal do alonga-
mento sobre sons nasais, como ocorreu em “desesperadameente”,
“danos”, e “s[aadj]gue”, para enfatizar a sua qualidade vocal nasalada,

107 ARAGAO, M. S. S. Convergéncias fonéticas no falar da Paraiba e do Ceard. Projeto
AliB. Disponivel em: https:/profala.ufc.br/wp-content/uploads/2018/04/trabalho8.pdf.
Acesso em: 27 maio 2012.


https://profala.ufc.br/wp-content/uploads/2018/04/trabalho8.pdf
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fazendo uma caricatura da propria voz, o que pode caracterizar uma
marcagao posicional vocal no discurso literomusical.

Cumpre notar que esse gesto metavocal se diferencia do gesto
metavocoverbal, porque aquele ocorre apenas na dimensao do investi-
mento vocal, ao passo que este sucede no intrincamento do investi-
mento vocal com a cenografia. No caso do gesto metavocal resultante
do alongamento do [¢] em “desesperadameente” e da qualidade vocal
nasalada de Belchior, este parece congregar também um gesto metavo-
coverbal, que s6 abordaremos no proximo tépico, no qual trataremos da
relagdo entre investimento vocal e cenografia. Além disso, o recurso do
alongamento vocal nos finais dos versos pode também estabelecer uma
relacdo intervocal de subversdao com a voz falada, uma vez que ndo ¢
comum haver tais alongamentos nessa modalidade.

Concluimos, pois, com base na analise da primeira gravacdo de
“A palo seco” (1974), que o cantor mostra no seu investimento vocal
dois tipos de relagdo: a intervocalidade mostrada e a metavocalidade. A
primeira instaura-se com a voz falada e a segunda com a qualidade
vocal do cantor. A intervocalidade mostrada com a voz falada se estabe-
lece mediante variagdes na prontincia e a metavocalidade, por meio da
nasalidade e do alongamento de sons nasais no final das frases musi-
cais. Cabe colocar, ainda, embora ndo se encaixem em nenhum desses
dois tipos de relacdo, o alongamento em “toorto”, para caracterizar o
canto estranho, inusitado, e a pouca defini¢cdo na articulagdo do som [s]
que ocorre em “portugué[s]” e em “vocé[s]”, a qual pode denotar, se-
gundo Behlau e Pontes (1989), pouco interesse em se comunicar, coin-
cidindo com o corte abrupto do didlogo que encerra a cangao.

Como os recursos vocais empregados na cang@o mostram as
relagdes entre o investimento vocal e a voz falada, e entre eles e a
qualidade vocal do cantor, consideramos que seria minimamente ra-
zoavel pensar que o cantor investe em tais recursos para marcar a sua
identidade no campo discursivo literomusical, o que configuraria um
investimento vocal. Por outro lado, haveria a possibilidade de se con-
tra-argumentar que os cantores, em decorréncia das suas limitagdes
vocais, s6 poderiam utilizar esses recursos, 0 que nao constituiria, a
rigor, um investimento.
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Com base em Maingueneau (2001), entretanto, julgamos que in-
vestir ndo signifique exatamente reunir em si todas as condigdes para
que se enuncie, pois a enunciagdo ja supde essas condi¢des. Nessa pers-
pectiva, o simples gesto de a cangdo ter sido gravada e distribuida em
disco faz com que se garanta que haja nela um investimento vocal, in-
dependentemente de os recursos vocais que o compdem resultarem ou
nao de limitagdes impostas pela natureza das vozes dos cantores.

Nesse sentido, o que estamos analisando é como os recursos vo-
cais utilizados na can¢do, mesmo que sejam fruto de uma limitacao
vocal, filiam o cantor a um posicionamento no discurso literomusical.
Assim, o gesto de Belchior, ao cantar sua composi¢cdo com escansao
que a aproxima da fala e com alongamentos de vogais nasais no final
dos versos que a distanciam dela, mas refor¢am a sua qualidade vocal
nasalada, ja marca uma posi¢do em um campo discursivo no qual se
espera uma enunciagao/canto com equilibrio nos fatores de ressonancia,
e ndo com uma voz tao nasalada.

Assim, tal posi¢do polémica do cantautor transforma em investi-
mento as condigdes vocais de que dispde, como ensina o poema “A palo
seco”: “O cante a palo seco [...] / € o mesmo que cantar / num deserto
sem sombra / em que a voz s6 dispde / do que ela mesma ponha”. Desse
modo, Belchior ndo é um virtuose, pois investe apenas nos recursos
vocais necessarios para expressar o contetido das letras das cangdes que
canta. De tal maneira, no topico a seguir, tratamos do relacionamento
entre esse investimento vocal nasalado e, portanto, estranho aos pa-
drdes estéticos tradicionais, e a cenografia, o qual denominamos inves-
timento vocoverbal.

B) Investimento vocoverbal: relagdes intervocoverbais e
metavocoverbais

Nos quatro primeiros versos de “A palo seco” (Belchior, 1974),
as palavras “perguntar” e “direi” parecem acentuar o carater “conversa-
cional” da cenografia da can¢do, que, segundo Costa (2012), se mostra
como um dialogo polémico hipotético. Ao relacionarmos essa ceno-
grafia dialogal polémica com a cena genérica da can¢do e com a cena
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englobante do discurso literomusical, constatamos que, nessa ceno-
grafia, o verbo “perguntar” pode metaforicamente equivaler a projecao
que o cantautor, que se associa ao enunciador pelo déitico pessoal “me”,
faz do modo de dizer e de ser do coenunciador, relacionado ao ou-
vinte!?? pelo déitico pessoal “vocé”.

Desse modo, independentemente de nos ser possivel questionar
se a forma verbal “perguntar” poderia corresponder a projecao do modo
de dizer do coenunciador-ouvinte e se a forma verbal “direi” seria uma
referéncia ao canto da situagdo de enuncia¢do na cenografia, obser-
vamos que seus empregos sejam bastante coerentes com o hipotético
dialogo polémico mostrado na cenografia da cangéo, pois acreditamos
que, se, por exemplo, nesse contexto, fosse usado o verbo “cantar” em
vez de “dizer”, tal substitui¢do poderia constituir dificuldade para a in-
corporacdo da cenografia dialogal.

Cabe ainda observar que esse dizer/cantar do cantautor, que se
funde ao enunciador pela conjugacdo do verbo “dizer” em primeira
pessoa, ¢ qualificado no terceiro verso pela expressdo adverbial “de
olhos abertos”. Assim o cantautor-enunciador ndo vai dizer/cantar de
qualquer jeito, mas de um modo especifico. Se relacionarmos essa
forma de dizer/cantar do cantautor-enunciador no terceiro verso com o
que ¢ dito/cantado no quarto verso, podemos observar uma oposi¢ao
entre dois modos de dizer/cantar que pressupdem duas diferentes pos-
turas em uma mesma conjuntura sociodiscursiva. A primeira ¢ a de al-
guém (cantautor-enunciador) que de olhos abertos canta/fala/desespe-
ra-se por causa de algo que ocorria nas mesmas circunstancias
sociodicursivas nas quais o outro (coenunciador-ouvinte) sonhava,
como se este e, consequentemente, a obra que produz estivessem de
“olhos fechados”, ou seja, alheios aos acontecimentos que os rodeiam.

102 Neste trabalho, o conceito de ouvinte se aproxima da ideia de “leitor” presente em
Maingueneau (1996a, p. 98), ou seja, uma posicdo de escuta, a qual a cangdo associa
diversas caracteristicas, mas que € diferente do piblico, ou seja, da(s) pessoal(s) que efe-
tivamente escuta(m) a cangdo. Por causa da falta de coincidéncia que pode ocorrer entre
o ouvinte (virtual) e o publico (real) que consome a cangdo é que pode haver também
um descompasso entre ethos visado e ethos produzido, porquanto aquele é elaborado,
até certo ponto, pelo cantautor da cangdo para um determinado ouvinte, ao passo que
este € criado pelo plblico consumidor.
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Assim, o modo de cantar/dizer “de olhos abertos” manifesta um
modo de ser “antenado” e, por isso, desesperangado diante da realidade
vivida, o qual projeta para o coenunciador-ouvinte uma posi¢ao oposta,
ou seja, daquele que ndo “se liga na realidade” e, portanto, fica so-
nhando, devaneando. Além disso, ndo podemos deixar de notar a polé-
mica que esses quatro primeiros versos da cangdo “A palo seco” ins-
tauram no ambito da cenografia com os também primeiros versos da
cancdo “Gita” (Raul Seixas/Paulo Coelho, por Raul Seixas, 1974):

Quadro 31 — Comparagdo entre “A palo seco” (Belchior, 1974) e Gita (Raul Seixas, 1974)

A palo seco Gita

Se vocé vier me perguntar por onde andei
no tempo em que vocé sonhava

de olhos abertos, lhe direi

amigo eu me desesperava

Fonte: elaboragao prépria.

Eu que ja andei pelos quatro cantos do mundo
procurando, foi justamente num sonho que
Ele me falou: [...]

Nesses trechos de ambas as cangdes, notamos a cenografia do
dialogo: em “A palo seco”, um dialogo hipotético no futuro e, em
“Gita”, uma referéncia a um dialogo sonhado no passado. Desse modo,
os embreantes de pessoas “eu” (“me”)/“voc€” marcam respectiva-
mente a presenc¢a do enunciador e do coenunciador na cangdo “A palo
seco”, da mesma forma como “eu” e “Ele” o fazem, respectivamente,
na can¢ao “Gita”. No entanto, em ambas as cangdes, 0s tempos verbais
e a espacialidade empregados ndo sdo do plano embreado, isto ¢, ndo
tém como referéncia a situa¢do de enunciagdo da can¢do, mas um mo-
mento anterior a ela e um espaco indefinido (“onde”) na primeira e o
“sonho” na segunda. A cenografia da cancao de Raul Seixas mostra um
dialogo que ocorre entre o cantautor fundido com o enunciador no em-
breante “eu” e alguém que lhe fala em um “sonho”. Nessa cenografia
encaixada do sonho, o enunciador parece dar as respostas que o can-
tautor-enunciador da cenografia principal tem procurado pelos quatro
cantos do mundo.

Desse modo, parece-nos plausivel presumir que o dialogo hipo-
tético de “A palo seco” (Belchior, 1974) poderia ter sido com o cantau-
tor-enunciador “sonhador” de Gita (1974) e, por extensdo, com o
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sonho, a utopia da sociedade esotérica alternativa idealizada por Seixas
e Paulo Coelho. O ethos realista que se pressupde pela referéncia a um
canto desesperado polemiza com esse ethos enigmatico mostrado, in-
clusive nos titulos dos LPs de Raul, como Krig-Ha, Bandolo (1973)'03
e Gita (1974).104

Essa oposigdo entre a realidade e o sonho pode ser vista também
na forma como o sentido da visdo € representado nas cenografias de
ambas as can¢des. Em “A palo seco”, o enunciador promove um cha-
mamento para a realidade em detrimento do sonho; informa ao co-
enunciador que vai enunciar de uma forma objetiva e franca e se
mostra desconfiado a respeito do que o coenunciador pensa sobre o
seu modo de falar.

Ja em Gita, o enunciador da cenografia encaixada que dialoga
com o da cenografia principal representa a si mesmo com olhos cuja
visdo uniria a daqueles que ndo enxergam e a dos que enxergam demais,
como podemos conferir nos versos: “Eu sou os olhos do cego / E a ce-
gueira da visdo”. O primeiro verso pode fazer uma possivel referéncia
aos chamados “alienados”, que ndo enxergavam a realidade politica do
pais, assim como o segundo pode sugerir o patrulhamento ideolégico
de esquerda, que via alienacao ou desmobilizacdo das massas em tudo.
Essas sugestoes, que ddo a idéia dos dois lados da situagao politica que
0 pais atravessava na época da gravacao da cangdo, apesar de ndo serem
colocadas de forma explicita, mas de modo metaférico, mostram uma
estratégia dialética comum nas cangdes de Raul Seixas.!®

sn

103 Raul Seixas explica essa expressdo em entrevista ao Jornal Pasquim. “Krig-H&” seria um
rétulo. F uma sociedade que existe hoje no mundo inteiro, com vérios nomes. Aqui no
Brasil nés batizamos com o nome de “Krig-Ha”, que é o grito de guerra do Tarzan. [...]
“Khig-Ha" significa “cuidado”.

O PASQUIM — Bandolo € inimigo, né?

RAUL - E. Ai vem o inimigo.

Cf. SEIXAS, R. O Pasquim. [Entrevista cedida a] Tarik de Souza. 1973. Disponivel em:
http://zuboski.blogspot.com/2008/11/0-pasquim-voc-surgiu-publicamente-com_27.
html. Acesso em: 8 fev. 2012.

104 “Gita” é baseada no Bhagavad Gita, parte do Mahabarata, que seria a “biblia” da reli-
gido hindu de Krishna. Informagao disponivel em: http:/whiplash.net/materias/pergun-
tas/000744-raulseixas.html. Acesso em: 8 fev. 2012.

105 “Metamorfose ambulante” (Raul Seixas, 1973), “Meu amigo Pedro” (Raul Seixas/Paulo
Coelho, 1976), “Maluco beleza” (Raul Seixas/Claudio Roberto, 1977) e muitas outras.


http://zuboski.blogspot.com/2008/11/o-pasquim-voc-surgiu-publicamente-com_27.html
http://zuboski.blogspot.com/2008/11/o-pasquim-voc-surgiu-publicamente-com_27.html
http://whiplash.net/materias/perguntas/000744-raulseixas.html
http://whiplash.net/materias/perguntas/000744-raulseixas.html
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Antes de adentrarmos o restante da cang¢do, podemos concluir a
analise dos quatro primeiros versos observando que essa realidade ou
conjuntura sociodiscursiva, vivida pelo enunciador de forma atenta e
desesperada e pelo coenunciador de forma hipoteticamente sonhadora,
pode fazer referéncia a situagdo politica do pais no final da década de
1960 e inicio da década de 1970, ja que esses foram considerados os
chamados “anos de chumbo” da ditadura. Uma das palavras mais co-
muns que traduziam o clima tenso vivenciado nesse periodo era “su-
foco” (GONCALVES, 2004).!% Logo, todas as pessoas eram sufo-
cadas, mas ndo adotavam a mesma posi¢ao perante essa circunstancia.

Nessa configuragdo sociodiscursiva, brotam basicamente dois
perfis éticos com valores opostos. O primeiro corresponde ao do es-
querdista — engajado com a situagao politica do pais —, incorporado pela
maioria dos estudantes universitarios. Ja o segundo se correlaciona com
o do “desbundado”, termo comumente utilizado no discurso dos es-
querdistas para designar, segundo Gongalves (2004),'%7 “a turma da
contracultura”, que, segundo o autor, era “o pessoal que viajava, ouvia
Janis Joplin, gostava da ‘beat generation’, ndo cortava os cabelos e [ndo
se inseria] na luta de classes, preferiindo] [se envolver] com temas
‘alienados’, subjetivos ou delirantes”. O cantautor-enunciador parece
incorporar, na can¢do “A palo seco”, até certo ponto, esse primeiro
perfil, que implica assumir posicdo polémica tanto diante da ditadura
militar quanto daqueles que incorporaram a imagem do desbundado,
que ¢é projetada por ele para o coenunciador.

Com relagdo a cenografia, o quinto e o sexto versos trazem, além
do trecho “esse desespero”, que faz uma referéncia cotextual anaforica
a “desesperava” (v. 04), repetindo esse radical com o qual o enunciador
reafirma o seu modo de cantar e de ser, a caracterizagdo que o enun-
ciador ja suspeitara, desde o terceiro verso (“de olhos abertos lhe direi”),
que o coenunciador hipoteticamente faria de seu desespero, ou seja, “¢

106 GONGALVES, M. A. Desbunde foi alternativa a rigidez da esquerda. Folha de Sao Paulo,
2004. Disponivel em: http:/www1 folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u42609.shtml.
Acesso em: 24 maio 2012.

197 Ibid.


http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u42609.shtml
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moda”. O enunciador presume que essa suposta interpretagdo erronea
do coenunciador seja motivada pelo que ele falou no quarto verso — “eu
me desesperava”. Assim, segundo Costa (2012, p. 180-181), se pas-
sarmos o hipotético didlogo polémico travado entre enunciador e co-
enunciador, desde o inicio da cangdo, para o discurso direto, poderemos
1é-1o da seguinte forma:

coenunciador: Por onde vocé€ andou no tempo em que eu sonhava?
enunciador: Eu me desesperava
coenunciador: Esse desespero ¢ moda em 73!

Novamente, consideramos que esse coenunciador da cangao po-
deria possivelmente representar o enunciador das declaragdes e cangdes
de Raul Seixas, que critica o que chama de “modismo MPB: a ten-
déncia ao protesto” (SANCHES, 2004, p. 127) na década de 1970. Raul
expressa tal opinido no seu trabalho musical, especificamente na cangéo
“Eu também vou reclamar” (Raul Seixas/Paulo Coelho, por Raul
Seixas, 1976), abordada mais adiante, na qual desfere criticas, inclu-
sive, a Belchior.

O sétimo verso se inicia com a conjunc¢ao “mas”, que contraria a
adjetivacao “¢ moda”, presente no verso anterior, € com o verbo “andar”,
reforcado pelo operador argumentativo “mesmo”, que expressa seman-
ticamente a condicdo de descontentamento na qual se encontra o can-
tautor, associado ao enunciador pelo a forma verbal “sei”, na primeira
pessoa. O oitavo verso, composto apenas pela palavra “desesperada-
MEENTte”, também reforca essa condi¢do pela repeti¢ao do radical que
caracteriza esse modo de cantar e de ser do enunciador. Sobre “deses-
peradaMEENTte” recaem, no investimento vocal, um leve alongamento
do som [¢] e uma intensidade forte na silaba “MEEN”, que enfatiza o
modo de cantar/gritar referenciado na cenografia, estabelecendo uma
relacdo metavocoverbal.

Assim, o enunciador do oitavo e do nono versos ndo parece ter
considerado suficientemente convincente dizer de “olhos abertos”
que se “desesperava” (v. 04), tampouco reafirmar essa posi¢do, de-
clarando-se “mesmo descontente” (v. 07), visto que, naqueles versos,
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o modo de dizer/cantar desesperado, que comeca a ser constituido no
quarto verso, sendo retomado no sétimo, ¢ intensificado ao maximo.
O enunciador aparenta ter perdido a paciéncia e a esperanc¢a nao so
com a conjuntura histérica vivenciada, ainda presente, mas também
com a hipotética insisténcia do coenunciador em continuar classifi-
cando seu “desespero como moda”, recusando-se a identifica-lo
como verdadeiro.

Ao compararmos o sétimo verso (“mas ando mesmo descon-
tente”) com o oitavo e o nono (“desesperadamente / eu grito em por-
tugués”), notamos uma maior concretude do desespero pela sua asso-
ciagdo com a forma verbal sensorial “grito”, que apela para o sentido
da audicdo, do que pela relagdo com a forma verbal “ando” (v. 07),
digamos assim, empregada com um valor semantico mais emocional.
Tendo em vista isso, o intrincamento do investimento vocal com a
cenografia mostra, pelos recursos vocais, sintaticos e semanticos ja
mencionados, o ethos polémico do enunciador, que ndo se resigna a
sua desesperanga ante a realidade, nem com relacdo a ideia que ele
hipotetiza que o coenunciador faz dela. Ao contrario, argumenta e
tenta a todo custo convencé-lo de que seu desespero nao € passageiro
nem leviano, mas sincero, ndo podendo, portanto, ser interpretado
como “moda”.

Assim, o nono verso da continuidade a sequéncia de argumentos
do enunciador contra a interpretagdo que ele presume que o coenun-
ciador faga de que seu desespero € apenas ‘“uma moda”. Essa sequéncia
teve inicio no sétimo verso e so terminara no décimo quinto. A partir do
décimo verso, o enunciador grita desesperadamente outros argumentos
que tentam demover o coenunciador dessa presumida ideia que este faz
arespeito do seu modo de cantar e de ser desesperado. Acreditamos que
o cantautor-enunciador pretende que o coenunciador-ouvinte/publico
interprete ou sinta o seu “grito desesperado” como um chamamento
para a realidade que os oprime. Esse chamamento, contudo, diferen-
cia-se do discurso da “cangdo de protesto”, visto que ndo propde nada
em lugar da realidade opressora vivenciada por eles, além de ndo pa-
recer ter pretensdes de fazer com que o “grito desesperado” seja um
veiculo para transformd-la. Coaduna-se com essa posicdo do enun-
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ciador ante a realidade a declaracdo de Belchior na ja citada entrevista
ao Jornal do Brasil, ainda em 1977:108

Eu acho que a musica ndo modifica nada. Nao foi a Marselhesa que
fez a Revolugdo Francesa. Como criador de cangdes, sei que ndo tenho
poder de mudar nada. Eu ndo sou um ativista, de forma que néo espero
do meu trabalho efeitos morais. Se eu estivesse a fim de mudar alguma
coisa, estaria me candidatando a senador pelo MDB. Musica revolu-
cionaria ndo vira o jogo. O artista esta 14 no campo jogando a bola e o
resto do pessoal esta 14 na geral. E se formos ver no plano econémico,
o0 artista também esta na geral e o maximo que ele pode fazer ¢ berrar.

Para concluirmos a analise do nono verso, ha que se notar ainda
o significado que a palavra “portugués” ganha na cenografia, ao ser
acompanhada da preposicdo “em”, constituindo-se, assim, em um ad-
junto adverbial de modo que especifica o verbo “gritar”. Essa especifi-
cacdo que afirma o elemento nacional parece ser um elemento de dife-
renciacdo da produgdo do cantautor-enunciador em relagdo a bossa
nova, a “cancdo de protesto”, a jovem guarda, ao tropicalismo e a ou-
tros posicionamentos das décadas de 1960 e 1970, que propugnavam a
incorporagdo dos elementos nacional e estrangeiro de um modo distinto
do de Belchior.

O “nacionalismo” de Belchior, representado no verso “eu grito
em portugués”, parece mais um sentimento de pertenca a uma lingua
que o cantautor considera pouco privilegiada no discurso literomusical
mundial, quando tem seu espago comparado ao ocupado nesse campo
pela lingua inglesa, e um elemento de provocagdo utilizado para pole-
mizar com outros posicionamentos do discurso literomusical brasileiro,
do que a sustentacdo de uma posi¢do purista para a composigdo e exe-
cugdo das cangdes brasileiras, como aquela propalada pela “cangdo de
protesto”. Podemos conferir, em entrevista ao Programa Nossa Lingua

108 BELCHIOR, A. C. O Pessoal do Ceard: do Ceard para o mundo, a voz urbana do
Nordeste. Jornal do Brasil. Revista do Domingo. [Entrevista cedida a] Maria Helena
Dutra. Rio de Janeiro, ano 2, n. 60, 1977. Matéria condensada. Disponivel em: http://
www.ednardo.art.br/novo/materi54.php. Acesso em: 4 maio 2012.
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Portuguesa, a explicacdo de Belchior a respeito desse verso “eu grito
em portugués’:

Eu sempre tive muita preocupagdo com essa lingua portuguesa porque,
do ponto de vista do sentimento ¢ até mesmo da formagdo mais es-
trutural, voc€ poderia dividir hoje a musica no mundo todo em duas
vertentes. A primeira, que a gente poderia dizer que ¢ esta musica de
lingua inglesa, e outra de lingua latina, em que, desgragadamente, para
a observagdo do poeta, a lingua portuguesa ocupa um lugar resumido,
pequeno, apesar do imenso sentimento que ela carrega por causa da
cangdo brasileira, por causa do sentimento portugués, por causa do que
ha de africano na nossa musica, por causa da lingua portuguesa etc.
Entdo, eu sempre fui muito ocupado no meu oficio em pensar a cangéo
como um espago dessa nossa lingua portuguesa. Dai, que, em algumas
cangdes, ndo apenas nessa, eu enfatizei esse grito desesperado de qual-
quer coisa que vocé tivesse querendo lutar, mas em portugués.'?

Quando associamos a explicagdo do cantautor ao verso “eu grito
em portugués” do enunciador, veiculado na cenografia da cangdo, no-
tamos que essa referéncia ao investimento vocal da enunciagdo na ce-
nografia como um “grito desesperado em portugués” propde mostrar,
mediante o sentimento de pertenga ao idioma, uma forma inovadora e
muito pessoal de nacionalismo ou de desespero ante determinadas rea-
lidades nacionais. Assim, instaura-se uma oposi¢ao entre o “grito de-
sesperado em portugués” e outras formas de cantar, de ser e de lidar
com o estrangeiro e o nacional, tais como a bossa nova, a “cancdo de
protesto”, a jovem guarda, o tropicalismo e o enunciador das cangdes
de Raul Seixas.

O grito desesperado em portugués do enunciador € mostrado no
investimento vocal dos versos 10 e 11, na forma alongada como o sons
nasais [a], [3j] sdo cantados em “aanos” e “s[addj]gue”. O contetdo
desse grito ¢ ampliado no décimo segundo verso pelo sentimento de
pertenca ao espaco geografico da América do Sul e reforcado, no verso
13, pelo déitico espacial “deste” (“deste destino”), que, apesar de poder

109 BELCHIOR, A. C. Paronomdsia, concordancia siléptica ou ideoldgica. [Entrevista ce-
dida a] Pasquale Cipro Neto. Programa Nossa Lingua Portuguesa, 2000. Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br. Acesso em: 28 mar. 2012.
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indicar, pelo momento no qual a cangdo foi gravada, 1974, o regime
ditatorial que os paises da América do Sul enfrentavam, também pode
fazer com que a cangdo ganhe um carater sempre atual.

A grande quantidade de recursos vocais, que incluem intensi-
dade forte, alongamento de vogal, pronincia “cearense” e recaem sobre
apalavra “s[aadj]gue” (v. 11), s6 acentua sua importancia na cenografia.
O termo pode ser interpretado como uma metéafora para o sofrimento
com o qual o cantautor-enunciador caracteriza o proprio canto/grito
(“desesperado”). Quando o enunciador declara, em primeira pessoa, ter
“vinte cinco anos / de sonho e de sangue / € de América do Sul”, pode
também estar aludindo, com pesar, aos anos de sofrimento vivenciados
por ele e por todos os habitantes da América do Sul que estavam sob o
dominio de governos autoritarios, implantados na segunda metade do
século XX, na maior parte desses paises.

Nossa interpretagdo ¢ reforcada pelo verso 14, no qual o enun-
ciador mostra uma identificagdo com o tango argentino, cujas letras,
segundo Sclyar (2007),'' resum[em] uma historia tragica”. De acordo
com o autor, “‘o tango € um verdadeiro culto, ndo uma questdo de moda”.
Portanto, a filiacdo a esse género musical pode vir reforcar outros argu-
mentos usados pelo cantautor-enunciador para mostrar ao coenunciador
que o “desespero” do seu canto, assim como o do tango, ndo ¢ moda.

Diferentemente, porém, do que ocorre no tango, no qual esse
“desespero” ¢ relacionado ao amor, na cangdo de Belchior, parece que,
com a referéncia a esse género, o cantautor-enunciador busca captar
toda a sua carga tragica para mostrar a realidade sociodiscursiva que
vivencia, qual seja, como ja analisamos, as ditaduras dos paises sul-
-americanos, entre 0s quais esta a Argentina, ber¢o do tango “autén-
tico”. Logo, quando relacionamos esse verso com o posterior, obser-
vamos a identifica¢do do cantautor-enunciador mais com o ethos tragico
do tango do que com o género em si € a polémica ndo propriamente com
a musica popular dos EUA, mas com a “americaniza¢do” “na” e “da”

110 SCLYAR, M. A tristeza que baila. Carta Maior. Arte e cultura. 2007. Disponivel em: http://
www.cartamaior.com.br/templates/materialmprimir.cfm?materia_id=14511. Acesso em:
28 ago. 2012.
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arte, metaforizada na palavra “blue”, como discute Belchior em entre-
vista ao jornalista Clayton Aguiar (1996):!!!

Eu ndo tenho contestacdo nenhuma a fazer a qualidade da musica po-
pular americana porque acho que ¢ uma musica da mais alta impor-
tancia, que de uma forma ou de outra vem influindo criativamente, cria-
doramente nos moldes de fazer musica no mundo todo. Desse ponto de
vista, tenho a admirar e a cultuar nomes importantes na musica popular.
Mas o que se trata aqui ndo ¢ exatamente de coisas estéticas, o que se
trata aqui ¢ [...] que num pais como o Brasil, que ndo tem uma politica
definida para a sua cultura popular, nem para as comunicagdes, esse €
um problema que ultrapassa o fazer artistico e passa a ser um problema
de natureza econdmica e politica que, infelizmente, nds artistas ndo po-
demos resolver.

Portanto, a palavra “blue”, além de poder representar metaforica-
mente a forca do poderio ianque na arte, pode também mostrar uma
ambiguidade entre “blues”, género musical dos EUA, e “blue”, palavra
da lingua inglesa. Desse modo, a primeira interpretagdo se torna pos-
sivel quando confrontamos tal vocabulo com o género latino-americano
tango. J4 a segunda pode ter relagdo com a forca politica dos Estados
Unidos, que apoiavam os ditadores da América do Sul com a justifica-
tiva de que os golpes de Estado eram necessarios para evitar que os
comunistas chegassem ao poder.

Quanto a forma verbal “quero”, que inicia o décimo oitavo verso,
indica um controle do conteudo entoado neste e nos versos seguintes.
Além disso, no nivel da composi¢do, o compositor lhe da proeminéncia
pelo segmento expletivo “é que”. Em prol desse direcionamento preten-
dido, o cantautor-enunciador apela para os “sentidos” do ouvinte e ndao
apenas para a sua razdo. Entre tais sentidos, é suscitada a visdo, pela
caracterizacdo do canto como “torto”. O adjetivo visual “torto”, que
qualifica para o ouvinte o canto que estd ou vem sendo cantado na
cangdo, torna-se ainda mais concreto nos dois ultimos versos, que o

1T BELCHIOR, A. C. Programa Clayton Aguiar. [Entrevista cedida a] Clayton Aguiar. TV
Bandeirantes, Brasilia, maio 1996. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=-
VxIrH2pv5Mo. Acesso em: 12 jan. 2012.
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comparam a uma faca. Tal comparagdo, além do uso de itens lexicais,
como “canto” e “torto”, permite que o investimento vocal e a sua refe-
réncia na cenografia sejam percebidos de forma sinestésica, apelando
para os seguintes sentidos dos coenunciadores-ouvintes/publico:

a) audicdo: a presencga da palavra “canto” e o fato de esse item
fazer parte de uma cancgao;

b) visdo: o uso do adjetivo concreto torto ¢ a comparagao do
canto torto com o objeto faca;

¢) tato: a sensagdo produzida na pele pelo corte da faca que repre-
senta o “canto” torto.

Julgamos que a “aridez” constituida na representagdo do investi-
mento vocal nesses versos pelas figuras do canto “torto”, do canto-faca,
e na cenografia da cancéo, em geral, pelo hipotético didlogo polémico
travado entre enunciador “engajado com a realidade” e coenunciador
“alienado da realidade” combina-se a qualidade vocal nasalada do
cantor, ao tom mais grave da sua voz, a intensidade forte, ao alonga-
mento de sons, principalmente os nasais, e a uma leve pronuncia “cea-
rense”, que tornam o canto de Belchior arido e lamentoso como a ceno-
grafia da cancao.

Quanto ao ethos, que ¢ mostrado no investimento vocal e € dito e
mostrado na cenografia, exibe a imagem de um sujeito cujo desespero
com a realidade vivida o leva a dizer/gritar/cantar conforme o seu es-
tado de alma, ou seja, desesperadamente, contra a “alienag¢do” de outros
posicionamentos do discurso literomusical que lhe sdo contemporaneos
(década de 1970) ou imediatamente anteriores (década de 1960) ¢ a
ideia existente nesse discurso ¢ no discurso cotidiano de que, para
cantar uma cang¢ao, se deva investir em um modo de cantar agradavel.

Na associagdo dessas duas dimensdes da cang¢do, investimento
vocal e cenografia, a qual denominamos investimento vocoverbal, ob-
servamos que se gesta um ethos polémico, que procura provocar certos
ouvintes que se fundem no termo “vocés”, que finaliza a cang¢do. No
topico a seguir, daremos detalhes de como esse ethos é mostrado no
investimento vocal e mostrado e dito na cenografia, além de o anali-
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sarmos em outras dimensdes como o arranjo musical e a capa do LP
Belchior, no qual consta gravacao da cangdo “A palo seco”, 1974.

C) Investimento ético

Com relagdo ao investimento vocal, supomos que as caracteris-
ticas vocais exploradas por Belchior no discurso literomusical brasi-
leiro ja incomodavam os seus contemporaneos. Basta ver que, quando
Raul Seixas resolveu responder, na can¢do “Eu também vou reclamar”
(Raul Seixas/Paulo Coelho, por Raul Seixas, 1976), as “cutucadas” que
Belchior lThe deu em “A palo seco”, foi justamente contra o valor “quei-
x0s0”, lamentoso,!!? denotado pela nasalidade explorada no investi-
mento vocal de Belchior que o cantor baiano se imp6s. Além disso,
ainda qualifica a voz do cantor de “chata” e “renitente”.!!3 Tal investi-
mento vocal ainda continua causando controvérsias, mesmo muitos
anos depois do seu aparecimento no campo discursivo literomusical
brasileiro, como se pode ouvir na cangdo “Uma Arlinda mulher”
(DINHO; BENTO, 1995), que dele faz caricatura.

A analise dos recursos que compdem o investimento vocal dessa
gravacdo de “A palo seco” (emissdo com grande ressonancia nasal,
efeito de intensidade forte, acompanhados de uma discreta prontincia
cearense) confirma a sua estranheza em relagdo aos padroes estéticos
tradicionais, e este parece, a0 mostrar um ethos polémico, visar atingir,
provocar, o ouvinte acostumado a eles, ja que o simples fato de o inves-
timento vocal estar ligado a uma cangdo induz expectativa no tocante a
voz, ou seja, a de que ela seja afinada, limpa, emitida sem aparente es-
forco fisico, o que faz com que a gravagdo de “A palo seco” (Belchior,
1974) polemize com esse ethos pré-discursivo esperado pelo publico.

Belchior parece, contudo, ter um objetivo maior do que apenas
causar estranheza, ao lancar mao de seu investimento vocal nasalado e

112 Mas é que se agora / pra fazer sucesso / pra vender disco / de protesto / todo mundo tem
/ que reclamar [...] Mas agora eu também resolvi / dar uma queixadinha / porque eu sou
um rapaz / latino-americano / que também sabe / se lamentar.

113 Apesar dessa voz chata/ e renitente / eu ndo té aqui / prd me queixar / e nem sou apenas
o cantor.
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pouco comum, que € afirmar a sua identidade vocal perante outros po-
sicionamentos do discurso literomusical brasileiro, com os respectivos
investimentos vocais e ethé que estes pressupdoem. Entre tais posiciona-
mentos estdo a bossa nova e o tropicalismo. Os recursos vocais como
intensidade forte e os alongamentos nos finais das frases musicais
pouco sdo usados, devido ao fato de a bossa nova primar, como foi visto
no quarto capitulo, por um canto que se encaixe nas notas musicais do
violdo, sem deixar transparecer muito a sua fonte enunciativa, mos-
trando portanto um ethos harmdnico. Ja na cang¢do “A palo seco”
(Belchior, 1974), como ¢ destinado um maior peso as letras e ao inves-
timento vocal que com ela se coadunam, aparece mais a fonte que o
emite. Quanto ao tropicalismo, diferentemente do que ocorre em
Belchior, ha nele pouca relagdo entre o investimento vocal € o contetido
das letras, muitas vezes, aparecendo nesta relagdo um ethos hermético.

Como a cangdo “A palo seco” ainda foi gravada mais uma vez
por esse cantor ¢ por Ednardo e Fagner, no periodo delimitado para a
pesquisa, esperamos que tais fonogramas mantenham ou explorem,
dentro das possibilidades vocais de cada cantor, o valor “polémico”
do investimento vocal de Belchior, que contribui para o estabeleci-
mento de um posicionamento, o Pessoal do Ceara, o qual se contrapde
a outros quanto a forma de interpretagdo, estabelecendo com eles um
ethos polémico.

Esse investimento vocal ¢ referenciado na cenografia da cancao
“A palo seco” com metaforas que remetem a essa polémica, como “grito
desesperado”, mas também a uma agressividade/aspereza, como “canto
feito faca”, as quais reforgam que essa forma “estranha”, “agressiva” de
cantar ndo ¢ uma limita¢do, mas um investimento. Ademais, a ceno-
grafia, além de estabelecer com o investimento vocal da enunciacdo
essa via de mao dupla da qual resulta o ethos polémico, também refe-
rencia o outro com o qual este polemiza, destruindo as suas palavras
como vimos o enunciador fazer com o argumento “¢é moda”, langado
pelo coenunciador na cenografia da cangdo “A palo seco”. Desse modo,
0 ethos polémico também ¢ mostrado nessa estratégia de projetar na
cenografia as palavras do outro para desconstrui-las. Podemos, entio,
de forma resumida, dizer que o ethos polémico na cangdo passa pela
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afirmacdo de uma identidade agressiva que se constroi pela descons-
trugdo do discurso do outro.

Antes de passarmos a andlise da regravagdo de “A palo seco”
por Belchior, em 1976, apesar de ndo ser o foco de nossa pesquisa,
julgamos que ndo seria demasiado mencionar rapidamente o fato de
que o timbre metalico do saxofone, que sola em toda a primeira gra-
vacdo, e o som rascante do xequeré, que nela também percute, coadu-
nam-se a esse efeito de sentido de estranheza e de agressividade/aspe-
reza presente no investimento vocal e na cenografia da canc¢do. Pelo
som que ouvimos nessa gravagao, acreditamos que o xequeré utilizado
tenha pequenas contas de metal e seja tocado com uma mao segurando
o cabo e girando a cabaca e a outra segurando as contas ¢ friccio-
nando-as contra o corpo da cabaca.

Esse efeito de sentido, presente no investimento vocal, na ceno-
grafia da cangdo e no arranjo musical, parece estar também presente
na concepcao integral do disco no qual a cangdo foi gravada. Contribui
para a nossa hipdtese o fato de o LP apresentar em sua capa, reprodu-
zida na sequéncia, uma foto do rosto de Belchior de olhos fechados e
com a boca entreaberta ao lado do seu nome, a qual pode sugerir o
modo de cantar isolado, solitario, suscitado pela expressdo adverbial
que intitula a canc¢do “A palo seco”. Além disso, os olhos fechados ao
cantar, em conjunto com o rosto barbado e os cabelos assanhados,
mostram uma imagem de dor, tristeza e cansago. Tais sentimentos
podem fazer parte tanto do universo mais intimo, mais pessoal do ar-
tista, como do seu universo mais exterior, ou seja, da sociedade em
que habita.

Contribuem para a primeira leitura as consideragdes que
Maingueneau (2010a) faz a respeito das fotos de rosto, que denotam,
segundo o autor, um carater de distingdo ¢ de ponto de concentragdo dos
pensamentos. Julgamos que, no caso da foto de rosto da capa do LP
Belchior (1974), esta possa aludir especificamente ao projeto artistico
elaborado pelo cantautor.
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Flgura 3- Capa do LP A palo seco (Belchior, 1974)

BELCHIOR

MOTE E GLOSA

A PALO SECO

SENHOR DONO DA CASA

BEBELO

MAQUINA I

TODO SUJO DE BATON

PASSEIO

RODAGEM

NA HORA DO ALMOCO

CEMITERIO

¥%,  MAQUINA TI
A

Fonte: http://www.google.com.br.

Ja para a segunda interpretagdo, concorre o fato de aparecer na
foto apenas o lado direito da face!!'* do cantor, que caracteriza a fei¢do
mais social do artista. Além disso, a posi¢ao dos bragos vestidos com as
mangas de uma camisa branca e o que aparenta ser a ponta dos joelhos
e dos dedos fazem parecer que o cantor retratado esta agachado e recos-
tado a uma parede, com as maos sobre os joelhos curvados.

Essa posi¢do remonta, segundo Carlos (2007, p. 222), a imagem
do “nordestino/sertanejo’ que se acocora no fim da tarde para conversar
ou para descansar da lida diaria”. Cabe destacar ainda que a imagem,
indicadora desse “tom” solitario, dolorido, triste, cansado, esta sobre
uma cor verde desbotada, que pode acrescentar aquele uma nuance de
desesperanga, abordada também na cangdo “A palo seco”. Com relagdo

114 De acordo com a psicofisiognomia, ciéncia que analisa o rosto e seus elementos
para indicar a personalidade de um individuo, “o lado esquerdo da face caracteriza
o lado intimo da pessoa enquanto o lado direito caracteriza o social”. Cf. CABRAL, G.
Psicofisiognomia. Disponivel em: http:/www.brasilescola.com/curiosidades/psicofisiog-
nomia.htm. Acesso em: 6 fev. 2012.
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http://www.brasilescola.com/curiosidades/psicofisiognomia.htm
http://www.brasilescola.com/curiosidades/psicofisiognomia.htm
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ao cansago, pode estar associado, segundo Carlos (2007, p. 223), a esse
canto “persistente e solitario” representado em cangdes como

Bebelo (bla, bla, bla), ao cansago provocado pela maquinizagio da in-
dustria, evidenciado em Mdquina II, como também ao percurso arduo
do imigrante, instaurado em Passeio e na balada classica Rodagem, e fi-
nalmente ligado ao lugar ultimo do descanso, o cemitério, como propde
a cancdo de mesmo nome.

Esse tom desesperado e arido, presente na conjungdo da capa
do LP com a expressdo que o intitula, ja foi identificado por Costa
(2012) como caracteristico do ethos polémico dessa cancao e do posi-
cionamento Pessoal do Ceara como um todo, informagdo que procu-
ramos confirmar e detalhar durante a analise do investimento vocal e
da cenografia daquela cangdo. Se o encontrarmos nas regravagdes
feitas pelo proprio Belchior, por Ednardo e Fagner, podemos con-
firmar que os investimentos vocais desses cantautores tém relagao
com as referéncias a eles nas cenografias ¢ com o ethos polémico,
construido em ambas as dimensoes das cangdes como forma de inter-
veng¢do, de exercicio do posicionamento Pessoal do Ceard no campo
discursivo literomusical brasileiro.

Analisamos, entdo, respectivamente, nos proximos topicos, as
regravagdes de “A palo seco” por Belchior (1976), por Ednardo
(1974) e por Fagner (1976). Tal analise ¢ feita no sentido de caracte-
rizar o investimento vocal de cada cantor. Para isso, € necessario es-
tabelecermos as semelhangas, mas também as diferencas, entre os
investimentos vocais dos artistas. Constatar, porém, as particulari-
dades vocais de cada um dos trés cantores ndo significa dizer que
seus investimentos vocais fagam parte de posicionamentos dife-
rentes, uma vez que elas podem assumir um mesmo “tom”, no sen-
tido empregado por Maingueneau (1996b), ou seja, que podem ser
relacionadas a valores semelhantes, tais como descontentamento,
aridez, polémica etc. Isso mostra que, apesar das particularidades de
cada investimento vocal, podemos pensar em um arqui-investimento
vocal do Pessoal do Ceara que identifica os trés cantores como cons-
tituintes do posicionamento.
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Regravagao por Belchior

Neste topico, analisamos, nas dimensdes do investimento vocal,
da cenografia e do ethos, a regravacdo que Belchior faz, no seu se-
gundo disco solo, intitulado Alucina¢do, da cangdo “A palo seco”
(Belchior, 1976).

A palo seco (Belchior)
Alucinagdo (1976)

1* PARTE

1- Se vocé vier me perguntar por onde andei
2- no tempo em que vocé sonhava

3- de olhos abertos lhe direi

4- amigo eu me desesperava

5- Sei que assim falando pensas

6- que esse desespero ¢ moda em 76

7- mas ando mesmo descontente

8- desesperadamente eu grito em portugués
9- mas ando mesmo descontente

10- desesperadamente eu grito em portugués

2* PARTE

11- tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue
12- e de América do Sul

13- por forga deste destino

14- um tango argentino me vai bem melhor que um blues
15- Sei que, assim falando, pensas

16- que esse desespero ¢ moda em 76

17- e eu quero ¢ que esse canto torto

18- feito faca corte a carne de vocés

19- e eu quero ¢ que esse canto torto

20- feito faca corte a carne de voces
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(REPETICAO DA 2° PARTE)

21- tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue

22- e de América do Sul

23- por forca deste destino

24- um tango argentino me vai bem melhor que o blues
25- Sei que assim falando pensas

26- que esse desespero ¢ moda em 76

27- e eu quero ¢ que esse canto torto

28- feito faca corte a carne de voces

A) Investimento vocal: relagdes intervocais e metavocais

Como se trata de uma regravagdo da cang¢do pelo mesmo cantor,
julgamos por bem mostrar as semelhancas e dessemelhangas em re-
lagdo ao investimento vocal adotado por Belchior na gravagdo anterior
de “A palo seco” (Belchior, 1974). Notamos que, na segunda gravacao,
os monossilabos “[se]” e “[de]”, que principiam, respectivamente, o
primeiro e o terceiro versos, sdo cantados com um ataque vocal'!?
brusco que gera um efeito de esforgo fisico aumentado ao cantar.
Segundo Behlau e Pontes (1989, p. 33-34), esse tipo de ataque ocorre
frequentemente “nos individuos agressivos”, como também em “situa-
¢Oes de desespero, ansiedade, agressividade, ou quando o individuo
precisa gritar”.

Como a luz da analise do discurso ndo consideramos que o em-
prego de tal recurso vocal reflita diretamente a personalidade do cantor
ou a sua inten¢do, mas que capte os “valores” sociais adquiridos por ele,
parece-nos evidente que a sua utilizagdo faz com que o investimento
vocal corrobore todo esse clima de tensdo, desespero, agressividade,
polémica, que ¢ mostrado pela cenografia e nela representado por pala-

9

vras e sintagmas como “desesperava”, “esse desespero”, “descontente”,

LRI LR INT3

“desesperadamente”, “grito”, “canto torto” e pela metafora “feito faca”.

115 Segundo Behlau e Pontes (1989, p. 33), o “ataque vocal é a maneira como se inicia
o som e, portanto, estd relacionado a configuragao das pregas vocais no momento
da emissdo”.
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Além disso, nessa regravagao, o cantautor parece dar maior ex-
plicitude a sua intencéo polémica e agressiva pela adogdo de uma ar-
ticulagdo mais bem definida, como se pode constatar no som [s] de
“portugué[s]”, o que ndo ocorre na primeira gravagdo. Assim, ao consi-
derarmos, com base em Behlau e Pontes (1989, p. 40), que uma articu-
lagdo mais bem definida pode “transmitir ao ouvinte franqueza, desejo
de ser compreendido”, do mesmo modo que uma falta de exatiddo na
articulacdo pode indicar uma “nao preocupagdo em ser entendido ou
mesmo falta de vontade de se comunicar”, podemos pensar, de modo
geral, que a pior qualidade da articulagdo na gravagdo de 1974 parece
mostrar uma gama de intengdes relativas a agressividade e que a articu-
lagdo mais bem definida nessa regravagdo parece explicitar tais inten-
¢oOes. Antes de finalizarmos essa identificagdo das alteragdes de pro-
nuncia entre as duas gravagoes de “A palo seco”, ndo podemos deixar
de mencionar também a pronuncia de “a[h]entino” (verso 14), que esta-
belece uma intervocalidade mostrada com a lingua espanhola e reforga
a identificacdo do cantautor com a Argentina. Além disso, cumpre es-
clarecer que se mantém, de forma similar a da outra gravacao, as pro-
nuncias de “s[0j]ava”, “[d]migo” e “s[aadj]gue”.

Apo6s concluirmos a comparacdo das alteragdes de pronuncia
entre as duas gravacdes de “A palo seco”, cotejamos em ambas como o
final dos versos ¢ cantado. Desse modo, constatamos, no primeiro
verso, que recai sobre “perguntaar”, diferentemente do que ocorreu na
outra gravacao, o recurso do alongamento final, que potencializa o dis-
tanciamento da voz falada, estabelecendo com essa modalidade uma
relacdo intervocal por subversdo. Com esse alongamento no final de
“perguntaar”, Belchior muda a forma de cantar da gravacdo anterior, na
qual a palavra era emitida sem esse recurso, seguida de uma pausa mais
longa: “perguntar (J”. Algo semelhante ocorre com “andeei”, que
também passa a ter um final mais alongado nessa regravacao.

Um processo similar ao relatado ocorre no quinto verso, ja que o
som [e] da forma verbal “SEEI” ¢ um pouco mais longo e mais intenso
do que o da primeira gravagdo, além de ser acompanhado por uma
pausa vocal ndo preenchida vocalmente. O uso da pausa indica que
Belchior promove maior segmentacdo da cadeia falada nesse verso:
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“SEEI @ / que assim falando pensas”. Desse modo, “SEEI”, seguido da
pausa, passa a preencher um espago melddico maior, e “assim falando
pensas”, um espago menor. Logo, no primeiro caso, uma quantidade
menor de silabas ¢ dita em um espaco maior, ao passo que, no segundo,
mais silabas sdo emitidas em um espago menor. Com essa alteragao, o
cantautor cria a ilus@o de que o primeiro verso ¢ cantado de modo mais
lento e o tltimo de forma mais veloz. Como visto, nessa e na gravacao
anterior, essa forma alongada de terminar o verso, como ocorreu em
“SEEI”, estabelece um distanciamento, ou uma relagao intervocal mos-
trada por subversao com a voz falada.

Marcuschi (1999, p. 175), ao analisar a distribui¢do de pausas na
estrutura frasal, elege cinco posigdes tipicas para o seu aparecimento,
dentre as quais estd a posi¢do entre uma oragdo ¢ outra. O interessante
¢ notar que, nesse caso, assim como nos outros, a lingua ndo “prevé
rupturas, seja por pausa ou outra marca qualquer”, mostrando que as
pausas s6 podem ser analisadas em codetermina¢do com o uso concreto
da lingua, ou seja, nos enunciados. Portanto, segundo o autor, mesmo
que a lingua ndo reconhecga, ¢ muito frequente na fala o uso de pausa
entre a oragao principal e a oragdo substantiva, como vimos ocorrer no
quinto verso. Logo, com base nessa informagao, embora o alongamento
em “SEEI” se distancie da voz falada, a pausa vocal que se estabelece
entre “SEEI” e “que assim falando pensas” capta essa modalidade.

Ja no final do terceiro verso, ocorre, na regravacao, um processo
inverso ao de “perguntaar”, de “andeei” e de “SEEI”, que sdo alon-
gados, uma vez que, em “direei ©”, o alongamento ¢ um pouco redu-
zido, quando comparado ao da primeira gravagao, e, consequentemente,
seguido de uma pausa mais longa. Essa pausa, que torna o final do ter-
ceiro verso mais curto, estabelece uma intervocalidade mostrada por
captagdo com a voz falada, porquanto ¢ mais comum nessa modalidade
o fato de as frases terminarem dessa forma.

Essa aproximagdo maior com a voz falada pela redugdo do alon-
gamento final do verso ocorre também no décimo primeiro verso.
Quando comparamos as duas gravacdes, observamos que, na regra-
vacao, o som [2] de “anos @” perde o seu alongamento, gerando a ilusdo
de que o trecho “tenho vinte cinco anos” ¢ cantando de modo mais
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veloz. Conclui-se, com base nos casos analisados, que a forma como o
final dos versos ¢ cantada, ou seja, com alongamentos ou sem eles,
também mostra, assim como a pronuncia, relagoes de intervocalidade
com a voz falada. Cumpre notar, ainda, que, apesar de “anos” ter per-
dido, na regravacao, o seu alongamento, este se mantém em “desespe-
radameente” e em “s[addj]gue”, assim como a relagdo metavocal que
estabelece com a qualidade vocal do cantor.

Esse modo de Belchior cantar o final dos versos, ora de forma
alongada, estendendo a silaba em um maior espaco, ora sem alonga-
mento, espremendo muitas silabas em um espago menor, passa a ser
outra marca, além da voz nasalada, do investimento vocal de Belchior,
sobretudo a partir do disco Alucinagdo (1976), no qual figura a regra-
vacdo de “A palo seco” (Belchior, 1976). Desse modo, o investimento
vocal de Belchior cruza-se, até certo ponto, com o de Jodo Gilberto, em
razdo da qualidade vocal nasalada, embora essa caracteristica seja mais
acentuada naquele, e de versos com uma finalizagao curta, que sdo mar-
cantes no canto inovador de Jodo Gilberto, como mostra a sua decla-
racdo a Tarik de Souza (1971):!16

Eu estava entéo (década de 50) muito descontente com aqueles vibratos
e achava que ndo era nada disso. Uma das musicas que despertaram, que
me mostraram que podia tentar uma coisa diferente foi Rosa Morena,
do Caymmi. Sentia que aquele prolongamento de som que os cantores
davam prejudicava o balango natural da musica. [...] Outra coisa que eu
ndo concordava eram as mudangas que os cantores faziam em algumas
palavras, fazendo o acento do ritmo cair em cima delas, para criar um
balango maior.

No investimento vocal de Belchior, entretanto, diferentemente
do que ocorre em Jodo Gilberto, a finaliza¢do dos versos de forma curta
se equilibra com os alongamentos. Dessa maneira, o modo de cantar de
Belchior se assemelha ao de Jodo Gilberto, mas dele também se dife-

116 GILBERTO, J. O mito sem mistério. [Entrevista cedida a] Tarik de Souza. Revista Veja, n.
140, abr./maio 1971.
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rencia pelo fato de os versos ndo serem finalizados exclusivamente de
forma curta e por ndo ser ele pequeno, ou seja, com pouca intensidade,
quase um sussurro. A respeito da intensidade forte no canto de Belchior,
Costa (2001, p. 173, grifo nosso), como visto, comenta que “o tom ex-
pressivo e enérgico [do canto semifalado] da novos contornos a sua voz
rouca e sem brilho”.

Por mais contraditorio que possa parecer, quando Belchior ter-
mina os versos com os sons vocalicos estendidos, mostra um canto mais
alongado e mais distante da voz falada, o qual remonta, mesmo com
uma voz menos “limpa”, a intérpretes como Chico Alves, Silvio Caldas
e Orlando Silva. Ja quando ndo utiliza alongamentos para finalizar os
versos, retoma, embora com uma qualidade vocal mais nasalada e
rouca, como também com uma intensidade mais forte, de certa forma, o
estilo de Mario Reis e Jodo Gilberto. Em vista disso, julgamos que o
efeito de originalidade do investimento vocal de Belchior seja também
resultante da forma como orquestra os dois tipos de canto, o breve ¢ o
longo, em um so.

Assim, aos consideramos a analise que Tatit (1996, p. 210) faz da
dic¢do de Jorge Ben Jor, cujas melodias sdo, segundo o autor, tdo desen-
gongada[s] quanto a entoagdo bruta que acompanha nossa fala”, po-
demos pensar que o modo de cantar de Belchior também estabelece
uma intervocalidade com o investimento vocal daquele cantor, ja que,
além das vozes fanhosas, as melodias das can¢des deles também causam
“certa estranheza”. A esse respeito, o autor ainda comenta que as melo-
dias das cang¢oes de Jorge Ben “dava[m] a impressdo de algo instavel,
mal-acabado e sem a qualidade harmonica que se tornou um critério de
avaliag@o depois da bossa nova” (TATIT, 1996, p. 210).

Compositores como Jorge Ben, que, de acordo com Tatit (1996,
p- 212), “ja experimentaram produzir sem o total controle musical do
texto”, entre os quais consideramos estar Belchior, “aproveitam, nesse
caso, as palavras e as frases como elas surgem, revestindo-as com uma
melodia elastica que se estende ou se comprime de acordo com as
arestas encontradas na letra ou trazidas por ela” (TATIT, 1996, p. 212).
Para Tatit (1996, p. 219), “a adocao dessa conduta na cria¢ao de can-
¢oes €, por si s0, um gesto figurativo no sentido de evidenciar a voz que
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fala subjacente a voz que canta e, consequentemente, 0 momento enun-
ciativo em que a entoagdo acompanha a linguagem coloquial”.

Segundo o autor, “a desestabilizacdo da métrica no canto sugere
o mesmo efeito de imperfeicdo que a bossa nova provocou em seus
primordios” (TATIT, 1996, p. 220). Nesse posicionamento, porém, de
acordo com o autor, a desestabilizagdo ocorre na frequéncia, ao passo
que em Jorge Ben, assim como consideramos suceder com Belchior,
na duragdo. Desse modo, Tatit (1996, p. 120) considera a dicgdo de
Jorge Ben “um paradigma na histdria da cangdo brasileira ainda muito
pouco explorado como recurso de evolugao de linguagem”, o que jul-
gamos ocorrer também em relacdo ao investimento vocal de Belchior.
No topico a seguir, tratamos ndo mais somente do investimento vocal
na segunda gravacdo de “A palo seco” (1976), mas dele em relacdo
com a cenografia.

B) Investimento vocoverbal: relagdes intervocoverbais e
metavocoverbais

Ao relacionarmos a analise que fizemos do investimento vocal
de Belchior em outra gravagao de “A palo seco” (1976) com a pausa
que ha no quinto verso dessa regravacdo, especificamente, entre a
oragdo principal (“Sei”) e a oragdo substantiva (“que assim falando
pensas”), julgamos que a pausa possa ser interpretada, pelo fato de estar
em uma regravacao, como um “sinalizador de superioridade, seguranga
e tranquilidade” (MARCUSCHI, 1999, p. 189), que enfatiza o verbo
“saber” e sugere para o publico/ouvinte, associado ao coenunciador
pela conjugacdo do verbo “pensar” na segunda pessoa, uma familiari-
dade maior com o julgamento que o enunciador ja sabe que aquele fara
a respeito do seu modo de dizer e de ser desesperado.

Diferentemente do que ocorre no quinto verso, o sexto verso nao
apresenta recursos vocais diferentes daqueles empregados na primeira
gravagdo, todavia ocorre uma mudanga na letra relativa a data, que
passa de 73 para 76. Essa alteracdo nas datas que representam o mo-
mento da enunciacdo mostra na cenografia a atualizacao da cangdo. O
recurso vocal do alongamento em “desesperadameente” no sétimo
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verso também se mantém na segunda gravacdo, assim como a relagdo
intervocoverbal que ele instaura. No entanto, a articulacdo mais bem
definida em “portugué[s]”, que se ouve no oitavo verso da segunda
gravacao, parece mostrar um cuidado maior com as informagdes gri-
tadas e o desejo de ser bem compreendido.

Ja a elisao do alongamento de “anos”, no décimo primeiro verso,
que passa a ser seguido de pausa ndo preenchida vocalmente, mais
longa, com a sugestdo de uma consequente ilusdo de aceleracao, mostra
certa diferenca de sentido em relacdo ao que se expressa no verso “tenho
vinte e cinco aanos” da primeira gravagao, no qual hé alongamento do
som nasal [3]. Desse modo, na gravacdo de 1974, a intersec¢do do in-
vestimento vocal com a cenografia em “&3nos” parece fazer ouvir um
lamento, um pesar associado ao enunciador pelo verbo “ter”, conjugado
em primeira pessoa. Ja na gravacgdo de 1976, a auséncia de alongamento
em “anos” parece pender mais para explicitar de forma objetiva a infor-
macdo que esta sendo veiculada do que propriamente mostrar a dor, o
desespero que ela causa ao cantautor-enunciador.

Quanto a pronuncia “espanholada” da palavra “a[h]entino”, ela
compensa a generalizacdo que se v€ na letra pela mudancga dos artigos
definidos que acompanhavam o sintagma “tango argentino” e a palavra
“blue”, na primeira gravacao, para os artigos indefinidos que os deter-
minam na segunda. Assim, na gravacdo de 1974, pode-se ler que o
enunciador se identifica com um determinado exemplar de tango argen-
tino em oposi¢do ao género musical “blues” ou ao americanismo de
modo geral.

Ja na gravagdo de 1976, podemos interpretar que o enunciador se
identifica com o género musical tango argentino em si, ou seja, de modo
geral, ndo importando especificamente em qual cangéo ele se materia-
lize, em oposicdo ao género musical estadunidense, ja que, nessa versao,
a palavra é pronunciada “blues”. O contetdo dos versos 12, 13 e 14, bem
como a pronuncia em “portunhol” de “a[h]entino”, reforca a filiagdo a
América do Sul. Essa assungdo de uma posi¢do geografica e musical,
como vimos na primeira gravagdo, ¢ usada do ponto de vista da ceno-
grafia da can¢do como um argumento para se defender da possivel acu-
sacdo do coenunciador de que o canto desesperado do enunciador €
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apenas uma moda. Nesse sentido, os elementos portugués, América do
Sul e tango argentino podem também representar o bloco de paises que
estdo sob o regime politico ditatorial, ao passo que “blues” pode repre-
sentar os Estados Unidos, que historicamente financiou tais regimes.

Além disso, de um ponto de vista mais amplo, os primeiros
elementos mostram também como o cantautor, em conformidade
com as linhas do posicionamento que o forja e para o qual contribui,
lida com o elemento “estrangeiro” na sua can¢do, ou seja, como o
utiliza na defini¢do dessa sua identidade posicional que se gesta em
didlogo polémico com outras vertentes do espago discursivo litero-
musical brasileiro da década de 1960 e do inicio da década de 1970.
A principal caracteristica dessa posi¢do parece ser uma visdo cea-
rense sobre a realidade nacional e continental, latino-americana.
Portanto, julgamos, assim, que essas coordenadas fornecidas pela
cangdo “A palo seco” sdo comuns pelo menos aos principais inte-
grantes do Pessoal do Ceara (Ednardo, Belchior e Fagner). Basta-nos
ver o repertorio de tais cancionistas na década de 1970, do qual ex-
traimos os seguintes trechos:

1. Montado num cavalo ferro / vivi campos verdes, me enterro / em terras
tropicamericanas / tropicamericanas tropicamericanas (‘“Cavalo ferro”,
Raimundo Fagner/Ricardo Bezerra, por Fagner, 1972, grifo nosso);

2. Eu tenho a mio que aperreia, eu tenho o sol e areia / Eu sou da
América, sul da América, South America / Eu sou a nata do lixo, eu sou
0 luxo da aldeia, eu sou do Ceara (“Terral”, Ednardo, 1973, grifo nosso);
3. Eu sou apenas um rapaz latino-americano, sem dinheiro no banco /
sem parentes importantes e vindo do interior (“Apenas um rapaz latino-
-americano”, Belchior, 1976, grifo nosso);

4. E um cara que transava a noite no “Danubio Azul” / me disse que faz
sol na América do Sul / que nossas irmas nos esperam no coragido do
Brasil (“Tudo outra vez”, Belchior, 1979, grifo nosso);

5. Meu cordial brasileiro (um sujeito) / me conta o quanto ¢ contente e
quente / ... Sorri de dente de fora, no leito, / sulamericanamente (“Meu
cordial brasileiro”, Belchior, 1979, grifo nosso).

Somam ponto a favor dessa hipdtese de que as coordenadas em
relacdo ao nacional/estrangeiro fornecidas pela cangdo “A palo seco”
sd0 comuns pelo menos aos principais integrantes do Pessoal do Ceara
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a regravacdo dela pelos componentes mais notaveis do grupo, como
também o fato de Ednardo, Rodger Rogério e Téti terem regravado
“Cavalo ferro” e Fagner ter regravado “Terral”, ambas cang¢des que in-
tegram a lista de composi¢des do posicionamento que referem a
América Latina.

Além disso, figuram no repertério dos artistas outras cangdes
que, assim como a segunda gravacao de “A palo seco”, apresentam uma
pronuncia “espanholada” de vocabulos em portugués, dentre as quais
destacamos “Cauim” (Ednardo, 1978). Verificamos, ainda, o uso de ex-
pressdes em inglés, projetadas na voz do outro (“Coragdo selvagem”,
Belchior, 1977, e “Como se fosse pecado”, Belchior, 1978), ou o apro-
veitamento apenas da pronuncia em inglés, mas com significado refe-
rente & América do Sul, como acontece com a expressdo “South
America” na cangdo “Terral” (Ednardo, 1973).

Segundo Sanches (2004, p. 232), essa utopia latino-americana
com a qual o Pessoal do Ceara se identifica é langada por outro posicio-
namento que lhe é contemporaneo, qual seja, o dos mineiros do Clube
da Esquina, também classificado por Costa (2012) como regional.
Dentre as vertentes do espaco discursivo literomusical brasileiro da dé-
cada de 1960 e do inicio da década de 1970 com as quais o Pessoal do
Ceara dialoga, essa identificagdo com a América do Sul parece ir de
encontro a antropofagia do elemento estrangeiro, que ¢ um valor caro
para os tropicalistas, mas também parece confrontar o enunciador da
seguinte declaracdo de Raul Seixas, quando o entrevistador o indaga
sobre a sua relagdo com o trabalho de Belchior:

Eu nao estou me queixando de nada porque eu ndo sou um rapaz lati-
no-americano. Esse regionalismo ndo esta em mim. Eu sou uma pessoa
que vive em 1976. Eu sou Raul Seixas, o unico. Eu ndo pertengo a
qualquer grupo politico ou regional. Eu sou fruto do pds-guerra. Sou
um cara cheio de influéncias. Eu sou Raul Seixas.!!”

17 SEIXAS, R. [Entrevista cedida a] Aloysio Reys. Jornal da Mdsica, 1976. Disponivel em:
https://velhidade.blogspot.com/2012/02/raul-seixas.html. Acesso em: 12 fev. 2012.
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Contribuem para essa leitura, ainda, varios trechos da cangio
“Eu também vou reclamar” (Raul Seixas/Paulo Coelho, por Raul
Seixas, 1976). No trecho “Mas € que se agora / pra fazer sucesso / pra
vender disco / de protesto / todo mundo tem / que reclamar [...]”, a ex-
pressdo “todo mundo” sugere a idéia do modismo cultural que o can-
tautor julgava que se havia tornado a “reclamagao”, ou seja, o protesto
na década de 70, especificamente, ja que em sua cangao refere, pelo
modo de cantar determinados trechos e pelas citagdes, trés cantores que
estavam com cangdes nas paradas de sucesso no ano de 1976: Hermes
Aquino, autor de “Nuvem passageira”, Silvio Brito, que fizera a sua
“Pare o mundo que eu quero descer”, e Belchior, com “Apenas um
rapaz latino-americano”.

No investimento vocal do verso “Pela assisténcia social [...]”,
ouve-se uma espécie de subversdo intervocal do modo de cantar de
Belchior pelo exagero de nasalizagdo na pronuncia do digrafo [€], que
contamina inclusive o ditongo oral final da palavra “social” [aw]. Tal
nasalizacdo contrasta claramente com a prontincia do restante das pala-
vras da letra da cangfo, o que contribui para pensarmos que essa sub-
versdo intervocal por nos detectada ndo seja descabida. O verso “Nao
ha galinha em meu quintal” provavelmente sera no ano seguinte sub-
vertido por Belchior no titulo da can¢do “Galos, noites e quintais”
(Belchior, 1977). Os versos “E nem sou apenas o cantor [...]” e “Agora
eu sou apenas / um latino-americano / que nao tem cheiro / nem sabor
[...]” negam, respectivamente, os trechos “eu sou apenas o cantor” e
“Eu sou apenas um rapaz latino-americano”, da can¢do “Apenas um
rapaz latino-americano (Belchior, 1976).

Ja os versos “E as perguntas continuam / sempre as mesmas /
quem eu sou? / da onde venho? / E aonde vou dar? [...]” parecem ques-
tionar o proprio ato de perguntar, que € conjecturado no inicio da cangéo
“A palo seco” para o enunciador de “Gita”, visto que Raul Seixas, como
podemos ler na sua declarago a seguir, questiona a tese aristotélica das
cinco perguntas basicas: por que, quem, onde, como, qual:

[...] ndo existem perguntas porque ndo existem respostas. Ndo existem
respostas porque ndo existem perguntas. Eu ndo pergunto absoluta-
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mente mais nada. As coisas sdo, e pronto. Nos, seres humanos, somos
verbos. Somos e estamos. E a tinica coisa que a gente sabe. Conjecturar,
quem ha de? E ¢ bonito assumir essa coisa de somente ser... Esta todo
mundo perguntando até hoje ¢ ninguém tem resposta. Mas ser por ser ¢
bom, torna a vida mais leve e menos violenta. Se todo mundo pensasse
assim, as coisas certamente seriam mais faceis.!!8

No trecho a seguir, o cantautor de “Eu também vou reclamar” faz
uma subversdo interdiscursiva do ethos descontente e lamentoso de
cangdes de Belchior como “A palo seco” (1974; 1976), “Apenas um
rapaz latino-americano” (1976), “Fotografia 3x4” (1976) etc., reve-
lando que também vai lamentar-se; no entanto, ndo narra a realidade
lamentada por aquele, mas se queixa justamente da realidade da cangéo
popular, na qual cantores como Belchior fazem sucesso: “Mas agora eu
também resolvi / dar uma queixadinha / porque eu sou um rapaz / lati-
no-americano / que também sabe / se lamentar [...]”.

Além disso, o enunciador desses versos pretende mostrar também
que as propostas de tais cantores estdo muito aquém da sua e que a po-
lémica que aqueles procuram estabelecer com o seu projeto musical em
cangdes como “Té todo mundo louco” (Silvio Brito, 1974), “A palo
seco” (Belchior, 1976) e “Alucinacao” (Belchior, 1976) ndo o atinge:
“E sendo nuvem passageira / ndo me leva nem a beira / disso tudo / que
eu quero chegar”. Finalmente, Raul Seixas encerra a cangdo “Eu
também vou reclamar” (Raul Seixas ¢ Paulo Coelho, 1976), abrupta-
mente, com o verso “E fim de papo!”, assim como fez Belchior em “A
palo seco” com os versos “e eu quero € que esse canto torto / feito faca
corte a carne de vocés.”

Para resumirmos algumas convergéncias e divergéncias entre as
gravagoes de “A palo seco” (Belchior 1974; 1976), podemos dizer que
em ambas hd um equilibrio entre versos com menor segmentagao e,
consequentemente, com menos silabas, mas que terminam com alonga-
mentos, preenchendo um espaco melddico maior, como também ha

118 SEIXAS, R. O Pasquim. [Entrevista cedida a] Tarik de Souza. 1973. Disponivel em: http://
zuboski.blogspot.com/2008/11/0-pasquim-voc-surgiu-publicamente-com_27.html.
Acesso em: 8 fev. 2012.
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Versos com maior segmentagao e, consequentemente, com mais silabas
e menor possibilidade de terminarem de forma alongada, ja que ocupam
um espaco melddico menor.

Apesar de esse equilibrio entre canto “longo” e canto “curto”,
como visto, ser caracteristico do investimento vocal de Belchior, de
modo geral, a primeira gravacdo pende mais para os alongamentos,
criando uma ilusdo de pouca velocidade, ao passo que a segunda tende
mais para sons terminados de forma curta, seguidos de pausas vocais
mais longas, e para a ilusdo de maior velocidade vocal. Ainda compa-
rando as gravacdes, notamos também que, na primeira, ha uma acentu-
acdo da nasalidade, tornando a voz mais ruidosa, além de uma menor
exatiddo na articulagdo de alguns sons, principalmente o [s] final; ja na
segunda, a voz ¢ menos nasal e mais rouca, e 0s sons apresentam uma
articulagdo mais bem definida.

Cumpre notar ainda, a respeito da regravacdo de “A palo seco”,
que ha uma repeti¢do da segunda parte da cancdo, que vai de “tenho
vinte cinco anos...” (v. 21) até “vocés” (v. 28), que ndo apresenta altera-
¢des melddicas nem vocais, mas refor¢a a negacao pelo cantautor-enun-
ciador de que seu desespero seja uma “moda”, previsdao sua a respeito
do que pensa o coenunciador.

C) Investimento ético

As alteracdes de parametros vocais constatadas entre ambas as
gravagodes de “A palo seco” (Belchior, 1976) incidem sobre as pala-
vras, com seus respectivos conteudos veiculados na cenografia, e
sobre o ethos efetivo, resultante do ethos mostrado e dito nessas di-
mensdes. Desse modo, os alongamentos vocais da primeira gravacao,
que recaem especialmente sobre os sons nasais, contribuem pelo in-
vestimento vocal para denotar o ethos desesperado, descontente, do
enunciador, construido na cenografia. J4 na segunda gravagdo, a re-
ducado de alongamentos nos finais dos versos, seguidos de pausas pon-
tuais ndo preenchidas vocalmente, aliada a uma articulagdo bem defi-
nida, mostra um ethos de alguém mais seguro, que tem mais clareza
de seu desespero.
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A clareza desse sentimento fica bem explicita também no fato de
ser repetido, na segunda gravagdo, justamente o trecho da cangao cujo
conteudo corresponde aos argumentos usados pelo enunciador para
provar que o seu desespero nao ¢ fruto de um capricho, tampouco da
aceitacdo de um estilo imposto pelo mercado fonografico como via de
alcance imediato do sucesso, porém corresponde a um sentimento legi-
timo ante a realidade que vivencia. Desse modo, a segunda gravacao
pde uma carga maior no ethos de alguém consciente do seu desespero
do que no ethos do “desesperado”, como faz a primeira gravagao.

Contribui ainda para essa hipotese a mudanga nos artigos que
antecedem as palavras “tango” e “blues”, como também a prontincia
“espanholada” de “ar[h]entino”, uma vez que tais mudangas, como
visto, reforgam a pertencga do cantautor-enunciador 8 América do Sul, o
que ¢ usado por ele como argumento de autoridade para convencer o
coenunciador da legitimidade de seu desespero. Essa maneira mais ex-
plicitada e menos mostrada da regravacao de exibir o ethos do deses-
pero pode ter contribuido para que esta tenha se tornando mais conhe-
cida do que a primeira, embora ndo possamos desconsiderar o fato de
que foi no ano de 1976 que, segundo Sanches (2004), Belchior passou
a ter existéncia artistica oficial, devido as gravacdes que Elis Regina fez
de duas de suas cangdes: “Velha roupa colorida” e “Como nossos pais”.

Com relagdo aos arranjos musicais, a auséncia, na segunda gra-
vacdo, do solo de sax e da percussao do xequeré também reduz, respec-
tivamente, o valor de lamento e de agressividade da primeira gravagao,
ja que, nessa regravacao, o acompanhamento musical se faz com baixo,
bateria, piano e 6rgdo sintetizador — ndo obstante esse efeito de agres-
sividade ainda se mantenha nos sons metalicos, elaborados pelo 6rgao
sintetizador, que separam a primeira e a segunda parte da cangdo € no
som brilhante e penetrante da percussdo de baquetas duras nas barras
de madeira, também chamadas de 1aminas, de um xilofone, que € intro-
duzido nos versos (e na sua repeticdo) que concluem a segunda gra-
vacao da cangdo: “e eu quero € que esse canto torto / feito faca corte a
carne de vocés”.

Como tal som contribui para expressar o efeito de sentido agres-
sivo do verso, ¢, portanto, situado logo apos as palavras “torto”, “faca”
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e “vocés”, para enfatizar seus sentidos e preencher os siléncios entre as
frases musicais que as demarcavam na gravagdo anterior. Na repeti¢ao
dos versos, esse instrumento ¢ tocado da mesma forma apos o verbo
“quero”, para enfatizar ainda mais a agao volitiva desse modalizador.

No tocante a capa do segundo disco de Belchior, intitulado
Alucinagdo, ela traz, assim como a do primeiro album, uma imagem do
rosto de Belchior com os olhos fechados, embora na do segundo LP o
foco seja maior no rosto, podendo-se ver, além dele, apenas o pescogo,
j& que o rosto esta curvado para tras. Essa imagem exclui aquela postura
“nordestina” que vimos em Belchior (1974) e reafirma o rosto como
sede do pensamento. Na capa de Alucinagdo, o ethos daquele aperce-
bido do que enuncia, constituido nas alteragdes do investimento vocal e
da letra em relagdo a outra gravacao, é otimizado, como podemos cons-
tatar na figura abaixo:

Figura 4 — Capa do LP Alucinagao

Fonte: http://www.google.com.br.


http://www.google.com.br
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Enquanto, no LP Belchior, o rosto de Belchior foi apenas foto-
grafado, no disco Alucinagdo, foi pintado por ele mesmo, como se pode
conferir no verso do encarte. Ja no desenho (pastel 12,5 cm x 16 cm) da
contracapa, a imagem do rosto aparece dos pontos de vista exterior —
mostrando novamente o perfil do lado direito da face do artista, que,
como visto, indica a sua por¢ao social — e interior, evidenciando o cé-
rebro com um conjunto de componentes elétricos no lugar das termina-
coes nervosas. Essas ligacdes também saem pela boca, como podemos
conferir na imagem abaixo:

Figura 5 — Contracapa do LP Alucinagcdo

Fonte: http://www.google.com.br.

As terminagdes nervosas do cérebro, que aparecem na imagem da
contracapa como um conjunto de componentes elétricos, reforcam a
ideia da foto de rosto da capa, que remete ao ponto de concentragdo dos
pensamentos. Ja o fato de esses componentes do cérebro sairem pela
boca representa o interesse do autor em explicitar suas ideias. Na contra-


http://www.google.com.br
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capa, sobre o titulo do disco e o nome do artista, vé-se ainda o desenho
de um escorpido, animal que, além de possuir cauda longa e perigosa,
quando da escassez completa de alimento, devora seus semelhantes para
sobreviver. Consideramos que a figura do escorpido, bem como o cani-
balismo que pratica, serve muito bem para representar o ethos agressivo
que ndo deixa de aparecer no disco A/ucinagdo em toda a sua concepgao,
j4 que o cantautor ataca em suas cangdes varios outros cantautores
(Roberto Carlos, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Ney Matogrosso, Raul
Seixas etc.) que algaram o sucesso na década imediatamente anterior ou
que chegaram ao cenario musical juntamente com ele.

Carlos (2007) ainda associa a figura do escorpido ao signo zo-
diacal de Belchior, que passa a ser, nesse sentido, mais um dos ele-
mentos que mostram uma ligagdo intensa entre o sujeito empirico
Belchior e o trabalho que esta expresso no disco como um todo. Soma-se
ainda a esses recursos o fato de todas as cangdes evidenciarem os con-
flitos de sua geragdo. A esse respeito, Belchior faz a seguinte afirmagao:
“Alucinacdo foi importantissimo pra mim. (...) Ele foi pensado durante
dois anos como o diario de uma geragdo. E uma viagem ao redor do
quarto, da alma, do corpo, das perspectivas de cada um” (PIMENTEL,
1994, p. 111).

Finalmente, como visto, os ethé do investimento vocal e da ceno-
grafia da regravagdo de “A palo seco” parecem apresentar uma carga
maior na legitimidade do cantautor-enunciador para “falar/cantar” o
desespero, embora, em certos pontos, permanega da outra gravacao o
tom de agressividade, de revolta, suscitado por esse estado de alma. Os
arranjos musicais, a capa € a contracapa do disco otimizam esse ethos
polémico e agressivo, legitimando-o para o canto desesperado.

D) Outras cangdes

Como ndo ¢é possivel, por questdo de tempo e espago, fa-
zermos uma analise do investimento vocal, do investimento voco-
verbal e do investimento ético das demais cangdes de Belchior, op-
tamos, pelo menos, por levantar, entre todas as cangdes dos discos
que foram gravados por ele no periodo de 1974 a 1980, quais delas
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possuem trechos que manifestam o investimento vocal da enun-
ciacdo na cenografia.

Supomos que recaiam sobre as cangdes que fazem parte dessa
lista recursos vocais semelhantes aqueles ja identificados nas gravagoes
de “A palo seco” (Belchior, 1974 e 1976) ou relacionaveis, apesar de
diferentes, aos mesmos valores de agressividade e de lamento ja mos-
trados nos investimentos vocais dessas gravagdes. Obviamente, tal
identificacdo s6 ocorrerd a contento com uma analise detida dos fono-
gramas. No entanto, consideramos que o levantamento das referéncias
ao investimento vocal na cenografia seja valido porquanto pode, desde
ja, indicar uma trilha para novas pesquisas.

Desse modo, ao percorremos a trajetoria fonografica de Belchior
no periodo de 1973 a 1980, no qual o artista produziu de modo mais
efetivo e o “grupo-movimento” batizado Pessoal do Ceara se forjou e
atingiu seu apice em termos de registros fonograficos, encontramos seis
elepés que contém juntos 62 cangdes gravadas, dentre as quais desta-
camos 22 que fazem referéncia na cenografia ao investimento vocal da
enunciagdo, projetam o investimento vocal do coenunciador ou, ainda,
fazem referéncia ao canto de modo geral. No quadro a seguir, indi-
camos o LP e o ano de gravacao dessas cangdes e destacamos nelas os
trechos com aquelas referéncias:

Quadro 32 — Cancgoes de Belchior com referéncias ao canto

Cancdes ‘ Trechos com referéncias textuais ao canto

Disco I — Belchior (1974)

A palo seco e eu quero € que esse canto torto / feito faca corte / a carne de vocés

eu estou muito cansado / do peso da minha cabega / desses 10 anos /
passados / presentes / vividos / entre o sonho € 0 som // eu estou muito
cansado / de ndo poder falar palavra / sobre essas coisas sem jeito /
que eu trago no peito / e que eu acho tdo bom

Todo sujo de batom

Disco II — Alucinagdo (1976)

Nao me pega que eu lhe faga uma cangdo como se deve / correta,
branca suave, muito limpa, muito leve / sons, palavras sdo navalhas /
€ eu ndo posso cantar como convém / sem querer ferir ninguém

Apenas um rapaz latino-
americano
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(continuacdo Quadro 32)

Cancoes

Trechos com referéncias textuais ao canto

Como nossos pais

E que se fez o meu labio, o meu brago ¢ a minha voz

Nao leve flores

Palavra e som sdo meus caminhos pra ser livre (e eu sigo, sim)
A voz resiste / A fala insiste: vocé me ouvira

Fotografia 3x4

E a certeza de que tenho coisas novas, coisas novas pra dizer

Antes do fim

Nao tome cuidado comigo / O canto foi aprovado

Disco III — Coragdo selvagem (1977)

Coragdo selvagem

Meu bem / talvez vocé possa compreender a minha soliddo / o meu
som, ¢ a minha flria e esta pressa de viver

Caso comum de transito

Faz tempo que ninguém canta uma cangao falando facil / claro, facil,
claramente / das coisas que acontecem todo dia em nosso tempo e
lugar / vocé fica perdendo o sono, pretendendo ser o dono das palavras
/ ser a voz do que é novo / e a vida, sempre nova, acontecendo de
surpresa, caindo como pedra sobre o povo!

Galos, noites e quintais

Naio sou feliz, mas ndo sou mudo / hoje eu canto muito mais

Clamor no deserto

Quem me conhece me pede que eu seja mais alegre / mas € que nada
acontece que alegre o meu corag@o / Da no jornal todo dia o que seria
0 meu canto / e o negocio ¢ falar do luar do sertdo

Ano passado, apesar da dor e do siléncio / eu cantei como se fosse
morrer de alegria

Disco IV — Todos os sentidos (1978)

Divina comédia
Humana

“Ora (direis) ouvir estrelas! Certo / perdeste o senso!” E eu vos direi,
no entanto” / enquanto houver espago, corpo, tempo / e algum modo
de dizer ndo! eu canto // Ora (direis) ouvir estrelas!

Sensual (com Tuca)

Quando eu cantar [...]

Quero ver vocé ser / inteiramente tocada / pelo licor da saliva / a
lingua, o beijo, a palavra / Minha voz quer ser um dedo / na tua
chaga sagrada / Uma frase feita de espinho / espora em teus membros
cansados / sensual como o espirito / ou como o verbo encarnado (BIS)

Humano hum

(Lavrar a palavra a pa, / como quem prepara um pao) / Quando o mar
virar sertdo, nossa palavra sera / tdo humana como o pao / E o canto
que soar um palavrdo se mostrara como ¢ / anjo de espada na mao

Ter ou ndo ter

Quando eu vim para a cidade, eu ganhava a minha vida / (ave/passaro)
cantando na noite do cabaré [...]

(O meu canto tinha um dono e esse dono do meu canto / pra me
explorar, me queria sempre bébado de gim)

Eu ndo quero falar nada; eu quero ¢ completar meu canto / pois sei
que o show continua, que continua o viver / mas ¢ bom tomar cuidado
com quem entende o riscado / TO BE OR NOT TO BE quer dizer:
TER OU NAO TER
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(continuagcdo Quadro 32)

Cancoes Trechos com referéncias textuais ao canto

Preciso, precisamos, da verdade, nua e crua / mas ndo vou remendar
vosso soneto (Batuco um canto concreto pra balangar o coreto)

Por enquanto, 0 nosso canto ¢ entre quatro paredes / como se fosse
pecado, como se fosse mortal / (Segredo humano, pro fundo das redes
/ tecendo a hora em que a aurora for geral)

Mas, quando o canto for tdo natural como o ato de amar / como andar,
respirar, dar a vez a voz dos sentidos [...]

Quem havera que aguente / tanta mudez sem perder a saude? / (A
palavra era um dom, era bom, era conosco, era uma vez...)

Mas use o berro e o coragdo / que a vida vem no fim més

Como se fosse pecado

Disco V — Era uma vez o homem e seu tempo — Medo de avido (1979)

CLAUSULA QUARTA:
Retorica sentimental Alias, meu camarada, o cantor popular falou divinamente: — Deus ¢é
uma coisa brasileira — nordestinamente paciente

O que ¢é que eu posso fazer com a minha juventude — quando a maxima
saude hoje ¢ pretender usar a voz?

O que ¢ que eu posso fazer —um simples cantador das coisas do pordo?
Fique vocé com a mente positiva / que eu quero ¢ a voz ativa / (ela é
que ¢ uma boa!) / pois sou uma pessoa / Esta ¢ minha canoa: eu nela
embarco

Conhego o meu lugar

Na furia das cidades grandes / eu quero abrir a minha voz / cantar
como quem usa a mao / para fazer um pao, colher alguma espiga /
como quem diz no coragdo: — Meu bem! Nao pense em paz / que
Voz da América deixa a alma antiga!

Tentar o canto exato e novo / (que a vida que nos deram nos ensina) /
pra ser cantado pelo povo / na América Latina // Eu quero que a minha
voz / saia no radio e no alto-falante / que Ignes possa me ouvir [...]

Fonte: elaboragao prépria.

Regravacao por Ednardo

Como a gravacao de Ednardo ¢ de 1974, vamos compara-la com
a primeira grava¢dao de Belchior, feita no mesmo ano, ja que, se for
observada a temporalidade, ela pode até ter influenciado a regravagdo
da cangdo “A palo seco” que Belchior fez em 1976.

A palo seco (Belchior, por Ednardo)

O romance do pavdo mysteriozo (1974)

1- Se vocé vier me perguntar por onde andei
2- no tempo em que vocé sonhava

3- de olhos abertos lhe direi
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4- amigo eu me desesperava

5- Sei que assim falando pensas que esse desespero € moda em 73

6- mas ando mesmo descontente, desespeR Adamente eu grito
em portugués

7- tenho vinte cinco anos de sonho e de sangue e de América do Sul

8- por forca desse destino um tango argentino

9- me vai bem melhor que um blue

10- Sei que assim falando pensas que esse desespero ¢ moda em 73

11- mas quero ¢ que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés

12- mas quero € que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés

(REPETE)

13 - Se vocé vier me perguntar por onde andei

14- no tempo em que vocé sonhava

15- de olhos abertos lhe direi

16- amigo eu me desesperava

17- Sei que assim falando pensas que esse desespero ¢ moda em 73

18- mas ando mesmo descontente, desespeRAdamente eu grito
em portugués

19- tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue e de América
do Sul

20- por forca desse destino um tango argentino

21- me vai bem melhor que um blue

22- Sei que assim falando pensas que esse desespero ¢ moda em 73

23- mas quero ¢ que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés

24- mas quero € que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés

(REPETICAO DO ULTIMO VERSO)

25-mas quero ¢ que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés
26- mas quero ¢ que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés
27-mas quero ¢ que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés
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A) Investimento vocal: relagdes intervocais e metavocais

Em termos de fraseado musical, na gravacao de Ednardo (1974)
de “A palo seco” (Belchior, 1974), apenas os quatro primeiros versos € o
nono sdo dispostos da mesma forma que na primeira gravagdo de
Belchior. Os outros versos juntam duas ou até trés unidades equivalentes
de frases musicais da primeira gravacao e formam uma s6 frase musical,
menos segmentada. Nao se nota muita variagdo quanto a melodia entre
as duas gravagdes. Com relagdo ao investimento vocal, porém, sdo evi-
dentes as diferencas nas qualidades vocais dos cantores, ja que a voz de
Belchior é mais escura, ou seja, projeta de maneira mais acentuada os
harmonicos graves e tem como foco de ressondncia predominante o
nariz, equanto a de Ednardo € mais clara, projetando mais enfaticamente
os agudos e predominando a ressonéncia nos seios da face.

A sensagdo de que recai uma intensidade mais forte sobre a vogal
aguda [i] que estad em tom agudo, na silaba “DEI” (“anDEI”), no pri-
meiro verso da gravagdo de Ednardo, estabelece uma relagdo metavocal
com a sua qualidade vocal aguda e metalica, gerando um efeito de es-
tridéncia. Tal efeito se repete na finalizacdo do terceiro verso, ja que
temos a sensacao de que a vogal aguda [i] de “diREEI”, também em um
tom agudo, é emitida com uma intensidade mais forte. No caso de “di-
REEI”, o efeito de estridéncia ¢ ainda potencializado pelo alongamento
da silaba na qual o [i] esta, que, embora, na gravacao de Ednardo, seja
mais curta do que na primeira gravacao de Belchior, ainda assim, em
razdo da qualidade vocal do cantor, torna o [i] mais penetrante.

No sexto verso, além da qualidade vocal, ha outra diferenga entre
as gravacdes de Ednardo e de Belchior, qual seja, o fato de a intensidade
forte, ou acentuagdo, recair, na primeira, na silaba “RA”, de “desespe-
RAdamente”, ao passo que, na Ultima, recai sobre a silaba “MEEN”.
Em ambos os casos descritos no paragrafo anterior, ha uma relagdo me-
tavocal, porquanto, no primeiro, a intensidade forte recai sobre a silaba
na qual esta o som rasgado [r], que enfatiza a qualidade vocal metélica
de Ednardo e, no segundo, recai sobre a silaba na qual esta o som nasal
[€], que acentua a qualidade vocal nasalada de Belchior. Cumpre notar,
entretanto, que, na gravagdo de Ednardo, a acentuag@o ndo segue a da
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fala, fazendo uma subversdo intervocal desta, ao passo que, na gra-
vacdo de Belchior, mantém-se, no tocante a acentuac¢do, uma relagao
intervocal por captacdo com a voz falada. Podemos concluir quanto a
intensidade, ou acentuacdo, nos casos analisados, que na gravacao de
Ednardo, assim como ocorreu na gravagdo de Belchior (“A palo seco”,
1974), a acentuacdo estabelece predominantemente relagdes intervo-
cais de captagdo com a voz falada, embora possa ocorrer também a
subversao desta por aquele parametro.

Cabe observar, ainda, no sexto verso, quanto a “desespeRAda-
mente”, que houve uma reducao no alongamento da silaba “men”, em
comparacdo com a primeira gravagdo de Belchior. Isso sé reforca a
nossa ideia de que em Belchior os versos, sobretudo os que terminam
em sons nasais, sdo alongados a fim de enfatizar a sua qualidade vocal
nasalada. Tal redug@o pode ser constatada também no sétimo verso da
gravacdo de Ednardo, especificamente em “sangue”, cuja primeira si-
laba era alongada no final do verso na gravagdo que Belchior fez em
1974. O alongamento permanece, contudo, no mesmo verso, em
“danos”. Isso mostra que no investimento vocal de Ednardo, assim
como no de Belchior, os versos tanto podem terminar de forma alon-
gada como de maneira curta.

Desse modo, podemos notar que ambos os cantores utilizam re-
cursos para destacar os sons que reafirmam caracteristicas da sua voz.
Logo, Belchior, que tem uma voz nasalada, explora os alongamentos de
sons vocalicos nasais, de modo a exprimir no investimento vocal da
primeira gravagdo de “A palo seco” um tom de lamento. J4 Ednardo,
por vezes, prefere terminar os versos com uma sobreposicdo da sua voz
aguda e metalica a uma nota ¢ um som agudo, gerando, assim, uma
forte estridéncia.

O décimo primeiro verso da gravagdo de Ednardo é segmentado
de forma que a colocagdo de pausas vocais apoés as palavras produz uma
semelhanga com a voz falada. Essa segmentacdo mostra o relevo que o
cantor da ao [k] e ao [t] presentes em quase todas as palavras do verso,
[klero, [k]e, [k]an[t]o, [t]or[t]o, fei[t]o, fa[k]a, [k]or[t]e, [k]arne, os
quais, segundo Costa e Silva (1998), expressam sentimentos violentos.
Além disso, na proeminéncia que ¢ dada a esses sons pela segmentacao
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das frases musicais, parece haver uma reciprocidade com o conteudo
das palavras que compdem. Assim, esse “corte”, que ocorre na cadeia
falada, representa a acdo de cortar, que o enunciador deseja que o seu
canto — referenciado na cenografia como uma faca — realize.

De forma resumida, podemos dizer, quanto ao investimento
vocal, que a gravacao de “A palo seco” (Belchior, 1974) se distingue
pela qualidade vocal mais grave e nasalada e pelos alongamentos de
sons nasais que ocupam o final dos versos para enfatizar essa carac-
teristica da qualidade vocal. J& o investimento vocal da gravagdo de
“A palo seco” (Ednardo, 1974) caracteriza-se por uma qualidade
vocal metélica, aguda e até mesmo estridente e pela predominancia
da finalizacdo dos versos de modo seco, sem extensdo, embora
também sejam utilizados alongamentos, principalmente nos sons vo-
calicos agudos, para enfatizar a proje¢do dos harmdnicos mais agudos
da voz do cantor.

Logo, os recursos empregados por Belchior ¢ Ednardo singula-
rizam os investimentos vocais que se ouvem nessas gravagoes de “A
palo seco” por acentuarem as suas qualidades vocais, respectivamente,
nasalada e metalica. Em ambos os casos, gera-se um aparente esfor¢o
fisico que, em Belchior, sugere um tom de lamento e, em Ednardo, de
agressividade. Esse aparente esforco fisico ao cantar, ocasionado pela
falta de equilibrio nos fatores de ressonancia polemiza com outros posi-
cionamentos do campo discursivo literomusical que suscitam a ideia de
que o modo de cantar profissional pare¢a ser emitido de modo natural.

Antes de concluirmos a andlise da gravacdo de “A palo seco”
por Ednardo (1974), cabe notar ainda que a segunda parte da cangao ¢
repetida uma vez e que os versos finais sdo repetidos trés vezes. Na
repeticdo da segunda parte, ha uma omissdo do som [d] depois da si-
laba tonica da palavra “falando > falan’0”, estabelecendo uma intervo-
calidade mostrada com a voz falada nao padrdo. Essa mesma relagao
se instaura na omissdo do som [r] no final da palavra “pergunta[ |”,
embora a relag@o intervocal, nesse caso, seja com uma voz falada
menos estigmatizada, ja que a omissao do som [r] final é uma ten-
déncia mais generalizada, ao contrario do que ocorre com a omissdo do
[d] em falan’o.
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As pronuncias “sdjava”, “s[aaadj|gue” e “[d]migo” e as relagdes
intervocais que elas instauram na primeira gravacdo de Belchior sdo
mantidas na gravacdo de Ednardo, porém, como ja expresso, a gra-
vacao de Ednardo ndo reproduz o alongamento em “s[233j]gue” nem a
relacdo metavocal presente na primeira gravagao de “A palo seco” por
Belchior, como também nao reproduz a prontncia “portugué[s]” com o
som [s] quase inaudivel, ja que, na gravacdo de Ednardo, a articulacao
dos sons ¢ mais bem definida. No tdpico a seguir tratamos do investi-
mento vocal em relagdo com a cenografia.

B) Investimento vocoverbal: relagdes intervocoverbais e
metavocoverbais

Quando analisamos o sexto verso da gravacao de “A palo seco”
por Ednardo, em razdo da intensidade forte e acentuagdo recairem na
silaba “-RA” de “desespeRAdamente”, enfatizando a qualidade vocal
metalica do cantor e o advérbio que modifica o verbo “grito”, que refe-
rencia o investimento vocal da enunciagdo, constatamos uma relagao
metavocoverbal entre este e a cenografia.

Com relagdo a disposicao da letra da cangao, vemos, no oitavo
verso, a mudanca do demonstrativo “deste” da gravacdo de Belchior
para “desse”. Tal mudanga mostra que o “destino” ao qual o cantautor
se refere ¢ aquele que acabou de ser cantado, ou seja, “ter vinte cinco
anos de sonho e de América do Sul”, ao passo que, na primeira gra-
vacdo de Belchior, devido ao uso de “este”, paira a davida: se o grupo
nominal faz referéncia apenas ao enunciado imediatamente anterior,
portador de sentido independentemente da situagdo de enunciagdo, ou
se funciona também com um embreante.

Outra alteragdo relevante que a gravagdo de Ednardo opera na
letra da cang¢do de Belchior ¢ a substituigdo, nos versos 11 ¢ 12, da con-
jungdo “e” por “mas”, além do apagamento do d€itico de pessoa “eu”,
que reforgava, na gravacao de Belchior, o significado do verbo “querer”
conjugado em primeira pessoa. O uso da conjung¢do aditiva “e” com
valor adversativo nos leva a interpretar que o cantor-enunciador, além
de se opor a ideia que ele presume que o coenunciador-ouvinte/publico
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faca do seu desespero, acrescenta o desejo de que o seu canto os atinja
como o corte de uma faca. Ja o uso da adversativa “mas”, na gravagao
de Ednardo, ndo obstante possa ter sido apenas um lapso que o cantor
cometeu ao cantar a letra, pode também ter como interpretacdo possivel
a negacdo do cantor-enunciador da hipotética acusacao, feita pelo co-
enunciador, de que o desespero dele ¢ moda.

O cantautor reafirma, como visto, o seu canto desesperado por
cantar o trecho no qual o enunciador figura o canto como uma arma
cortante, fazendo um recorte dos versos, como se o imitasse, estabele-
cendo, assim, uma relacdo metavocoverbal entre o investimento vocal e
a cenografia do ultimo verso. Tais sons que recebem relevancia no in-
vestimento vocal de Ednardo se coadunam com a referéncia ao investi-
mento vocal na cenografia, metaforizado em uma faca e com a a¢do que
o cantor-enunciador tenciona que ele pratique. Do mesmo modo,
também se associam a qualidade vocal aguda e metalica do cantor, as-
sumindo um valor maior de penetragdo, de pungéncia — como o feri-
mento feito pela faca—, em comparacgdo a primeira gravacao de Belchior.

Podemos constatar nessa segmentacdo do canto a dimensao ana-
logica da enunciagdo, em que, ao cantar algo cortante, metaforizado na
faca, o cantor-enunciador o faz cortando os versos, mostrando o ethos
polémico de forma explicita e a via de mao dupla que se instaura entre
o investimento vocal da enunciagdo e a referéncia a ele na cenografia.
As duas vezes que o verso ¢ cantado na primeira entoagao da letra e as
trés vezes que acontece sua repeti¢do, acompanhadas por um solo de
guitarra distorcida, quando a letra ¢ cantada pela segunda vez, mostram
o relevo que o cantor-enunciador pretende lhe dar na can¢do. Ademais,
a segmentacgdo do ultimo verso, além de destacar a relevancia do seu
contetdo, ressalta a singularidade do investimento vocal do cantor, no
qual tomam parte elementos como a polémica (torto) e a agressividade
(faca) etc.

A fim de concluirmos esse topico, observamos que, apesar das
diferencas entre as qualidades e os recursos vocais empregados por
Belchior e Ednardo, essas distingdes se equivalem quando observamos
que a qualidade vocal nasalada de Belchior é reforcada por alonga-
mentos que recaem sobre os sons nasais do mesmo modo que a quali-
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dade vocal metalica e aguda de Ednardo ¢é acentuada pela sua sobrepo-
si¢do a vogal aguda [i] em tom agudo e a uma intensidade forte no final
dos versos e silabas que contém sons sugerindo rascancia como o [r].
Em ambos os casos, sdo produzidas, assim, rela¢cdes metavocais.

No tdpico a seguir, tratamos do ethos constituido na jungao do
investimento vocal com a cenografia e passeamos, ainda, rapidamente,
pelos arranjos musicais da gravacdo de “A palo seco” (Ednardo, 1974)
e pela capa do LP O romance do pavdo mysteriozo, a fim de identificar,
somente a titulo de ilustragao, se o ethos polémico e agressivo formado
nesse intrincamento do investimento vocal com a cenografia confir-
ma-se também naquelas dimensdes.

C) Investimento ético

Como visto, quando comparamos o investimento vocoverbal das
gravagoes de “A palo seco” (Belchior; Ednardo, 1974), podemos notar
que a qualidade vocal nasalada do primeiro em relagdo com os alonga-
mentos dos sons também nasais e a articulagdo pouco definida confere
a cangdo um tom lamentoso bem consonante com o desespero mostrado
na sua cenografia. J4 na regravacdo pelo mesmo cantautor, ha uma re-
ducdo dos alongamentos, uma repeticdo da segunda parte da cancdo e a
articulacao bem definida, que atenuam esse tom e explicitam com maior
clareza o “desespero” tematizado na cangao. A gravagdo de Ednardo, no
entanto, contemporanea da primeira de Belchior, traz, como visto, no
investimento vocoverbal, um tom pungente, cortante, agressivo, que se
ajusta a metafora do “canto feito faca”, formulada pelo compositor.

Assim, a gravagdo de “A palo seco” (Belchior, 1974) mostra o
ethos de dor, do desespero; a regravacao feita por Belchior, em 1976,
explicita o desespero; e a gravacdo de Ednardo, realizada também em
1974, explora a porcéo agressiva desse desespero, mostrando um ethos
pungente na caracteristica penetrante, agressiva, da voz aguda e meta-
lica e na énfase de sons “violentos” como /k/ e /t/ pela segmentagdo da
cadeia falada.

Cabe notar ainda que, no oitavo verso, assim como no nono, a
partir de “argentino”, o arranjo musical simula um tango para enfatizar
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o conteudo das palavras, que também fazem referéncia a esse género
musical. Assim, se associarmos esse fato a outro, qual seja, o corte do
verso, que manifesta a agdo de cortar do canto, podemos considerar
que, na gravagdo de Ednardo, além de haver uma reiteracdo do con-
teudo das palavras no investimento vocal, isso ocorre também na di-
mensao melddica e do arranjo musical. Portanto, essa “redundancia” do
contetido que ha nas outras dimensdes da cangdo parece ser mais forte
na grava¢do de Ednardo (“A palo seco”, 1974) do que na de Belchior
(“A palo seco”, 1974).

Embora, relativamente a composi¢do da cancdo e do verso “e eu
quero ¢ que esse canto torto feito faca corte a carne de vocés”, predo-
mine a narrativa, esse transbordamento do plano do conteudo, especifi-
camente da agdo de cortar, para o canto, também cortado, ainda que seja
apenas um recurso estilistico de passagem em um contexto eminente-
mente narrativo, mostra um etfos polémico no investimento vocal pun-
gente de Ednardo perante outros posicionamentos do campo discursivo
literomusical que exigem que haja eufonia no modo de cantar, e nao,
simplesmente, que a voz exprima o que ¢ dito. Ademais, esse ethos
pungente, cortante e, portanto, polémico, que resulta das diversas di-
mensdes da gravagdo de “A palo seco” por Ednardo (1974), é acentuado
também nos arranjos pelo solo de guitarra distorcida, que sugere um
clima tenso, agressivo, que, de certa forma, inova e polemiza com o
padrdo vigente no discurso literomusical da época.

Essa ideia de que Ednardo faz o plano do conteudo transbordar
para outras dimensdes da cangao esta presente também na relagdo entre
o titulo do LP O romance do pavdo mysteriozo, do qual faz parte a re-
gravagdo de “A palo seco”, e a sua capa, uma vez que a imagem a
ocupar 0 maior espago ¢ a de uma pena de pavdo desenhada pelo pro-
prio Ednardo:
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Figura 6 — Capa do LP O romance do pavao mysteriozo

Fonte: http://www.ednardo.art.br/frinicio.htm.

Analisemos entdo, no proximo topico, a gravagdo feita por
Fagner para a cancdo “A palo seco” (Belchior, por Fagner, 1975), a fim
de observarmos como esse cantor utiliza sua qualidade vocal e seus
recursos para também mostrar esse ethos polémico na intersec¢do do
investimento vocal com a cenografia e com o campo literomusical da
década de 70.

Regravacdo por Fagner

Como a gravagdo de Fagner ¢ de 1975, um ano depois da primeira
gravacdo de Belchior e da gravagdo de Ednardo e um ano antes da se-
gunda gravagdo de Belchior, iremos compara-la com as duas primeiras.

A palo seco (Belchior, por Fagner)
Ave noturna (1975)
1- Se vocé vier me perguntar por onde andei


http://www.ednardo.art.br/frinicio.htm

“0 DURO ACO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investi vocal, cenografia e ethos

209

2- no tempo em que vocé sonhava

3- de olhos abertos te direi

4- amigo eu me desesperava

5- Sei que assim falando pensas

6- que esse desespero € moda em 73

7- ¢ eu ando um pouco descontente

8- desesperadamente eu falo em portugués

9- eu ando um pouco descontente

10- desesperadamente eu falo em portugués

11- tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue
12- e de América do Sul

13- mas por for¢a do meu destino

14- um tango argentino

15- me pega bem melhor que o blue

16- Sei que assim falando pensas

17- que esse desespero (suspiro) € moda (suspiro) em 73
18- eu quero ¢ que esse canto torto feito faca

19- corte a carne de vocés

20- eu quero (choro) é que esse canto torto feito faca
21- corte a carne de vocés

(REPETICAO DA 2* PARTE)

22- tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue
23- e de América do Sul

24- mas por for¢a do meu destino

25- um tango argentino

26- me pega bem melhor que um blue

27- mas sei que assim falando pensas

28- que esse desespero ¢ moda (suspiro) em 73
29- e eu quero € que esse canto torto feito faca
30- corte a carne de vocés

31- eu quero ¢ que esse canto torto feito faca
32- corte a carne de vocés
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(REPETICAO DOS DOIS ULTIMOS VERSOS)

33- eu quero ¢ que esse canto torto (suspiro) feito faca
34- corte a carne de vocés

35- que esse canto torto feito faca

36- corte a carne de vocés

37- eu quero ¢ que esse canto torto (suspiro) feito faca
38- corte a carne de vocés

39- eu quero que esse canto torto feito faca

40- corte a carne

A) Investimento vocal: relagdes intervocais e metavocais

Ao compararmos a versdo cantada por Fagner com a gravagéo
de Belchior (1974) e com a de Ednardo (“A palo seco”, 1974), ou-
vimos, na regravagdo de Fagner, a prontncia [ving], com nasalizacdo
da vogal “i” na palavra grafada “vier”. Segundo observa Bortoni-
Ricardo (2004),'"” esse tipo de nasalizagdo é estigmatizada como um
“erro” no portugués do Brasil, ao passo que a pronuincia mais préoxima
da escrita € prestigiada.

Além disso, ainda ha em “vinhé” a perda do “r” final, comum nos
verbos no infinitivo na voz falada, como ocorre também em “pergunta”.
Nesse caso, tanto a inser¢do da nasalidade como a exclusao do “r” rea-
firmam a intervocalidade mostrada por captacdo com aquela modali-
dade. Essa relacdo intervocal ainda se mantém no sétimo verso, que €
retomado no nono, pela perda do som [w] em: p[ow]co > p[o]co.

Quando comparamos as pronuncias de “vinhé”, perguntd e
“poco”, usadas na gravagao de Fagner, com as prontincias da primeira
versdo de Belchior e da gravagdo de Ednardo, concluimos que a gra-
vagdo mais informal ¢ a cantada por Fagner e que, entdo, Fagner ¢ quem
mais investe, de modo geral, no anti-intelectualismo em termos de lin-
guagem, como afirma ao jornalista Sérgio Cabral, no programa “Bar

119 BORTONI-RICARDO, S. M. Veni, vidi, vici. nov. 1999. Disponivel em: http://www.stella-
bortoni.com.br/index.php/artigos/823-vioi-viii-viii. Acesso em: 16 mar. 2012.


http://www.stellabortoni.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=823:vioi,_viii,_viii&catid=1:post-artigos&Itemid=61
http://www.stellabortoni.com.br/index.php/artigos/823-vioi-viii-viii
http://www.stellabortoni.com.br/index.php/artigos/823-vioi-viii-viii
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Academia”, sobre a seguinte declaracdo dada na década de 1970: “de-
testo cultural”. Fagner se explica da seguinte forma:

Quando eu fazia esse tipo de critica para os intelectuais [...], realmente
¢ porque a minha distancia diante disso era muito grande [...]. Hoje eu
procuro muito mais aumentar o meu campo de conhecimento, mas sem
me impregnar dessa intelectualidade, intelectualia, que ¢ uma coisa pe-
gajosa. A linguagem eu nio me adapto muito. Prefiro uma linguagem
mais esponténea [...].1%0

Essa distancia a que o cantautor se refere pode ser relativa, como
jé notara Costa (2012), ao fato de ele ndo ter formagao universitaria
completa, visto que apenas iniciou o curso de Arquitetura, diferente-
mente de Ednardo, que ¢ graduado em Quimica, e de Belchior, que,
além de ter estudado Filosofia, ainda iniciou o curso de Medicina.
Independentemente, no entanto, de essas prontincias resultarem de uma
limitacdo no conhecimento de Fagner sobre linguagem formal ou de
serem propositais, s6 o fato de ele cantar com pronuncia ndo padrio ja
se trata de um investimento, no sentido pensado por Maingueneau
(2001), que adaptamos para o modo de cantar estabilizado no fono-
grama da cangdo, denominando-o investimento vocal. Tal forma de
cantar mostra uma subversdo do que ja estd estabelecido e uma cap-
tacdo da linguagem falada informal, reveladora de ethos polémico ante
o status quo e os ethé de outros artistas e posicionamentos que adotam
somente a pronuncia padrao.

No oitavo verso, contudo, ocorre uma relagao intervocal por
subversdo com a voz falada, uma vez que, assim como na gravagao de
Ednardo, a intensidade forte, ou acentuagdo, em “desespeRAAda-
mente” ndo coincide com aquela que recairia sobre a silaba tonica na
voz falada. Além disso, na gravagao de Fagner, essa silaba que contém
o som [r] ¢ alvo de um alongamento que enfatiza a qualidade vocal
metalica do cantor, gerando um efeito de rascancia. Assim, podemos

120 FAGNER, R. C. L. [Entrevista cedida a] Walmor Chagas, Geraldo Carneiro e Sérgio
Cabral. Programa Bar Academia, 1983. Disponivel em: www.youtube.com/watch?-
v=wMjKC7breGA. Acesso em: 24 set. 2012.
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dizer que o alongamento que recai sobre o som rascante [r], nesses
casos, além de estabelecer uma relagdo intervocal de subversdo com a
voz falada, instaura uma relagdo metavocal com a qualidade vocal
metalica do cantor. Essa relagdo metavocal pode ser, ainda, consta-
tada no modo mais vibrante e mais longo como o som [r] na palavra
“trés” ¢ pronunciado no sexto verso, enfatizando a qualidade vocal
metalica de Fagner.

Outro caso de intervocalidade mostrada por subversdo com a voz
falada ocorre em “s[0j]JAVA”, cuja tultima silaba ¢ emitida com uma
intensidade ndo tdo forte como a da silaba tonica, mas também ndo tdo
débil como a de uma silaba atona, o que passa a ser uma marca do in-
vestimento vocal de Fagner. Essa forma de Fagner terminar os versos
com uma intensidade mais forte, independentemente de as silabas sobre
as quais elas recaem serem atonas na voz falada, pode ser constatada
também na silaba “gue”, de “SAjGUE”, que seria atona na voz falada,
mas recebe uma intensidade mais forte, como ja ocorreu em “s[dj]
AVA”, quando cantada por Fagner.

Outra marca do investimento vocal do cantor s2o os suspiros que
iniciam e finalizam o nono verso, que retoma o sétimo, em termos de
letra e melodia. Outra distingdo na forma como esses dois versos sdao
cantados é que, no nono verso, ha um alongamento na primeira silaba
de “aando”. Tal alongamento sobre o som nasal [2] aparece coerente-
mente no mesmo verso no qual se encontram os suspiros, que, além de
separar as frases musicais, sugerem, assim como aquele, dor, lamento.
Contribui também para a formacao desse tom um alongamento seguido
de vibrato na silaba final da palavra “portuguéés”, que encerra o dé-
cimo verso. Esse recurso vocal caracteriza-se, segundo Dinville (1993,
p. 5), por “finas tremula¢des do conjunto da musculatura respiratoria e
laringea [....] [que] d[&0] & voz sua riqueza expressiva, sua leveza e seu
poder emocional”. No caso de Fagner, consideramos que ele o utilize
amiude justamente com o interesse de exprimir emocao.

Aqueles suspiros podem também ser encontrados no décimo sé-
timo verso, que retoma o sexto, em termos de melodia e letra, antes e
depois do trecho “que esse desespero ¢ moda”, destacando-o do res-
tante da frase musical. O preenchimento do espago melddico com esses
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dois suspiros parece implicar que o final do verso ndo seja alongado.
Do décimo sétimo ao vigésimo primeiro verso, que finaliza a cangdo,
ha uma espécie de crescendo desses suspiros, mais superficiais no dé-
cimo sétimo verso e mais profundos a partir do décimo oitavo verso.

Cumpre notar que o décimo oitavo e o décimo nono versos,
apesar de se repetirem no vigésimo e no vigésimo primeiro versos, em
termos de letra e melodia, e de se iniciarem por suspiros profundos, no
vigésimo verso esse suspiro, aliado ao alongamento do som [g] em
“queero”, seguido de vibrato e conjugado a qualidade vocal metalica de
Fagner, parece criar um efeito de “choro” que pode transmitir ao ou-
vinte as sensagoes auditivas de dor, sofrimento, rancor, frustracdo, de-
sanimo, decepgdo etc.

Somam-se a esse alongamento seguido de vibrato, que cria esse
efeito de choro, uma intensidade mais forte ¢ o som [k"] aspirado em
“fakha”, que parece caracterizar outro modo de Fagner finalizar os
versos, o qual instaura uma relagdo metavocal com a sua qualidade
vocal metalica, produzindo um efeito rascante. Acreditamos que esses
efeitos de choro e rascancia se constituam em marcas do investimento
vocal de Fagner, o qual ¢ acompanhado de gestos interpretativos como
o balancar da cabega e o fechamento dos olhos.

Como observamos, na gravacao de “A palo seco” por Belchior
(1974), a melodia e a letra sdo cantadas uma tnica vez, ja na gravacao
de Ednardo, ambas sdo repetidas, e o ultimo verso ainda ¢ cantado trés
vezes. Com relagdo a versao de Fagner (“A palo seco”, 1975), assim
como ocorre na regravacao de Belchior (1976), ¢ repetida somente a
segunda parte da can¢do, do verso 11 ao 21. Quando Fagner repete a
segunda parte da cancdo, aumenta o nimero de suspiros entre as frases
musicais, fazendo com que quase todas, nessa repeti¢do da segunda
parte da cangdo, com excecdo dos versos 23 e 24 e dos versos 31 e 32,
sejam separadas por suspiros, como podemos conferir na transcri¢ao da
letra que fazemos a seguir:

TENHO VINTE E CINCO ANOS de sonho e de sangue [suspiro] e
de América do Sul / mas por for¢ca do meu destino [suspiro] um tango
argentino [suspiro] me pega bem melhor que um blue [suspiro] mas sei
que assim falando pensas [suspiro] que esse desespero [suspiro] ¢ moda
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[suspiro] em 73 [suspiro] e eu quero é que esse canto torto feito faca
[suspiro] corte a carne de vocés [suspiro profundo] eu quero [choro] é
que esse canto torto feito faca / corte a carne de vocés.

Ademais, sobre o segmento “tenho vinte e cinco anos” recai uma
intensidade bem mais forte em comparagéo ao que ocorre a primeira vez
que o trecho ¢é cantado, o que, em relagdo com a qualidade vocal meta-
lica, torna o alongamento do som [4] na palavra “anos” mais rascante.
Além da repeticdo da segunda parte da cangdo, como ouvimos na regra-
vagdo de “A palo seco” por Belchior (1976), ha ainda uma reprodugéo
do ltimo verso, assim como ocorreu na gravagdo de Ednardo. Na versdao
de Fagner, entretanto, esse verso se subdivide em duas frases musicais
repetidas quatro vezes, além das outras duas que ja aparecem normal-
mente a primeira vez que a letra ¢ cantada. O trigésimo terceiro verso,
que inicia tais repetigdes, embora com relacao a letra seja igual ao trigé-
simo sétimo, a este se opde em termos de investimento vocal. Isso acon-
tece porque o cantor emprega naquele, sobretudo no segmento “eu quero
€ que esse canto”, uma intensidade mais forte, ao passo que neste opta
por uma mais fraca, acompanhada de uma respiragao ofegante.

Quanto ao verso 38, apresenta um alongamento, no som [e] de
“vocés”, que, emitido pela voz metalica, sugere um efeito rascante. Ja
no verso 39, a intensidade vai diminuindo a medida que o verso se vai
desenrolando. Assim, o segmento “eu quero” é mais forte do que “que
esse canto”, o qual, por sua vez, € mais forte do que a palavra “torto”,
cantada de modo tdo fraco que se torna quase inaudivel, principalmente
quando contrastada com o suspiro profundo e forte que a segue e que a
abafa, sobressaindo a ela. As duas ultimas palavras do verso 39 (“feito
faca”) sdo pronunciadas com intensidade normal, nem forte, nem fraca,
assim como a primeira do verso 40 (“corte””), mas mal se ouve a ltima
silaba da segunda palavra (“‘carne”), que ja encerra o verso, do qual ¢
cortado o segmento final “de vocés”. Todas essas consideragdes feitas
sobre a repeticao dos dois ultimos versos na gravagdo de Fagner para
“A palo seco” estdo transcritas:

eu queero [choro] ¢é que esse canto torto [suspiro] feito faca / corte a
carne de vocés



“O DURO ACO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investimento vocal, cenografia e ethos | 215

[suspiro] que esse canto [suspiro] torto feito faca / corte a carne de
[suspiro] [suspiro] vocés [suspiro profundo — expiragdo] eu quero ¢ que
esse canto torto [suspiro] feito faca / corte a carne de vocEEEEs / eu
queero [vibrato] que esse canto torto [suspiro profundo] feito faca /
corte a carne.

Concluimos que esses “suspiros”, que sdo moeda corrente no in-
vestimento vocal da cancao “A palo seco” gravada por Fagner em 1975,
assim como a emissdo vocal com ressonancia nos seios da face que
produz a voz metélica, contradizem a ideia de Machado (2011, p. 24,
grifo nosso) de que o cantor “sempre” busca manter a imagem de uma
“naturalidade” do cantar e de que este ¢ realizado sem esforco fisico
aparente, ja que nessa gravagdo o cantor deixa aparecer esse esforco,
inclusive a ofegancia da sua respiragdo.

Julgamos, portanto, que a exibi¢do de uma aparente naturalidade
ao cantar, tao solicitada e repetidamente ensinada pelo discurso da téc-
nica vocal e da fonoaudiologia, aproxima-se muito mais de um investi-
mento por parte do cantor nas condigdes vocais de que dispoe ou que
decide aprimorar, conforme o contetdo da cangdo e o posicionamento
discursivo no qual toma parte, do que um recurso vocal comumente
buscado por todos os cantores.

A favor de nossa ideia, podemos citar o fato de essa aparente
naturalidade na emissao, independentemente de ser fruto de um desen-
volvimento técnico com base no estudo formal ou na experiéncia adqui-
rida por via da atividade profissional, ser mais caracteristica dos posi-
cionamentos anteriores a intervencdo do tropicalismo, ja que este
também fez uso dos suspiros, adotados posteriormente por Fagner, e de
outros recursos vocais empregados também pelos integrantes do Pessoal
do Ceara, dentre os quais destacamos: esse efeito de choro, a emissdo
vocal rouca e nasalada, as interjeicGes nasais para acompanhar a me-
lodia etc. Esses recursos podem ser ouvidos na regravacao que Caetano
Veloso fez da cangdo “A volta da asa branca” (Luiz Gonzaga/Z¢ Dantas,
por Caetano Veloso, 1973).12!

121 O clipe do show no qual Caetano interpreta de forma performatica essa cangdo esta dis-
ponivel em: http://www.musiconline.xpg.com.br/ouvir-musicas-gratis/-7 5rGpxEDWk/a-
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Nesse sentido, o gesto metavocal de Fagner de suspirar entre as
frases musicais, como se representasse o desespero € o descontenta-
mento dito pelo enunciador na cenografia, faz ver uma captacao inter-
vocal de um recurso que pode ser usado na voz falada, mas ¢ ainda
pouco empregado no investimento vocal até essa época, desconstruindo
a “naturalidade” aparente manifestada nos investimentos vocais ante-
riores ao tropicalismo e mostrando um esforgo fisico ao cantar.

O recurso do suspiro, advindo da fala cotidiana, ainda ndo estava
na paleta daqueles ja depurados e estabilizados nos investimentos vo-
cais que tomaram parte no campo discursivo literomusical brasileiro até
a intervencdo tropicalista e, por isso, ¢ inovador em relagdo aqueles.
Tal novidade permanece também, de certo modo, em relagdo ao tropi-
calismo, conquanto esse posicionamento ja tivesse feito uso desse re-
curso vocal empregado por Fagner, ja que Caetano procura usa-los para
“chocar” e “provocar”, e o Pessoal do Ceara, para acentuar o lamento,
a dor, o tormento tematizado nas cenografias das can¢des que mostram
como a realidade vivenciada pelos cantautores-enunciadores incomoda
e faz sofrer.

B) Investimento vocoverbal: relagdes intervocoverbais e
metavocoverbais

A gravagdo de Fagner estabelece, como vimos, uma relagdo in-
tervocal com uma voz falada “informal”, ndo padrdo. Desse modo, em-
bora a propria composi¢do de Belchior ja apresente variagdes em re-
lacdo a norma, por exemplo, a ndo uniformidade na pessoa de tratamento
e pronuncias como “[sGyJava” e “[d]migo”, ¢ a grava¢do de Ednardo
evidencie a pronuncia “falan’0”, a gravacdo de Fagner parece ser a
camped de mudangas na letra e no investimento vocal.

Assim, configura-se, no terceiro verso, uma relacdo com a voz
falada ndo padrido no tocante a troca do pronome de terceira pessoa

A%

“lhe”, que concorda com o pronome “vocé”, pelo de segunda pessoa

-volta-da-asa-branca---caetano-veloso/play. Acesso em: 10 abr. 2012.
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“te”, quebrando a uniformidade de tratamento. Essa auséncia de regula-
ridade no uso dos pronomes de tratamento é muito comum na voz fa-
lada com menor grau de formalidade, assim como o emprego da con-
juncdo “e” no lugar de “mas”, que torna a estruturagdo sintatica mais
simples, como se constata no sétimo verso. Essa troca do “mas” pelo
“e” mostra que o descontentamento do enunciador, presente no sétimo
verso, contrapde-se a presumida ideia do coenunciador de que seu de-
sespero ¢ moda e, além disso, junta-se a locucao adverbial “um pouco”
e ao adjetivo “descontente” para reafirmar seu desespero.

A locugdo adverbial “um pouco” ainda diminui a intensificacao
do desespero do cantor-enunciador quando comparada ao realgador
“mesmo”, que aparece nas outras gravagdes da cangdo “A palo seco”.
No oitavo verso, ocorre na cenografia a selecdo do item lexical “falo”,
em vez da palavra “grito”, como se ouve nas outras gravagodes, o que
demonstra, quando comparamos seus radicais, uma representagdo me-
taférica da diminuig¢do da intensidade vocal. Cabe ainda observar que
os versos 7 e 8 sdo repetidos no 9 e no 10 em termos de melodia, mas
nao de letra, nem de investimento vocal. Assim, o verso 9 ndo se inicia
do mesmo modo que o verso 7, ou seja, com a conjuncao “e”, mas com
um suspiro, que se repete também no inicio do verso 10.

Os suspiros tém, quando os relacionamos com a letra da cancao,
a funcdo de mostrar o “descontentamento” do cantor-enunciador e de
sua fala-canto desesperada. Além do suspiro, sdo empregados ainda,
nos versos 9 e 10, os seguintes recursos vocais para marcar esse deses-
pero e outros sentimentos a ele relacionados:

a) o alongamento no som nasal [3], que enfatiza a dor ocasionada
pelo desespero no enunciador, associado ao cantor pelo verbo
conjugado em primeira pessoa;

b) o alongamento e a rascancia na silaba “ra” de “desesperada-
mente”, que a tornam mais agressiva;

¢) o leve vibrato na palavra “queero [vibrato]”, que acentua o
sentimento de identificacdo do cantor com esse idioma.

Com relacdo as mudangas que a gravacdo de Fagner faz na letra
de “A palo seco”, quando comparada a gravagdo de Belchior (1974), ha
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duas relevantes alteragcdes no verso 13. A primeira € a inser¢do da con-
juncdo adversativa “mas” no inicio do verso, e a segunda € a troca da
palavra “deste” nas duas versdes de Belchior (1974; 1976) e do pro-
nome demonstrativo “desse” na releitura de Ednardo (1974) pelo pro-
nome possessivo “meu”. Quando essas duas alteragdes na letra sdo cor-
relacionadas, notamos que elas denotam maior poder de decisdo do
cantor-enunciador do verso quando comparado ao das outras gravagoes.
Isso se confirma também pela intensidade mais forte na silaba ja tonica
de “desTIno”, que ndo se ouve, por exemplo, na gravacao de Ednardo.

Nas gravagdes de Belchior, a auséncia da conjuncao e do conec-
tivo “deste” nos leva a interpretar que o “destino” ¢ aquele que esta
sendo cantado no momento da enunciagdo. Na leitura de Ednardo, a
inexisténcia da conjun¢do e a presenga do demonstrativo “desse” levam
a uma referéncia ao contexto, ou seja, de que o “destino” se refere aos
versos anteriores: “tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue e de
América do Sul”. Assim, o verso “por for¢a desse destino, um tango
argentino” figura como uma conclusdo logica deste. Ja na releitura de
Fagner, a conjungdo “mas” estabelece uma quebra de expectativa do
verso “mas por for¢a do meu destino” em relacdo aos dois versos ante-
riores, fazendo com que, nesse caso, “meu destino” nao se refira nem ao
destino que estd sendo enunciado no momento da enunciagdo, como
nas gravacoes de Belchior, nem ao destino declarado no contexto, como
na releitura que Ednardo faz do verso, porém ao destino do
cantor-enunciador.

Dessa forma, a identificagdo do cantor-enunciador com o tango
argentino, apesar de ainda ser por forca do destino, parece ocorrer de
maneira mais ativa, ja que é consequéncia do destino do enunciador e
ndo simplesmente da idade e da pertenga geografica, como sugere a
interpretagdo de Ednardo, tampouco do destino que esta sendo cantado
no momento da enunciagdo, como ocorre nas gravagoes de Belchior.
Essa relagdo do cantor-enunciador com o tango argentino é enfatizada
pela modificacdo do verbo em “me vai”, que se torna “me pega”, por-
quanto o verbo “ir”, além de poder funcionar como verbo auxiliar, ainda
possui muitos significados além daquele empregado na cangdo: simpa-
tizar, combinar. Assim, quando comparado ao verbo “pegar”, aquele
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interpela o ouvinte de modo mais indireto, enquanto este, que s6 pode
ser principal, o faz de maneira mais direta, denotando mais explicita-
mente o sentido de “aderir”.

No penultimo verso da cang¢do, mais especificamente sobre a pa-
lavra “queero [vibrato]” (v. 20), como ja dito, aparece em termos de
investimento vocal uma conjungio de recursos que ainda nao havia sido
utilizada, qual seja, o alongamento do som [g] seguido de vibrato e an-
tecedido por um suspiro. Ao ser emitida pela voz metélica de Fagner,
essa conjun¢do sugere uma espécie de canto chorado. Julgamos que,
com esse recurso, além de marcar a singularidade de seu investimento
vocal, o cantor procura chamar a atengdo para o verbo “quero”, que
mostra o desejo do enunciador a ele associado pela conjugagdo do verbo
em primeira pessoa em relag@o ao objetivo do seu canto.

Tal objetivo, que parece se relacionar com o rompimento do dia-
logo hipotético com o coenunciador e com a vontade de que seu canto
o atinja, ¢ acentuado também no final desse verso pela intensidade forte
na silaba postonica de “fa[k"]a”, que, por ser emitida com uma voz me-
talica mais aguda e com uma articulagdo bem definida, apesar de ser
atona e conter uma aspiracao no som [k"], julgamos que sirva ao efeito
de penetracao e de agressividade do ferimento causado pela faca, da
qual trata a cenografia.

O tal efeito vocal de choro é também repetido no verso 31, que
finaliza a segunda parte da cancao, e na primeira e na ultima reproducao
das repeti¢des que o cantor faz desse verso, ou seja, nos versos 33 e 39.
Nos versos nos quais ocorrem esses efeitos, ha uma énfase nas palavras
“quero”, mas, no trigésimo quinto verso, ocorre o contrario, ou seja, o
déitico pessoal (“eu”) e o verbo (“quero”), que expressa o desejo do
cantor-enunciador, sdo “cortados”, restando apenas este segmento:
“que esse canto torto feito faca”. Ao que parece, iSso ocorre nesse mo-
mento da cangdo para representar, de uma maneira auditiva e visual, ja
que o corte ocorre no investimento vocal e na letra, a acdo de cortar
desse canto chorado e agressivo da enunciagdo, que ¢ manifestado na
cenografia como desesperado, torto, e na figura da faca.

Essa representag@o auditiva e visual da ag@o cortante do investi-
mento vocal da enunciacdo, manifestado na cenografia como uma faca,
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continua no verso 40, que finaliza a gravagdo, visto que ha nele outro
corte, o do déitico pessoal “vocés” e da preposigdo “de”, que o liga a
forma verbal “corte”. Desse modo, “corte a carne de vocés”, cantado na
ultima repeticdo, fica apenas “corte a carne”. Ao concluirmos essa ana-
lise do investimento vocoverbal da gravagdo de “A palo seco” por
Fagner (1975), consideramos que o investimento vocal suspirado, cho-
roso e agressivo do cantor pode imprimir sentidos mais agressivos e
dramadticos ao canto “torto feito faca” que manifesta o investimento
vocal da enunciacdo na cenografia do que aqueles postos na gravagao
de Belchior e até dos que os sugeridos na gravacdo penetrante de
Ednardo (1974).

Esse investimento vocal chorado de Fagner também ¢ constante-
mente manifestado por outras palavras na cenografia das suas cangdes
cujos radicais remetem a essa caracteristica do modo de cantar, como
podemos conferir nos trechos de “Cebola cortada”!??> ¢ “Como se
fosse”!?? e nos titulos de “Nasci para chorar” (Dion Dimucci — versio:
Erasmo Carlos, por Fagner, 1973, grifo nosso) e “Quem viver cho-
rard”1?* (Fagner, 1978, grifo nosso). Analisamos, no topico a seguir, a
gravagdo de “A palo seco” por Fagner a fim de identificar qual o ethos
efetivo constituido com base no ethos mostrado no investimento vocal
e mostrado e dito na cenografia. Faremos também uma breve incursao
pelo arranjo musical, pela capa e pela contracapa do LP Ave noturna, no
qual essa gravagdo esta presente.

C) Investimento ético

Como analisamos nos topicos anteriores, as principais distingdes
que o investimento vocal de Fagner (“A palo seco”, 1975) traz em re-
lagdo ao de Belchior e ao de Ednardo, nas gravagdes de “A palo seco”
(1974), sao os suspiros, os choros, a finalizagdo das frases musicais

122 Teu amor é cebola cortada meu bem / que logo me faz chorar (Petriicio Maia, Clodo, por
Fagner, 1977, grifo nosso).

123 Jeito de amar desesperado / mais chorado que vivido (Fagner/Capinam, por Fagner,
1976, grifo nosso).

124 O titulo dessa can¢do é homdnimo ao do LP no qual ela figura.
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com sons fortes e, por vezes, a pronuncia aspirada nos sons plosivos, as
quais lhe ddo um tom doido, mas também agressivo, que faz doer. No
tocante a letra, a forma de canta-la e dispd-la com a exclusao de al-
gumas palavras sugerindo, auditiva e visualmente, um corte também
refor¢cam esse sentido. Quanto ao campo literomusical, teria uma fungao
“discursiva” polémica, porque os cantores populares da década de
1960, em especial os bossa-novistas, procuravam mostrar em seus in-
vestimentos vocais um ethos da “naturalidade”, do cantar préximo da
fala, sem esforco fisico aparente. Essa imagem de emissao do canto
sem aparente esforgo fisico ja era buscada também, embora se distan-
ciassem do canto falado, pelos cantores “virtuosos” que precederam os
bossa-novistas. Cumpre notar ainda que o canto “chorado” de Fagner ja
fora explorado por cantoras como Maysa e Elis Regina, mas com um
efeito dramatico, sobretudo em cangdes nas quais os dramas fossem
relacionados a tematica amorosa, de modo semelhante ao que Fagner
farda em momento posterior de sua carreira. Além disso, suas vozes fe-
mininas diferenciavam-se da qualidade vocal explorada por Fagner.

Desse modo, esse investimento vocal choroso de Fagner, inter-
seccionado com a cenografia da cangdo “A palo seco” (1974), mostra
um ethos transgressor, polémico, inovador, quando cotejado com outros
investimentos vocais surgidos até a década de 1970. E possivel notar
também, ainda na pronuncia de Fagner e nas operacdes que faz na letra
da versdo composta por Belchior, um tom mais informal. Esse tom mais
agressivo mostrado pelo investimento vocal e pela disposigao da letra é
também confirmado no solo de violdo com cordas de ago, cujo timbre
mais “dspero” do que o de um violdo com cordas de nailon se aproxima
da emiss@o vocal em modo metalico do cantor.

Tanto esse tom agressivo como esse tom informal podem ser no-
tados na capa e contracapa do LP Ave noturna, sobretudo, na forma apa-
rentemente displicente, com caracteres cheios de arestas, como sdo gra-
fados 0 nome do cantor ¢ o titulo do LP sobre um fundo azul, que ocupa
quase toda a extensdao da capa, com exce¢do de uma espécie de janela
com fundo escuro em que aparece o perfil do lado direito do rosto do
cantor mirando outra janela, da qual € possivel ver apenas trés extremi-
dades e mediante a qual o cantor vé€ a luz, como podemos conferir:
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Figura 7 — Capa do LP Ave noturna

Fonte: https://www.google.com.br.

Quanto aos elementos da contracapa, reproduzidos na sequéncia,
sdo muito semelhantes aos da capa quanto ao fundo azul e a primeira
janela, com a diferenca de que esta apresenta um fundo ndo tdo escuro
como aquela, o que torna mais visivel o perfil, agora do lado esquerdo
do rosto do cantor, que parece confrontar alguém ou algo. Em ambas as
fotos, tanto da capa como da contracapa, o rosto do cantor apresenta
uma expressao séria e pouco amigavel, que reforca o ethos da agressi-
vidade formado pelo investimento vocal, pela letra, pelos arranjos mu-
sicais, pelos caracteres que grafam seu nome e o titulo do LP e pelas
janelas cheias de arestas.

Apo6s tentarmos compreender, pelo viés discursivo, como o in-
vestimento vocal estabilizado pelos fonogramas de cada uma das quatro
gravagoes da cancdo “A palo seco”, ou seja, por Belchior (1974; 1976),
Ednardo (1974) e Fagner (1975), ¢ referenciado na cenografia e ex-
prime o ethos de ambas as dimensdes contextuais, fazemos, no topico a
seguir, uma espécie de sintese dos seus pontos comuns que julgamos
contribuir para a defini¢do do posicionamento Pessoal do Ceara no dis-
curso literomusical brasileiro.
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Figura 8 — Contracapa do LP Ave noturna

-

/ l'rL ASSOS 340
2 AFALOSECO 34
3. 0 ASFRO VAGABUNDO
t. BECO DOS BALEIROS (PAPEIS DE CHOCOLATE) 2'4
5. RIACHO DO NAVIO
ESTRADA DE SANTANA 3'59
7. ULTIMA MENTIRA
8. RETRATO MARROM 2
9. AVENOTURNA 4707
ANTONIO CONSELHEIRO (BUMEA MEU BOT) 323

Continentst

Fonte: https://www.google.com.br.

Arqui-investimento vocal do Pessoal do Ceara

Ao final da analise discursiva do investimento vocal das quatro
gravagdes da cancdo “A palo seco”, por Belchior (1974; 1976),
Ednardo (1974) e Fagner (1975), chegamos a conclusdo de que os trés
“cantores” apresentam entre si mais semelhangas do que divergéncias
no tocante as qualidades vocais e a exploragdo dos recursos utilizados
para varia-las.

Com relag@o as qualidades vocais de Ednardo e Fagner, com base
na nossa escuta a “ouvido cru”, podemos dizer que ambas sdo claras e
brilhantes, chegando as raias da estridéncia. Ao relacionarmos o brilho
dessas vozes ao seu lugar de ressondncia, notamos, com base em
Dinville (1993, p. 54), que a proje¢do da voz nos seios da face, apesar
de “permit[ir] rapidamente o enriquecimento das sonoridades e esse
aparente brilho [...], rapidamente [...] se torna dura, comprimida, meta-
lica, porque ela comporta um excesso de harmonicos agudos”. Segundo
a autora, essa “‘busca de hipertimbre s6 ¢ obtida por um excesso de
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pressdo que obriga [...] o conjunto da musculatura respiratoria e vocal a
esforgos desproporcionais” (DINVILLE, 1993, p. 54). Ja a qualidade
vocal de Belchior parece ser mais escura, porquanto apresenta harmo-
nicos mais graves. Ademais, ¢ projetada com foco de emissao no nariz,
o que confere a ela pouca sonoridade, pouco brilho e pouca clareza na
articulagdo de alguns sons. Acrescentam-se ainda a essas caracteristicas
certa rouquiddo e abafamento.

Cabe notar que ndo consideramos que tais qualidades vocais ex-
ploradas nos investimentos vocais da can¢do sejam apenas produtos
dos aparelhos fonadores dos cantores, mas pensamos que resultam de
um processo circular proprio da constituicdo de qualquer qualidade
vocal. Nesse processo, determinada qualidade vocal incorpora valores
ja adquiridos por outras no campo discursivo no qual toma parte € no
interdiscurso, a0 mesmo tempo que os reatualiza, como abordamos no
terceiro capitulo e exemplificamos no quarto.

Cumpre observar que o hipertimbre agudo/metalico nas vozes de
Ednardo e Fagner e a hipernasalidade na voz de Belchior tornam evi-
dente uma auséncia de equilibrio nos fatores de ressonéncia, visto que
0s primeiros projetam a voz nos seios da face e o segundo, no nariz.
Isso pode ser considerado um “erro” de técnica vocal, pois gera um
esforco fisico do aparelho vocal, produzindo um efeito de incomodo
que destroi a aparente naturalidade ao cantar, na qual outros posiciona-
mentos investiram até a intervengdo tropicalista. Tal expediente pode
ser visto também como uma transgressdo, o que ja denota, para essa
dimensao do investimento vocal, um tom polémico, quando comparada
a outros investimentos vocais surgidos no campo discursivo literomu-
sical brasileiro. Como esse tom ndo se separa de um carater, tais quali-
dades vocais, metalica e nasal, contribuem para que o ouvinte elabore
para o fiador um ethos questionador ¢ agressivo.

Além da falta de equilibrio nos fatores de ressonancia que en-
sejam esse impacto de aparente esforco fisico nas qualidades vocais de
Belchior, Ednardo e Fagner, este Gltimo ainda faz uso constante da fo-
nacgao reversa, ou seja, da produgdo de voz durante a inspiracdo, como
se ouve nos suspiros constantes na sua gravacdo de “A palo seco”
(Belchior, 1974, por Fagner, 1975). Esse recurso ¢, do ponto de vista da
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técnica vocal, também considerado uma transgressdo, porquanto essa
fonagao invertida implica, segundo Dinville (1993, p. 92), “6rgéos con-
traidos, rigidez generalizada, pescogo intumescido e veias salientes”,
como podemos visualizar na seguinte foto de Fagner cantando a cangado
“Quem me levara sou eu” (Dominguinhos/Manduka) no Festival 79

— E Hora de Cantar, da Rede Tupi de Televisio:

Figura 9 — Fagner no Festival 79 — £ Hora de Cantar, da Rede Tupi
de Televisao

Fonte: http://www.raimundofagner.com.br/festival_tupi.htm.

Esses suspiros empregados no investimento vocal de Fagner po-
lemizam também com outros investimentos vocais surgidos até a inter-
vengdo tropicalista, uma vez que eles ndo faziam parte dos recursos ja
captados da voz falada para figurar no canto. Além disso, polemizam
até mesmo com a sua utilizagdo pelos tropicalistas, visto que também se
apropriam daqueles, mas com uma inten¢ao provocadora, ir0nica. A
utilizacdo desses recursos por Fagner abrange, entretanto, desde can-
¢Oes de tematica sentimental, para mostrar dor, até aquelas que mani-
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festam de forma metavocoverbal na cenografia um investimento vocal
estranho, como ficou exemplificado em “A palo seco” (Fagner, 1975).
Isso mostra que tais suspiros s6 acentuam o efeito de inovagdo, de
transgressao, ocasionado pela impressdo de desconforto, de esforgo fi-
sico que se tem ao ouvir a qualidade vocal aguda/metalica de Fagner.

A respeito da respiragdo entrecortada por suspiros, com ciclos
respiratorios curtos e rapidos, Behlau e Pontes (1989, p. 57) afirmam
que esta pode sugerir “ansiedade, excitacdo, agitagdo e descontrole”.
Os sentimentos manifestados por esse tipo de respiragdo, que julgamos
ser a adotada por Fagner em seu canto, podem coadunar-se com o con-
teudo de expressdes como “canto torto” etc. e desempenhar no investi-
mento vocal essa funcdo, digamos assim, ‘“vocossemantica” de agi-
tagdo, de desesepero etc. Além disso, ainda exercem a funcdo
“vocossintatica” de separar as frases musicais, preenchendo vocalmente
as pausas que ha entre elas. Nesse sentido, essas pausas se diferenciam
das ndo preenchidas vocalmente utilizadas em outros trechos dessa gra-
vagdo e daquelas usadas nas gravagdes de Belchior e Ednardo.

Dentre as quatro gravagdes, a que apresenta o maior numero de
pausas entre as frases musicais, de forma mais sistematica, ¢ a primeira
gravacdo de Belchior. J4 a partir da segunda gravacdo, como dito, o
cantor passa a eliminar algumas dessas pausas, promovendo menor seg-
mentacdo da cadeia falada, ou passa a inseri-las onde, na gravacao an-
terior, havia alongamentos vocalicos ou, ainda, ap0s tais alongamentos,
de modo que as palavras ora sdo encolhidas em um espago melodico
menor, ora sdo esticadas em um maior. Com relagdo a gravacao de
Fagner, também ha o “apagamento” de algumas pausas que dividem
sistematicamente as frases musicais da primeira gravagdo de Belchior e
a insercdo de outras preenchidas vocalmente, os suspiros. Ja no tocante
a gravagdo de Ednardo, esse “apagamento” ainda é maior.

Esses “apagamentos” das pausas entre as frases musicais nas trés
ultimas gravagdes de “A palo seco”, quando comparadas a primeira,
implicam variagdes na organizacgdo da letra e da cadeia falada. Assim,
observamos que hd um niimero maior de pausas e um consequente au-
mento da segmentacgdo da cadeia falada somente na primeira gravacao
de Belchior (1974), que indicamos no quadro a seguir como “B74”. Na
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regravagdo, que indicamos no quadro a seguir como B76, o proprio
cantautor passa a segmentar menos as frases musicais, como podemos
conferir na organizacgdo dos seguintes trechos das duas gravacdes de “A
palo seco” (1974; 1976):

Quadro 33 - Segmentacdo da cadeia falada nas gravacdes de “A palo seco” (Belchior,
1974; 1976)

[Mas ando mesmo descontente] O [desesperadamente] @ [eu grito em
portugués| B74
[Mas ando mesmo descontente] @ [desesperadaMEN:te eu gritO em
portugués] B76

[tenho vinte e cinco anos] @ [de sonho e de sangue] @ [e de América
do Sul] B74

[Tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue] @ [e de América do
Sul] B76

[por forga deste destino] @ [o tango argentino] @ [me vai bem melhor
que o blue] B74

[por forca deste destino] @ [um tango argentino me vai bem melhor
que um blues] B76

[e eu QUEro € que esse canto torto] @ [feito faca corte] @ [a carne de
vocés] B74
[e eu QUEro ¢ que esse canto torto] O [feito faca corte a carne de
voces] B76

Fonte: elaboragdo prépria.

E 6bvio que podem ser atribuidos diferentes efeitos de sentido a
mudanga de local no qual as pausas sdo situadas, ja que estas, conforme
a fonoaudiologa Leny Kiyrillos,!?> geralmente, separam “blocos de sig-

125 KYRILLOS, L. Como falar bem: énfase e vogais. 2009. Disponivel em: http:/www.
lenykyrillos.com.br/videos.html. Acesso em: 27 dez. 2012.
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nificado e marcam a importancia dentro do discurso”. Segundo ela, toda
vez que usamos uma pausa, € como se colocassemos “o holofote na in-
formagdo que vem a seguir”’. Desse modo, € possivel observar no pri-
meiro quadro, que compara as gravagdes da cancao “A palo seco”, que
na primeira gravagao a énfase recai sobre a palavra “desesperadamente”,
entre pausas, e ¢ designativa do modo de gritar em portugués do enun-
ciador. J4 na segunda gravacao, a énfase nao recai apenas sobre tal modo,
mas também sobre todo o seguimento que ele modifica: “grito em por-
tugués”. A impressdao que a énfase na palavra “desesperadamente” da
primeira gravacao passa ¢ a de que o cantor a considera importante e
mostra isso ao ouvinte, promovendo a ideia de que o grito em portugués
da primeira gravacdo parece mais desesperado do que o da segunda.

A utilizagdo desse recurso de destacar determinados segmentos,
colocando-os entre pausas, continua no restante da primeira gravacao,
como podemos acompanhar no quadro em trechos como: “de sonho e
de sangue”, “o tango argentino” e “feito faca corte”. A énfase que o
cantor impde aos dois primeiros destaca os elementos da letra que com-
pdem a identidade sul-americana do enunciador, ja o ultimo trecho
acentua a comparagdo que o enunciador faz com o seu canto, estabele-
cendo uma relagdo metavocoverbal. Na segunda gravacao, a pausa pos-
terior a cada um deles ¢é elidida, unindo os trechos a frase musical
seguinte e excluindo as énfases mencionadas. A exclusdo dessas pausas,
que diminui também a énfase, sugere para o ouvinte um canto mais
impessoal, mais objetivo.

Isso também ocorre na reorganiza¢ao que Ednardo faz na letra de
“A palo seco” (1974), em que o cantor opera jungdes que tornam as
frases musicais ainda menos segmentadas do que aquelas da segunda
gravagdo de Belchior, como podemos conferir nos dois primeiros tre-
chos abaixo, marcados com colchetes:
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Quadro 34 — Segmentagdo da cadeia falada na gravagao de “A palo seco” por Ednardo, 1974

[mas ando mesmo descontente ) desespeRAdamente eu grito em
portugués] E74

[tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue e de América do Sul]
E74

[por forga desse destino um tango argentino] @ [me vai bem melhor
que um blue] E74

[mas quero ¢ que esse canto torto] @ [feito] @ [faca] O [corte] O [a
carne] @ [de vocés] E74

Fonte: elaboragao prépria.

Portanto, nos trés primeiros versos ora transcritos, ndo parece
haver énfase pela pausa quando a versdo ¢ comparada a primeira de
Belchior; entretanto, no ultimo verso, ocorre uma segmentacao quase
palavra a palavra, para evidenciar a sua relevancia, justamente por ser o
verso no qual o investimento vocal da enuncia¢do ¢ referenciado na
cenografia, estabelecendo, assim, por essa énfase uma relagdo metavo-
coverbal. Com isso, Ednardo reprograma, como visto, o projeto ritmico
melddico em fungdo da aliteragdo dos sons [k] e [t], que ja estava nos
versos compostos por Belchior.

No tocante a reorganizagdo que Fagner promove na dispo-
si¢do da letra de “A palo seco” (1975), aproxima-se muito daquela
que ainda ser4 feita por Belchior (1976), que ja mostramos nos seg-
mentos que apresentam a abreviacdo “B76”, embora difira bastante
na selecdo de itens lexicais, que marcamos com a sublinha, como
podemos conferir:
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Quadro 35 - Segmentacdo da cadeia falada na gravagao de “A palo seco” por Fagner, 1975

(suspiro) [e eu ando um pouco descontente] (suspiro profundo) [de-
sesperadamente eu falo em portugués] F75

[tenho vinte e cinco anos de sonho e de sangue] (suspiro) [e de
América do Sul] F75

[mas por forca do meu destino] [um tango argentino] [me pega bem
melhor que um blue] F75

[eu (suspiro) quero ¢ que esse canto torto feito faca] (suspiro) [corte
a carne de vocés] F75

Fonte: elaboragao prépria.

Apesar da semelhanga com relagdo a disposi¢ao das frases musi-
cais entre as releituras que Fagner (1975) e Belchior (1976) fazem da
cangdo “A palo seco” (Belchior, 1974), observamos que os trechos
acima distinguem-se nas gravagdes de um e de outro, principalmente,
por Fagner preencher a pausa entre aquelas com um suspiro, o que ndo
ocorre na gravacao de Belchior. O uso dessas pausas preenchidas ou
ndo preenchidas vocalmente tem relacdo direta com o modo como o
cantor segmenta os versos ¢ os finaliza.

Dessa forma, observamos que a segunda gravacdo de Belchior
para a “A palo seco (1976), assim como as gravacdes de Ednardo
(1974) e Fagner (1975), que diminuem o numero e a sistematizagdo
das pausas entre as frases musicais, tem uma relagdo direta com um
canto cujas finalizagdes ocorrem com um menor nimero de alonga-
mentos. Assim consideramos que o fato de ndo serem utilizados alon-
gamentos nos finais dos versos ou de estes serem utilizados de forma
pouco sistematica mostra uma filiagdo dos cantores do Pessoal do
Ceara aos chamados cantores modernos, ou seja, que surgiram apos a
bossa nova, além de conferir maior objetividade ao que ¢ dito. A sen-
sacdo da subjetividade do cantor, porém, nos alongamentos da primeira
gravacao de Belchior, que recaem sobre os sons nasais, como ocorreu
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na palavra “desesperadamente”, enfatizando ainda mais a emissdo
nasal da qualidade vocal de Belchior e o estranhamento que ela causa,
ndo foi totalmente abandonada.

Ao interseccionarmos a disposi¢do da letra da tltima gravagao
de “A palo seco” por Belchior (1976) e a das gravagdes de Ednardo
(1974) e Fagner (1975) em investimentos vocais que terminam sem
alongamentos, observamos que tal configuracdo vocoverbal faz com
que os trés cantores apresentem uma ilusdo de maior velocidade na
forma de emissdo dos versos do que aquela empregada na primeira
gravagdo de “A palo seco” por Belchior, o que aproxima mais aqueles
investimentos vocais da voz falada. Apesar dessa ilusdo de velocidade
vocal maior na emissdo vocal das trés altimas gravacdes, propiciada
pela finalizagdo dos versos de forma menos alongada, ainda perma-
necem, em todas as gravagodes, segmentos como os alongamentos vo-
calicos, que ensejam uma ilusdo de velocidade menor.

A respeito da articulacdo nas quatro gravagdes de “A palo
seco”, € necessario analisa-la em relagdo com as qualidades vocais
dos cantores. Segundo Dinville (1993, p. 90), em uma voz que com-
porta mais harmonicos de teor grave, como consideramos ser o caso
da de Belchior, “[...] a articulagdo ¢ indiferenciada, [...] ha falta de
clareza na articulacdo das vogais e consoantes [...] [e] pode ocorrer a
abertura da boca em altura na maioria das silabas (o que abafa a voz
e deforma a articulacdo)”, como julgamos ocorrer na primeira gra-
vagao de “A palo seco” (1974) por esse cantor. Ao tomarmos por
base a afirmagdo de Behlau e Pontes (1989) de que uma articulagdo
mal definida pode significar socialmente falta de interesse em se co-
municar, pensamos que Belchior, mesmo com sua voz grave, trata,
na segunda gravagdo, de procurar modificar a sua articulacdo, ex-
pressando-se com maior clareza. Essa definigdo na articulagéo,
aliada a sua qualidade vocal grave, denota maturidade e certeza sobre
o que ¢ dito. No que se refere a Ednardo e a Fagner, ambos apre-
sentam articulagdes mais bem definidas, realgadas, no caso do pri-
meiro, pela segmentacdo que promove na cadeia falada e, no caso do
segundo, pela intensidade forte em silabas atonas postonicas no final
das frases musicais.
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Com relagdo ao pardmetro da intensidade vocal, ou, nos termos
de Behlau e Ziemer (1988, p. 83), a “sensagao psicofisica relacionada a
intensidade, ou seja, como julgamos um som, considerando-o mais
forte ou mais fraco”, ouvimos nas quatro gravagdes de “A palo seco”,
cantadas por Belchior, Ednardo e Fagner, uma intensidade forte. Embora
os referidos autores afirmem que as vozes agudas tendem a ser mais
intensas, o que, de certo modo, explica o efeito gritante de determi-
nados trechos das gravacdes de Ednardo e Fagner, também nao deixa de
existir essa intensidade vocal forte em Belchior, apesar de ela ser meio
camuflada pela qualidade vocal mais grave e nasalada do cantor.

Como visto, o parametro vocal da intensidade pode estabelecer
tanto relacdes vocais como relagdes vocoverbais. As relagdes vocais
podem mostrar pela captagdo ou subversdo da acentuagdo uma relagdo
intervocal mostrada com a fala cotidiana. As gravagdes de Belchior pa-
recem ser as que conservam o maior grau de captagdo da acentuacao da
voz falada, uma vez que mantém a acentuacdo semelhante a dessa mo-
dalidade, em virtude de a intensidade forte recair somente sobre aquelas
silabas que seriam as tonicas na voz falada.

Ja nas gravagdes de Ednardo e Fagner, ha alguns casos em que a
acentuacao recai em uma silaba que ndo corresponderia a silaba tonica
da palavra na voz falada. Além disso, Fagner ainda faz recair uma inten-
sidade forte nas silabas atonas postonicas que finalizam as frases musi-
cais, com vistas a chamar a aten¢do para o sentido das palavras e singu-
larizar o proprio investimento vocal. Essa intensidade forte, na qual
parece ser empregada uma quantidade maior de ar, leva, por vezes, a
aspiracao de determinados sons. Ademais, quando ela recai sobre sons
que destacam aspectos das qualidades vocais dos cantores, estabelece
uma relagdo metavocal, que pode também ser metavocoverbal ao des-
tacar silabas, palavras, trechos etc. que manifestam o investimento
vocal da enunciagdo na cenografia.

Nali¢ao de Behlau e Ziemer (1988, p. 84), “a habilidade de usa|r]
[a intensidade] em partes especificas de um discurso denota a compre-
ensdo do exato sentido que se quer conferir a mensagem”. Assim,
quando essa intensidade forte recai sobre alguma palavra que manifesta
o investimento vocal na cenografia, consideramos, como faz Main-
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gueneau (1997, p. 95) a respeito do interdiscurso, que ela “permite des-
cobrir os ‘pontos sensiveis’ no modo como uma formagdo discursiva
[posicionamento]| define sua identidade em relagdo” ao seu investi-
mento vocal, contribuindo para confirma-lo e para elaborar na ceno-
grafia uma imagem para ele. As quatro gravagdes de “A palo seco”
mostram que a intensidade vocal recai sobre elementos nos quais a ce-
nografia manifesta o proprio investimento vocal e os elementos com os
quais o cantor-enunciador se identifica.

Assim como nao consideramos que o modo de cantar estabili-
zado na gravagdo da cang¢do seja um bloco, também nao julgamos que
o seja a voz falada com a qual este se relaciona de forma constitutiva e
mostrada. Portanto, do mesmo modo como o emprego da intensidade
pode evidenciar essa relagdo intervocal com a voz falada, isso pode
ocorrer também com a pronuncia de alguns sons que podem indicar
uma relagdo com uma determinada variante falada social ou regional.
Pela analise que fizemos dos investimentos vocais das quatro gravacdes
de “A palo seco”, foi possivel notar uma relagdo com uma variante nor-
destino-cearense em todas as gravacdes ¢ uma proximidade maior com
uma variante social menos prestigiada nas gravagdes de Ednardo e
Fagner (1975), sobretudo, na gravacao deste ultimo.

Ao buscarmos uma forma de utilizacdo comum dos recursos vo-
cais empregados nas quatro gravacdes de “A palo seco”, podemos, sem
desconsiderar as individualidades, chegar a alguns denominadores co-
muns, como o investimento vocal de Belchior se distinguir dos de seus
companheiros pela qualidade vocal e o de Ednardo e de Fagner serem
semelhantes em termos de qualidades vocais, mas diferirem no em-
prego de certos recursos. Tanto as qualidades vocais com predominio
da voz em uma cavidade de ressonancia, tal qual ocorre com Belchior,
quando ele a amplifica no nariz, e com Ednardo e Fagner, quando eles
a projetam nos seios nasais, como os suspiros emitidos por Fagner
passam a impressdo de um certo esforco fisico ao cantar, o que pode
gerar um incomodo no ouvinte. Esse incomodo, que seria produzido
pelo modo de cantar, é potencializado pelo conteido cantado na ceno-
grafia, que manifesta o investimento vocal como “grito desesperado”,
“canto torto feito faca”.
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Outro parametro vocal que une Belchior, a partir da regravacio
de “A palo seco” (1976), a Ednardo e Fagner ¢ a redugdo de pausas nao
preenchidas vocalmente entre as frases musicais, tornando-as menos
segmentadas, e a reinser¢do delas apos silabas que eram alongadas na
primeira gravagdo. Desse modo, essas silabas que ocupavam um espaco
melddico maior deixam de ser objeto de alongamento e produzem a
ilusdo de serem pronunciadas de modo mais rapido, estabelecendo uma
intervocalidade mostrada por capta¢do com a voz falada mais informal,
como se ouve na segunda gravagao de Belchior (1976) e nas de Ednardo
(1974) e Fagner (1975).

Outras utilizagdes comuns de pardmetros vocais por Ednardo,
Fagner e Belchior sdo alongamento ¢ intensidade forte e sons que enfa-
tizam caracteristicas das qualidades vocais dos cantores, como os sons
nasais em Belchior e os agudos e asperos em Ednardo e Fagner, estabe-
lecendo assim entre esses recursos ¢ as qualidades vocais uma relagao
metavocal. Além disso, tanto os alongamentos de vogais no final das
frases musicais como a intensidade forte no investimento vocal estabe-
lecem relagdes metavocoverbais, uma vez que enfatizam a referéncia
ao investimento vocal na cenografia. Dependendo da silaba na qual a
intensidade forte recaia, isso pode mostrar uma intervocalidade com a
voz falada por captagdo ou por subversao.

No investimento vocal do Pessoal do Ceara, observamos que a
intensidade vocal tanto recai em silabas tdnicas, captando a acentuacao
da voz falada, como pode recair em silabas 4tonas, principalmente nos
investimentos vocais de Ednardo e Fagner nas respectivas gravagoes da
can¢do “A palo seco”, mas sobretudo na gravacao de Fagner, que cos-
tuma emitir as silabas postonicas que finalizam as frases musicais de
modo mais intenso, fazendo disso uma marca de seu investimento vocal.
Além das pausas, dos alongamentos de vogais ¢ da intensidade, outro
recurso vocal utilizado pelos trés cantores que também estabelece uma
relagdo intervocal com a voz falada é a forma de pronunciar alguns sons.

Desse modo, ao sintetizarmos a maneira comum como Belchior,
Ednardo e Fagner utilizam os recursos vocais, notamos que estes sao
responsaveis pelas relagdes estabelecidas na dimensao do investimento
vocal (relagdes vocais) e no intrincamento do investimento vocal com a
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cenografia (relagdes vocoverbais). Assim, nos investimentos vocais, as
pausas, a forma como os versos sdo terminados, a intensidade forte ¢ a
pronuncia podem estabelecer uma relagdo intervocal com a voz falada
assim como promover relagdes metavocais, em que esses recursos
servem para acentuar as qualidades vocais dos cantores.

Os alongamentos de sons nasais e a intensidade forte sdo usados
nas cangdes cantadas por Belchior para destacar a sua qualidade vocal
nasalada e conferir ao investimento vocal, de modo geral, um “tom”
lamentoso, mas vigoroso. Em Ednardo, a intensidade forte, acompa-
nhada de um tom agudo e da colocacdo de pausas nao preenchidas vo-
calmente entre as palavras, chama a atencdo para a sua emissao em
modo agudo e metalico. Algo semelhante ocorre no investimento vocal
de Fagner, em que as pausas preenchidas vocalmente, ou seja, os sus-
piros e os alongamentos vocalicos, acentuam a qualidade vocal meta-
lica do cantor, conferindo ao investimento vocal uma caracteristica cho-
rosa. Resumimos, no quadro a seguir, a forma de utilizagdo comum dos
pardmetros vocais por Ednardo, Fagner e Belchior, nas quatro grava-
¢oes de “A palo seco”, que consideramos constituirem um indicativo do
investimento vocal do Pessoal do Ceara:

Quadro 36 — Relagbes vocais nas gravagdes de “A palo seco”

~ . Estratégia A .
Relagdes vocais N : Parametros vocais
discursiva
Intensidade forte/acentuagdo nas silabas
c tonicas
aptagdo P .
ptag Prontincia menos monitorada
Intert vo((i:ahdade Pronuncia interpretada como regional
mostrada - = .
com a voz falada I,nten51dade forte/acentuagdo nas silabas
. atonas
Subversao

Alongamento no final dos versos

Prontincia mais monitorada

Alongamentos de sons nasais

Intensidade forte, acompanhada de
aspiragdo, sobre as silabas 4tonas finais

Vibratos

Intensidade forte sobre os sons
representados por -r grafico

Recursos vocais
Metavocalidade que enfatizam as
qualidades vocais

Fonte: elaboragdo prépria.



236 | Estudos da Pés-Graduagao

Alguns desses recursos que estabelecem relagdes vocais no in-
vestimento vocal do Pessoal do Ceara, como os alongamentos finais e a
intensidade forte, também enfatizam ao mesmo tempo a referéncia ao
investimento vocal na cenografia, estabelecendo entre esta e aquele
uma relacdo vocoverbal que denominamos metavocoverbalidade:

Quadro 37 — Relages metavocoverbais nas gravagdes de “A palo seco”

Relacdes vocoverbais Parametros vocais

Alongamentos sobre sons nasais no final dos versos

Intensidade forte sobre som

Metavocoverbalidade Intensidade forte sobre os sons representados por -r grafico

Intensidade forte, acompanhada de aspiragdo, sobre as silabas
atonas finais

Fonte: elaboragdo prépria.

Apo6s analisarmos os investimentos vocais das quatro gravacdes
de “A palo seco” (Belchior, 1974; 1976; Ednardo, 1974; Fagner, 1975)
nas dimensdes das qualidades vocais de cada cantor e dos recursos vo-
cais empregados por eles, como também a disposi¢do das frases musi-
cais, as intersec¢des dos investimentos vocais e a cenografia nas quatro
gravagoes, confirmamos a nossa hipotese de que os ethé mostrados e
ditos nessas dimensdes da cangdo mostram um ethos efetivo polémico.

Com relagdo ao ethos do investimento vocal, dimensao central
neste trabalho, o qual ¢ mostrado nas qualidades vocais dos trés can-
tores e nos recursos vocais que utilizam para enfatizar as suas carac-
teristicas, observamos que polemiza com outros investimentos vocais
e com o discurso em torno de que voz ou vozes sdo apropriadas para
o canto profissional até a década de 1970. Esse ethos polémico ¢
também mostrado ou dito na via de mao dupla que se estabelece entre
o investimento vocal e a cenografia, independentemente de ocorrerem
entre essas dimensdes relagdes metavocoverbais, nas quais a ceno-
grafia manifesta o investimento vocal polémico do cantor, ou intervo-
coverbais, nas quais a cenografia simula o outro com o qual o cantor-
-enunciador polemiza.

Sabemos que a extensdo do sentido produzido pela intersec¢do
do investimento vocal com a cenografia dessa cancdo é certamente ina-
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tingivel pela andlise, porque, para além dos recursos vocais e das pala-
vras analisadas, fica sempre algo que ndo se viu e ndo se ouviu. Entdo,
0 que se tenta, realmente, ¢ explicar alguns aspectos da produgdo geral
desses sentidos, com base no reconhecimento dos tracos comuns ao
investimento vocal, a cenografia e ao ethos das cangdes do Pessoal do
Ceara, apesar das particularidades que essas marcas possam adquirir
em cada cancdo. Julgamos, portanto, que os tragcos comuns existentes
nessas trés dimensdes possam constituir vestigios da identidade desse
posicionamento perante outros do discurso literomusical brasileiro.
Desse modo, por essa andlise das quatro gravagdes de “A palo seco”,
acreditamos que o leitor percebera nitidamente quatro niveis de sentido
diluidos na pratica analitica:

a) o nivel da constituicdo do investimento vocal do Pessoal do
Ceara, situado na intersec¢do de outros investimentos vocais
que o precederam ou o seguiram, que denominamos intervoca-
lidade constitutiva;

b) o nivel das cangdes propriamente ditas, em que se analisam a
relacdo entre as qualidades vocais de Ednardo, Fagner e
Belchior e os recursos vocais dos quais fazem uso nos seus
investimentos vocais (metavocalidade), como também a re-
lagdo destes com outros investimentos vocais do campo dis-
cursivo literomusical e outras vozes do interdiscurso
(intervocalidade);

¢) o nivel da intersec¢do do investimento vocal com a cenografia
das cangdes, em que se verifica a relagdo das solugdes encon-
tradas pelos autores para fazer do modo de cantar um icone
que expressa a referéncia a ele na cenografia (relagdo metavo-
coverbal), como também um elemento de subversao e de ironia
que expressa a simulagdo do outro e de seu investimento vocal,
contra o qual o cantautor-enunciador se opde na cenografia
(relagdo intervocoverbal);

d) o nivel do ethos mostrado no investimento vocal e na sua inter-
seccdo com o ethos mostrado ou dito na cenografia.
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Esses niveis sdo empregados para fazer a analise do restante das
cangoes do corpus a fim de confirmarmos e encontrarmos outras carac-
teristicas que componham seus investimentos vocais, suas cenografias
e seus ethé, bem como apontem para a fundagdo do posicionamento
Pessoal do Ceara no discurso literomusical brasileiro.



INVESTIMENTO VOCOVERBAL, ETHOS E
POSICIONAMENTO NAS CANCOES
“BERRO” E “CORDA DE ACO”

“Nao sou feliz, mas ndo sou mudo: hoje eu canto
muito mais.”
(Belchior)

N este capitulo, analisamos uma cangdo autoral de Ednardo e
outra de Fagner, ambas de LPs lancados em 1976, procurando verificar
se nas cangdes “Berro” e “Corda de a¢o” se mantém as qualidades, re-
cursos e relagdes vocais constatadas nas quatro gravacgdes de “A palo
seco”. Cabe notar que o titulo da cancdo “Berro”, assim como o da
cancdo “A palo seco”, analisada no capitulo anterior, faz referéncia a
um modo especifico de cantar e que o titulo “Cordas de aco” também se
refere, de forma particular, as pregas musculares que possibilitam o
canto. Em vista disso, as referéncias nos seus titulos ao investimento
vocal, sem desconsiderar outros aspectos que ainda serdo aprofundados
no decorrer da analise, justificam a escolha dessas cangdes para exame.
Damos inicio, entdo, a nossa analise com a cangdo “Berro” (Ednardo,
1976), para depois esquadrinhar a cancdo “Corda de ago” (Fagner/
Clodo, por Fagner, 1976).

LP e cancao “Berro”

O langamento do segundo LP de Ednardo, intitulado Berro
(1976), coincide com o grande sucesso da musica “O pavdo myste-
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riozo” — incluida no seu primeiro LP, O romance do pavdao mysteriozo
(1974) —, a qual estava em todas as radios por ser tema da novela
Saramandaia, da rede Globo. Como o disco de 1974 chegou, segundo
Ednardo, “a vender 250 mil copias em uma semana”, o disco Berro
(1976), editado sem maior incentivo da gravadora, foi propositalmente
esquecido. O “resultado” foi, conforme Ednardo, que ‘“retiraram o
Berro [...] para concentrar-se em cima de um dlbum s6”.126

Apesar de nao ter sido pelo LP Berro (Ednardo, 1976) nem pela
cancao de titulo homonimo que Ednardo esteve em evidéncia em 1976,
selecionamos ambos para a nossa analise, por fazerem, como dito, refe-
réncia ao modo especifico de cantar que ouvimos no fonograma da
cancdo. De acordo com Ednardo, os censores da ditadura militar pela
qual o Brasil passava [...] “implicaram com todas as musicas do disco
[Berro]”, inclusive com a cangdo “Berro”, que originalmente era, se-
gundo o cantautor, “Do boi s6 se perde o berro” e ndo passou. Ednardo,
entdo, teve de “colo[car] so6 “Berro” e flazer| algumas altera¢des na le-
tra”.!?” Independentemente desse fato, o0 nosso interesse por ela perma-
nece, visto que qualquer um desses titulos manifesta verbalmente o
canto da enunciagao.

Cabe observar, porém, que, no primeiro titulo, “Do boi s se
perde o berro”, a referéncia ao investimento vocal ¢ caracterizada me-
diante um provérbio, que, segundo Maingueneau (2010a), representa a
opinido publica, um saber imemorial. No contexto da cang@o, ha uma
captagdo da voz do boi para a afirmacdo de uma identidade vocal. Ja
com relagdo ao segundo titulo — “Berro” —, para a afirma¢ao da identi-
dade, ocorre uma aparente autodesqualificagdo do modo de cantar, ou
seja, o termo “berrar” é captado de uma regido do discurso literomu-
sical relativa a avaliagdo do grau em que uma produgdo vocal particular
se aproxima dos padrdes profissionais de exceléncia.

126 EDNARDO, J. S. C. Ednardo esta de volta... com cinco discos de uma vez sé. [Entrevista
cedida a] Rodrigo Faour. 2001. Disponivel em: http://cliquemusic.uol.com.br/materias/
ver/ednardo-esta-de-volta-com-cinco-discos-de-uma-vez-so. Acesso em: 8 ago. 2012.

127 EDNARDOQ, J. S. C. Ednardo: no escuro dessa noite. [Entrevista cedida a] Felipe Aradjo.
O Povo, Fortaleza, 12 abr. 2004. Paginas azuis. Disponivel em: http://www.ednardo.art.
br/novo/materi32.php. Acesso em: 8 ago. 2012.


http://cliquemusic.uol.com.br/materias/ver/ednardo-esta-de-volta-com-cinco-discos-de-uma-vez-so
http://cliquemusic.uol.com.br/materias/ver/ednardo-esta-de-volta-com-cinco-discos-de-uma-vez-so
http://cliquemusic.uol.com.br/materias/ver/ednardo-esta-de-volta-com-cinco-discos-de-uma-vez-so
http://www.ednardo.art.br/novo/materi32.php
http://www.ednardo.art.br/novo/materi32.php
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Além do titulo do LP e da cangdo, que nos salta aos olhos porque
manifesta a singularizagdo de um modo de cantar entre os demais, mos-
trando o ethos do cantautor-enunciador, contribuiu também para nossa
escolha o fato de serem utilizados aspectos vocais como alongamento
de vogais no final das frases musicais, intensidade mais forte de silabas
e de versos, prontincia nordestina etc. Ademais, esses aspectos vocais
exibem relagdes de captagdo ou subversdo entre a vocalidade do cantor
e os outros modos de cantar do discurso literomusical e do interdiscurso
(intervocalidade) ou enfatizam a caracteristica metalica da voz do
cantor (metavocalidade).

Berro (Ednardo, por Ednardo)

Berro (1976)

1- Os novos, 0s novos

2- Coragoes aos pulos

3- As novas, as novas

4- Transagoes e sustos

5- As velhas cameras nao fotografam minha emocao
6- As velhas cameras nao fotografam minha emocao
7- Sentados num banquinho a:Ito

8- microfone e violdo:

9- Sentados num banquinho a:lto

10- microfone e violado:

11- Quilografados comportadamente somos umas vacas vacas
12- Retalhados neste agougue atengao

13- Os novos, 0s novos

14- Patinho, coxao e filé

15- As velhas coisas

16- As velhas coisas

17- Pelancas, 0ssos, quem quer

18 - Do boi s6 se perde o berro

19 - So se perde o berro ¢ é

20- Justamente o que eu vim apresentar

21- Justamente o que eu vim apresentar

22- Mas justamente o que eu vim apresentar
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Titulo: “Berro”

A forma de cantar especifica, ou seja, “berrar”, manifestada no
titulo da cangdo “Berro” (Ednardo, 1976), sugere uma hiperintensidade,
a qual, por sua vez, questiona o proprio género cangdo, cujo modo de
enunciagdo caracteristico € o canto, e contesta, sobretudo, o estilo vocal
bossa-novista, no qual o canto ¢ sussurrado, contido. Podemos entio
pensar em uma oposi¢ao entre “canto” e “berro”: se as cangdes, princi-
palmente as bossa-novistas, sdo feitas para serem cantadas, a de Ednardo
deve ser “berrada”, isto €, enunciada e ouvida como um grito animal ou
humano insistente e repetido.

A polémica que se instaura entre cantores e posicionamentos que
investem em um modo de cantar “berrante” em oposi¢ao aqueles que
adotam um investimento vocal “contido”, “baixinho”, ndo é novidade
na musica popular brasileira, como visto no quarto capitulo. Assim, ao
supormos, de saida, que qualquer vocalidade ¢ constituida por uma in-
tervocalidade, talvez possamos considerar que o investimento vocal
“berrante” de Ednardo capte a intensidade vocal forte empregada no
canto dos seresteiros de rua e dos cantores que gravaram no sistema
fonomecanico e, ainda, dos que se apresentavam nos espagos abertos
dos picadeiros de circo, nos palcos dos teatros de revista € nas casas de
chope. Do ponto de vista discursivo, essas vozes podem passar a cons-
tituir um repertorio de configuragdes vocais cujas caracteristicas servem
como (anti)referenciais para novas vocalidades que se vao atualizando
conforme o uso, como pode ocorrer, por exemplo, com o investimento
vocal de Ednardo.

Apesar de a vocalidade de Ednardo imitar a intensidade forte das
vozes daqueles cantores, traz como inovagdo, entre outras caracteris-
ticas, a exploracdo das regides mais agudas da extensdo, distancian-
do-se, nesse sentido, da tradi¢do masculina do canto popular e afinan-
do-se com o investimento vocal da unica intérprete feminina a se
destacar na década de 30, Araci Cortes. Essa inovagdo que a consti-
tuicdo de uma qualidade vocal promove na tradigdo vocal ¢ ainda rea-
tualizada na escuta, ganhando novos matizes conforme as diferentes
experiéncias auditivas. Desse modo, podem ser atribuidos diversos
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“tons” a uma vocalidade de acordo com os diferentes contextos cultu-
rais de recepcao.

Investimento vocal, cenografia e ethos em “Berro”
A) Investimento vocal: relagdes intervocais e metavocais

A intervocalidade pode também ser representada/mostrada no
proprio investimento vocal, ou seja, no modo de cantar estabilizado na
cancdo por gestos intervocais e metavocais. Os recursos intervocais
deixam ver como a vocalidade “berrada” de Ednardo se legitima pela
imita¢do captativa ou subversiva de outras vozes do proprio discurso
literomusical ou do interdiscurso. Tomemos como exemplo, na analise
da cangdo “Berro”, o processo de captacdo da voz do animal para carac-
terizar a intensidade forte do seu canto, que, por sua vez, subverte a
suavidade adotada por outros cantores, como os bossa-novistas, e
mostra o ethos do polemista desconstrutor do modo de cantar oposto. Ja
0S parametros metavocais mostram como 0s recursos vocais empre-
gados no investimento vocal enfatizam aspectos da propria qualidade
vocal do cantor.

Ao fazermos uma escuta analitica das quatro primeiras frases
musicais da can¢do “Berro”, percebemos que, malgrado sejam emi-
tidas por uma qualidade vocal aguda e metalica, ainda ndo mostram
recursos vocais que destaquem a relagdo entre o investimento vocal da
cancao e outros modos de cantar do discurso literomusical (intervoca-
lidade) nem que realcem o aspecto metalico dessa qualidade vocal
(metavocalidade). Ouvimos, entretanto, a acentuag@o nas silabas que
seriam as tOnicas na voz falada, estabelecendo-se uma relagao inter-
vocal por captagdo.

Outra relagdo intervocal por captagdo com a voz falada pode ser
identificada no décimo segundo verso, no qual ouvimos uma pausa
breve que precede o vocativo “atenc¢do” e outra longa que o sucede,
visto que o termo ¢ captado com a mesma entonagdo que se usa naquela
modalidade quando se quer que outras pessoas escutem o que se tem a
dizer. No caso desse verso, as pausas servem para solicitar que se ouca
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o0 que vai ser dito/cantado na cenografia metaférica do agougue, que ira
prosseguir até quase o final da cangao.

Ja os versos 5 e 6, ao contrario dos quatro primeiros, que se di-
ferenciam em termos de letra, mas se assemelham em matéria de in-
vestimento vocal, sdo idénticos no tocante a letra, mas divergem com
relacdo ao investimento vocal; ha um destaque para a palavra “cam|[e]
ra” pela prontncia da vogal postonica medial, articulada como média
baixa [g]. A presenca dessa prontiincia mostra uma relagdo intervocal
por captacdo de uma variagdo dialetal presente em variantes faladas
nordestinas, como a cearense ¢ a fortalezense.!*® Assim, independente-
mente de essa pronuncia captada da voz falada cearense escapar ao
cantor ou ser de sua escolha, ja se mostra ou pode ser interpretada, com
base no investimento vocal, como uma identificagdo com um posicio-
namento regional.

Ao termos contato auditivamente com a qualidade vocal metalica
e aguda de Ednardo e experimentarmos uma sensagdo psicofisica de
intensidade forte ao ouvi-lo cantar, como também ao ouvirmos o som
aberto do “e” na palavra “cameras”, que, possivelmente, pelo contexto
da cangdo, faz uma referéncia intertextual a Rolleiflex,'?® presente na
cancdo bossa-novista “Desafinado” (Newton Mendonga/Antonio
Carlos Jobim, 1959), podemos pensar que tais recursos vocais estabe-
lecem uma relagdo intervocal mostrada que subverte um provavel modo
de cantar comum aos cantores bossa-novistas, do qual destacamos as
seguintes caracteristicas:

a) auséncia de voz metalica;
b) fechamento da vogal postonica medial, que seria pronunciada
como média alta, do mesmo modo que em “c[a]m[e]ra”.

128 CAPISTRANO, K. O. Estudo da nasalidade na cidade de Fortaleza, numa perspectiva
perceptual e fonética. Rev. de Letras, Fortaleza, v. 1/2, n. 26, jan./dez. 2004. Disponivel
em: http://www.revistadeletras.ufc.br/rl26Art10.pdf. Acesso em: 27 dez. 2012.

129 Rolleiflex é o nome de uma famosa camera fotogréfica para uso profissional fabricada
pela empresa alema Franke & Heidecke.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Newton_Mendon%C3%A7a
http://www.revistadeletras.ufc.br/rl26Art10.pdf
http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A2mera
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Dessa maneira, notamos que o recurso da desconstruc¢ao do outro
na cenografia como forma de afirmacao da identidade, ja apontado por
Costa (2012) como a principal caracteristica do ethos polémico do po-
sicionamento Pessoal do Ceara, estende-se também ao investimento
vocal e a subversao que este opera de outro investimento vocal, estabe-
lecendo-se, entre ambos, uma relagdo intervocal.

Ainda no quinto verso, ocorre outro caso de relacdo intervocal
por subversao, mas neste o alvo ¢ a voz falada, visto que o verso ter-
mina com um alongamento em um som nasal final (“emo¢aado”), o
que, como dito na analise da cancdo “A palo seco”, destoa do que ocorre
na voz falada, j& que nessa modalidade ndo sdo comuns os alonga-
mentos em final de frases. Além disso, por meio desse alongamento, o
cantautor se coloca pessoalmente, mostrando para o ouvinte que esta
considerando importante aquela palavra.!* O fato de o alongamento
recair sobre um som nasal “expressa a tristeza ¢ o lamento” (p. 49) e
“lembra um gemido”, segundo Monteiro (1991, p. 111).

Ja no verso 6, que retoma a letra do verso 5, ouvimos em “emo-
¢ddo”, além do alongamento do som [a], uma espécie de “rascancia”,
que parece indicar uma relacdo metavocal com a qualidade vocal me-
talica de Ednardo, porquanto a enfatiza. Além disso, sugere certa
agressividade, que nos leva a pensar que a “emocdo” do enunciador,
apesar de ndo ser alegre, nao ¢ acomodada, mas incomodada e incomo-
dante. O alongamento esta presente também no final do sétimo e do
oitavo versos, retomados no nono e no décimo versos, especificamente
em “aalto” e em “violado”. Além disso, podemos ouvir a intensidade
vocal forte em todos os versos, indicando que o cantor chama mais
atencdo para a totalidade do trecho do que para as palavras que nele
tiveram suas vogais destacadas pelo recurso do alongamento. Isso se
confirma também pelo acompanhamento percussivo de um triangulo
somente nesses versos e pela localizagdo deles na regido mais aguda da
curva melodica.

130 KYRILLOS, L. Como falar bem: énfase e vogais. 2009. Disponivel em: http:/www.
lenykyrillos.com.br/videos.html. Acesso em: 27 dez. 2012.
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Assim, nesses versos, o investimento vocal e melddico distancia
o cantautor da estética vocal da bossa nova, contra a qual parece se in-
surgir. Logo, podemos pensar que os alongamentos em “aalto” e em
“emocaddo” polemizam com a contengdo do cantar breve. Ja a intensi-
dade forte se opde ao cantar baixinho e suave, e o acompanhamento
musical da voz pelo triangulo contrasta com o envolvimento da voz no
ritmo do violao, tal qual ocorre na bossa nova, como também se opoe as
vozes limpas e harmodnicas dos cantores bossa-novistas, mas enfatiza a
qualidade vocal metélica de Ednardo.

O décimo primeiro verso, de modo semelhante ao que ocorreu na
palavra “emog¢a0” nos versos 5 e 6, também termina de forma alongada,
em “vaacas”, chamando a atencdo para os sentidos que ird assumir na
cenografia. Essa palavra ainda recebe maior destaque pelo fato de
apenas ela ser repetida, além de estar, em termos melodicos, em uma
regido mais aguda da tessitura, ser cantada com uma qualidade vocal
aguda e apresentar alongamento recaindo sobre um som oral, o que
torna a intensidade forte mais evidente, contrariamente ao que ocorre
em “emocao”, cuja sensagdo de intensidade forte € amainada por recair
sobre um som nasal. A presenca marcante da intensidade forte confi-
gura um investimento vocal “berrante”, oposto aos “sussurros” da bossa
nova, e atua como um clarificador dos sentidos da cenografia.

Assim como sucede nos versos 7, 8, 9 e 10, ocorre no verso 14,
embora por meio de recursos vocais diferentes, outra relacdo inter-
vocal por subversdo com o investimento vocal da bossa nova. Na pa-
lavra “fil¢”, s3o empregados recursos vocais como a intensidade fraca,
que produz uma sensagao psicofisica de voz sussurrada, e a auséncia
de alongamento final. Além disso, ouvimos o ataque vocal aspirado,'3!
que faz com que a expiragdo do ar anteceda o inicio da vibragdo das
pregas vocais na silaba “1¢”. O fato de essas caracteristicas vocais que
exprimem a palavra “filé” serem inversas aquelas que vinham sendo
utilizadas no investimento vocal da cangdo mostra que pelo menos

131 Segundo Behlau e Ziemer (1988, p. 33), “o ataque vocal aspirado pode aparecer em
individuos normais, ao usarem fala sussurrada e nas situagdes de susto ou medo”.
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dois investimentos vocais soam em tensdo na palavra“filé” — o do
cantor e o do imitado.

O primeiro incorpora parodicamente caracteristicas vocais do se-
gundo para anula-las no ato mesmo de canta-las de forma imitativa, o
que demonstra uma estratégia ironica do cantor no préoprio investimento
vocal. Essa intervocalidade mostrada por ironia parece alvejar os can-
tores, entre os quais se enquadram os bossa-novistas, que exploram as-
pectos vocais como a voz sussurrada com pouca variagdo de intensi-
dade, que ndo costumam aparecer no investimento vocal de Ednardo,
nem nesta nem em outras cangoes.

Ja no décimo sétimo verso, inversamente ao que ocorreu na pa-
lavra “filé”, mantém-se os parametros vocais que vinham sendo utili-
zados na cangdo, quais sejam, a intensidade forte ¢ o alongamento do
“e” em “queer” (com supressdo do -r final). Cabe notar que, embora a
duragdo longa do “e” mostre uma relacao intervocal de subversdo com
a voz falada, essa supressdo do -r final do infinitivo verbal exibe uma
relacdo de captagdo com essa modalidade.

Quanto a curva melddica do verso 17, que contém a interro-
gagdo marcada lexicalmente pela palavra “quem”, segue o mesmo pa-
drio da entonacdo da fala, j4 que Mateus (2004, p. 23)'3? acentua
sobre essa modalidade que, “quando a interrogagao ¢ marcada lexical
ou gramaticalmente (com quem, o que, qual), a variagdo da altura se
faz em sentido descendente, proximo da afirmacdo”. Quando sdo so-
madas a essa curva melddica do verso 17 a duracdo longa que recai
sobre 0 “e” de “queer” e a sensagao psicofisica que se tem de intensi-
dade forte ao ouvir Ednardo cantar essa palavra, pode-se supor que
haja, nesse contexto vocal especifico, enfatizado pelo plano melddico,
uma relagdo intervocal mostrada com um pregédo de vendedor, ja que
neste sdo empregados recursos vocais semelhantes aos utilizados no
investimento vocal do cantor, quais sejam: intensidade forte, alonga-

132 MATEUS, M. H. Estudando a melodia da fala: tragos prosédicos e constituintes prosé-
dicos. Palavras — Revista da Associagdo de Professores de Portugués, n. 28, p. 79-98,
2004. Disponivel em: http://www.iltec.pt/pdf/wpapers/2004-mhmateus-prosodia.pdf.
Acesso em: 11 ago. 2012.
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mento de vogais e qualidade vocal metalica. Como anotam Hanayama,
Tsuji e Pinho (2004, p. 437):

A voz metalica [...] pode se desenvolver deliberadamente e ser efi-
ciente, como no caso do orador diante de ambientes ruidosos € com
acustica deficitaria, do vendedor para chamar atengo, ou pode surgir
quando o individuo se torna muito tenso e faz constricdo da faringe
como parte de uma tensao global. [...] Pode ser util como recurso teatral
na caracterizagdo de um personagem, em determinados tipos de canto,
como o sertanejo, 0 country americano, ou algumas modalidades como
o canto nordestino.!3?

Assim, essa intervocalidade mostrada por captagdo com o pregio
de vendedor marca a filiagdo do cantor ao grupo dos cantores “ber-
rantes” do mesmo modo como a qualidade vocal metéalica de Ednardo
exibe uma identificacdo com o canto nordestino.

Com relagdo ao investimento vocal do verso 19, ha que se des-
tacar a intensidade forte e o alongamento do -e final, seguido de uma
longa pausa, ndo preenchida vocalmente. A intensidade vocal forte e a
duracdo longa que recaem sobre o -e exibem uma imitagdo sonora que
tenta mostrar uma intervocalidade por captagdo com “o grito animal”,
porquanto tal imitagcdo legitima esse investimento vocal “berrante” do
cantor, que, por sua vez, contribui para a defini¢do do seu lugar e do
posicionamento no discurso literomusical. Ja a pausa longa ndo preen-
chida vocalmente marca a relevancia e chama a aten¢do do ouvinte para
0s versos que virdo ¢ manifestardo na cenografia o investimento vocal
“berrante” da enunciacdo.

Ao compararmos o investimento vocal dos versos 18 € 19 com o
dos versos 20 e 21, notamos que ha nestes um efeito de baixa veloci-
dade empregada na sua emissdo, que se opoe a alta velocidade com a
qual os versos 18 e 19 s@o emitidos. Essa oposicao criada pela ilusdo
de diferenga na velocidade parece ser motivada por uma distingdo na

133 HANAYAMA, E. M.; TSUJI, D. H.; PINHO, S. M. R. Voz metilica: estudo das caracteristicas
fisiolégicas e acsticas. Revista CEFAC, Sao Paulo, v. 6, n. 4, p. 436-45, out.-dez. 2004.
Disponivel em: https://www.researchgate.net/publication/288526671_Voz_Metalica_
Estudo_das_Caracteristicas_Fisiologicas_e_Acusticas. Acesso em: 4 maio 2012.
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articulagdo, visto que, nos versos 20 e 21, a articulagdo € excessiva-
mente bem definida, o que enseja esse efeito de menor velocidade.
Essa articulagdo muito definida fica bem marcada na prontncia do -r
final no infinitivo “apresentar”. Com essa articulagdo mais bem defi-
nida e o consequente impacto da baixa velocidade nos versos 20 e 21,
0 cantor parece mostrar para o ouvinte que considera relevante a infor-
macdo desses versos.

O verso 22 praticamente repete, em termos de letra, os versos 20
e 21, a ndo ser pela conjungdo adversativa que o inicia. Ja com relagao
ao investimento vocal, mantém-se, assim como nos versos 20 e¢ 21, a
articulacdo bem definida e a baixa velocidade. No proximo topico, tra-
tamos das relagdes vocoverbais, ou seja, de como essa qualidade vocal
aguda e metalica e os recursos vocais utilizados no investimento vocal
sdo manifestados na cenografia da cancio.

B) Investimento vocoverbal: relagdes intervocoverbais e
metavocoverbais

Nos quatro primeiros versos da cancdo “Berro”, ha, pelo recurso
vocossintatico da repeticdo, um enfoque nas palavras “novos” e
“novas”. O primeiro verso, constituido apenas pela repeti¢ao da palavra
“novos”, parece fazer referéncia aos artistas da década de 1970, princi-
palmente o cantor da cangdo, e o segundo refere-se ao espanto (cora-
¢Oes aos pulos) que exprime a constatagdo trazida no terceiro e no
quarto versos.

Tal constatagdo refere-se ao fato de, na década de 1970, quando
a cancdo foi gravada, o mercado de consumo se ter tornado o grande
pardmetro para a producdo das cangdes. As leis ditadas por esse mer-
cado (“transagdes”) sdo enfaticamente caracterizadas como “novas”,
pela repeticdo dessa palavra, porque, na década anterior, esse processo
ocorria ainda de forma incipiente. Nenhuma dessas informacdes,
porém, ¢ evidenciada no investimento vocal desses versos por gestos
vocais do cantor nem, no plano textual, por déiticos que indiquem a
posicao do enunciador na cenografia. Isso nao impede, no entanto, que
esses versos mostrem o ethos de um individuo perplexo diante de tal
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novidade. J& o verso 5, além de receber relevo em sua totalidade gragas
ao recurso, simultaneamente vocal e sintatico, da repeticao, materiali-
zada no verso 6, também pde em destaque, pela pronuncia com “e”
aberto, a palavra “cam[g]ra”, que marca, assim como a qualidade me-
talica do cantor, uma identificagdo com o canto nordestino.

Quando confrontamos o investimento vocal do cantautor com a
possivel referéncia intertextual que a palavra “cadmeras” faz, como ja
dito, a Rolleiflex da can¢do bossa-novista “Desafinado” ¢ observamos
que essa palavra ¢ acompanhada, na cenografia, pelo adjetivo “velhas”,
podemos pensar que aquele mostra a novidade subentendida nesta.
Assim, resta estabelecida uma relagdo metavocoverbal entre o investi-
mento vocal do cantautor, caracterizado pela qualidade vocal metalica,
intensidade forte e prontncia “cearense”, € a sua associagdo, na ceno-
grafia, ao novo. Além disso, estabelece-se entre aquele investimento
vocal e a referéncia a estética vocal bossa-novista, definida por caracte-
risticas vocais diametralmente opostas ¢ associada, na cenografia, ao
velho, ultrapassado, uma relagao intervocoverbal.

Em vista disso, quando o enunciador, na cenografia, institui para
0 movimento bossa nova e, consequentemente, a sua estética vocal, um
tom ultrapassado (“velhas cimeras”), deixa subentendido que o posi-
cionamento ao qual se filia e o seu investimento vocal sdo novos, atuais.
Além do subentendido, que, segundo Ducrot (1987, p. 32), se caracte-
riza por “ndo estar marcado na frase”, ha também nos versos 5 ¢ 6 uma
pressuposic¢ao. Para Ducrot (1987), retomado por Maingueneau (1997),
a pressuposicao, assim como a ironia, também demanda dois enuncia-
dores: um corresponde ao locutor e se responsabiliza pelo que foi enun-
ciado, ao passo que o outro ¢ associado a opinido publica. Nesse sen-
tido, no verso “as velhas cameras nao fotografam minha emocdo”, o
cantautor se responsabiliza pelo enunciado posto: a bossa nova (as ca-
meras) € velha, ultrapassada e, portanto, ndo pode retratar a sua pro-
posta musical, subentendida como nova, atual. J4 o outro enunciador
correspondente a opinido publica; é responsavel pelo pressuposto de
que a bossa nova, como diz o proprio nome, € ou ja foi nova, atual.

Logo, ndo resta diivida de que a palavra “cameras”, cantada no
investimento vocal com prontincia “cearense”, ¢ a responsavel pela
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alusdo ao posicionamento bossa nova na cenografia; entretanto, ¢ ao
adjetivo “velhas”, qualificador dessa palavra, que se deve a desatuali-
zagdo desse movimento, ja que aquele se opOe ao epiteto que consta no
rotulo bossa nova e, apesar de nao desconsiderar o carater inovador que
0 movimento teve para a musica brasileira, parece mostrar que esse
momento j& passou e devem ser consideradas outras propostas musicais
que lhe s@o posteriores e a ele ndo aderiram incondicionalmente, como
a do proprio cantautor que esta cantando a cangdo, associado ao enun-
ciador pelo déitico “minha”. Ja se a metafora das “velhas cameras” for
relacionada ao segmento “novas transacgdes”, presente no verso 4, des-
qualifica também o comportamento desse movimento perante o mer-
cado fonografico, revelando-o como outro ponto de conflito com res-
peito a posi¢do que o cantautor-enunciador assume em relacao aquele.

As observagdes se confirmam quando analisamos o sentido que
a palavra “emocdo”, acompanhada do déitico “minha”, representa na
cenografia, qual seja, o sentimento do cantautor-enunciador, mas
também, por extensdo, o investimento vocal e sua proposta estético-
-ideologica. Ao recairem sobre ela recursos vocais como o alongamento
e a rascéncia, que tanto a destacam como enfatizam a qualidade vocal
metalica do cantor, mostrando um carater de novidade, dizemos que ha
entre ambas as dimensdes uma relacdo metavocoverbal, porquanto re-
cursos vocais diferentes, como a pronuncia de “cameras” com “e”
aberto e o alongamento de “emocdo”, podem assumir o valor de ino-
vacdo no investimento vocal, que, por sua vez, pode expressar a refe-
réncia a ele na cenografia.

O sétimo e o oitavo versos, assim como os dois anteriores, ga-
nham relevo por recursos variados, entre os quais esta a repeticdo da
letra dos versos, o alongamento das vogais tonicas em “aalto” e “vio-
1ad0”, além da intensidade forte em todo o trecho e do timbre metalico
do tridngulo. Esses trés ultimos recursos estabelecem com a qualidade
vocal metalica do cantor uma relagdo metavocal, uma vez que a enfa-
tizam, e com a alusdo ao investimento vocal da bossa nova que ¢ feita
na cenografia uma relagdo intervocoverbal, j4 que as caracteristicas
vocais de Ednardo se opdem tanto as vozes limpas, harmonicas e sua-
ves dos cantores bossa-novistas quanto a alusdo feita a elas na ceno-
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grafia como suave, com intensidade fraca, pela referéncia ao ban-
quinho alto e ao microfone.

Consideramos, assim, como ja expressamos, que, por meio da
relagdo entre os recursos vocais e o contetdo veiculado no plano verbal,
o cantautor afirma o seu investimento vocal “berrado” e desconstrdi o
modo de cantar e de tocar que o enunciador projeta para os bossa-
-novistas, como analisamos nos itens a seguir:

a) os alongamentos em ‘“aalto” e “violddo” polemizam com a

contencao do cantar breve;

b) a intensidade forte se opde ao cantar baixinho e suave;

¢) o acompanhamento musical da voz pelo tridngulo contrasta

com o envolvimento da voz no ritmo do violdo, como ocorre
na bossa nova.

Logo, se tomarmos o investimento vocal do cantor sem relacio-
na-los com a proje¢do que o enunciador faz na cenografia para o modo
de cantar e de tocar dos bossa-novistas, ndo apreenderemos o propdsito
polémico desses aspectos vocais e sonoros. Do mesmo modo, se iso-
larmos apenas o contetido verbal desses versos, podemos até perceber
que se trata de uma referéncia a performance tipica dos cantores de
bossa nova, mas ndo exatamente de uma critica.

Essa relagao polémica com a bossa nova ¢ mais bem flagrada no
intrincamento do investimento vocal com o investimento cenografico,
ja que aquele, com a sua caracteristica “berrante”, subverte o cantar
suave projetado neste para os cantores bossa-novistas. Tal gesto subver-
sivo se torna evidente quando opomos as figuras “banquinho alto”,
“microfone” e “violdo” (relacionadas a projecdo da voz com intensi-
dade fraca, praticamente sussurrada, da bossa nova e ao violdao como
seu instrumento tipico) a intensidade vocal forte, gritada, “berrada”,
com a qual o trecho ¢ cantado e a inser¢ao de um instrumento tipico de
géneros musicais nordestinos, o tridngulo. Em vista disso, nesse trecho,
¢ o intrincamento entre o investimento vocal, o arranjo musical e a ce-
nografia que distancia o cantautor da identidade enunciativa da bossa
nova, contra a qual parece se insurgir.
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No décimo primeiro verso, que da continuidade a critica a bossa
nova iniciada nos versos anteriores, diferentemente do que ocorreu
nestes ultimos, apenas “vaacas” recebe relevo, gracas a recursos di-
versos, entre os quais identificamos o recurso vocossintatico da repe-
ticdo e o alongamento. Essa oposicdo, no entanto, ndo se refere so-
mente a performance, como se viu nos versos anteriores (“Sentados
num banquinho alto / microfone e violdo™), mas, sobretudo, ao modo
de ser, de se comportar (ethos), que essa maneira de cantar baixinho
implica ante o mercado fonografico (“quilografados comportada-
mente”). Essa relagdo entre bossa nova e mercado fonografico ja fora
abordada também, como vimos, nos primeiros versos da canc¢ao, pela
metafora das velhas cdmeras em relacdo com as novas transac¢oes. Os
sujeitos que incorporam tal modo de habitar esse espaco social passam
a ser qualificados metaforicamente na cenografia como “vacas”
(“somos umas vacas™).

Assim, o (des)qualificativo “vacas”, que provoca um processo
denominado por Costa (2012) interdiscursividade lexical, por ser essa
palavra remetente a outro campo discursivo diferente do literomusical,
¢ aplicado, desse ponto de vista, aqueles que se “comportam quilogra-
fadamente” e que foram referidos nos versos anteriores com “Sentados
num banquinho alto / microfone e violdo”, ou seja, os cantores de
bossa nova. No plano linguistico-textual, essa constatagdo se confirma
pela posicao predicativa ocupada pela palavra “vacas”. No entanto, o
verbo “ser”, que liga “quilografados comportadamente” a “vacas”,
esta na primeira pessoa do plural com sujeito eliptico, o que inclui o
cantautor-enunciador entre as “vacas”, que passam, portanto, a repre-
sentar alegoricamente dois possiveis “agrupamentos” com atitudes di-
ferentes ante a industria cultural:

a) cantautores, incluindo os bossa-novistas, que aceitam passiva-
mente as regras do mercado de consumo;

b) cantautores em geral, incluindo aquele que canta a cangao, que
pelo seu oficio precisam habitar o espago social do mercado
fonografico, mas nem por isso se rendem as suas leis, protes-
tando contra elas.
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Quando ouvimos a intensidade forte e o alongamento da silaba
tonica em “vaacas”, que configuram um investimento vocal “berrante”,
constatamos que essas caracteristicas vocais, inimaginaveis em um po-
sicionamento bossa-novista, afastam o cantor do modo de cantar que
implica um comportamento passivo (“feito vaca”) perante o mercado
fonografico. Assim, o investimento vocal atua sobre a cenografia como
um clarificador dos sentidos do trecho “somos umas vacas”, visto que
na cenografia ¢ usado com o objetivo de reprovar um modo de ser
“comportado” perante o mercado fonografico, mas também designa os
cancionistas de modo geral.

Essa interdiscursividade lexical que ocorre na palavra “vacas”,
fazendo com que esta passe a representar os cancionistas de modo geral,
facilita que sofram uma violéncia simbdlica, porquanto serdo, no pro-
ximo verso, “retalhados”, como cortes bovinos, em um agougue, que
corresponde metaforicamente ao mercado fonografico. Essa diversi-
dade de recursos vocais e verbais que recaem sobre a palavra “vacas”
reflete os multiplos significados que ela assume na cenografia.

Podemos pensar que a primeira vez que a palavra “vacas” apa-
rece no verso 11, por meio do recurso vocossintatico da repeti¢do, pode
ter o sentido de (des)qualificativo para “quilografados comportada-
mente”. Ao tomarmos, porém, a sua segunda aparicao, que finaliza o
décimo primeiro verso, podemos relaciona-la ao verso seguinte, cons-
truindo esta estrutura: “vacas retalhados(as) neste acougue, atencao:”.
Nesse caso, a palavra “vacas” assume valor de substantivo e mobiliza,
por um processo de captagdo interdiscursiva, outra realidade enuncia-
tiva, o agougue, agregando, assim, mais um matiz de significado para o
termo “vacas”, qual seja, o de <corte bovino> e, consequentemente,
para os cancionistas, que, “retalhados” (“Patinho”, “coxdo”, “filé”, “pe-
lancas”, “o0ssos”), podem ser vendidos como produto.

Essa captagdo interdiscursiva da cena do agougue cria uma apro-
ximagdo entre o funcionamento do “mercado fonografico” e o do “mer-
cado de carnes”, gerando efeitos de sentido como o de que o tratamento
dado pelo mercado fonografico ao compositor € semelhante aquele que
“as vacas” recebem em um agougue, ou seja, ambos sdo dissecados e,
embora aparentemente exaltados, perdem sua personalidade. As vacas
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ndo sdo mais vacas, sdo carne, produto de compra e venda, ndo pos-
suem sequer sua animalidade, assim como os cancionistas, que nao sao
mais artistas, uma vez que tém que abdicar de parte da originalidade e
identidade de sua arte em favor das expectativas do gosto do publico
que lhes paga os servigos.

Nesse espago discursivo, com certeza, depreciativo, que trans-
corre do verso 13 ao 17, os termos da dicotomia estabelecida no inicio
(novos — velhas), que ganham proeminéncia por meio do recurso vo-
cossintatico da repeticdo dessas palavras, sdo associados com os
“eleitos” e os “excluidos” do mercado fonografico (agougue), con-
forme o valor monetério das partes da vaca, respectivamente: “patinho,
coxao, filé” e “pelancas, ossos”. Essa oposi¢do entre “novo-eleito-pa-
tinho-coxdo-filé” e “velho-excluido-pelanca-osso” também é marcada,
como mencionamos no topico anterior, no investimento vocal, respec-
tivamente, pelos recursos vocais inversos empregados nas palavras
“file” e “quer”.

Ao compararmos o investimento vocal “imitado”, em razdo dos
recursos empregados na palavra “fil¢”, com aquilo que ¢ dito na ceno-
grafia, confirma-se a alusdo que ¢ feita a ele nessa dimensdo. Desse
modo, esse investimento vocal “imitado”, que € suave, ilustra a meta-
fora “Patinho, coxdo e filé”, carnes mais nobres, moles, faceis de en-
golir, que possuem maior valor monetario no mercado de carnes. Esses
cortes bovinos macios, obviamente, representam na cenografia os can-
cionistas de vozes e propostas estético-ideoldgicas mais agradaveis e
assimilaveis pelo ptblico consumidor de discos e, portanto, eleitas pelo
mercado “de voz” por serem mais rentaveis.

Contrariamente, o investimento vocal do cantor representa na ce-
nografia os artistas desvalorizados pelo mercado fonografico, figurados
pelos cortes bovinos duros, que ndo interessam ao fregués: “pelancas,
0ssos”. Nessa configuracdo discursiva mais ampla do agougue, ha
também no nivel da cenografia outra captacdo interdiscursiva, qual
seja, a do discurso “publicitario” no qual os vendedores de carnes se
utilizam de pregdes como “quem quer?”, na tentativa de vender as
piores partes do boi. Assim, essa captacdo intervocal e interdiscursiva
do tipo 2 do pregdo de vendedor marca a filiagdo do cantor ao grupo dos
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“berrantes” e dos “nordestinos” que exploram caracteristicas vocais e
uma proposta estético-ideoldgica mais “indigesta pro fregués”!34 e para
o mercado fonografico.

Cabe observar que ocorre na cenografia dos versos 18 e 19 (“Do
boi s6 se perde o berro / s6 se perde o berro e €”) a captagdo de um pro-
vérbio muito usado no discurso da pecuaria no que diz respeito as mul-
tiplas formas de aproveitamento do boi. A captacao interdiscursiva
desse provérbio pela cenografia tem, segundo Costa e Mendes (2014),
quatro objetivos:

a) Legitimar-se pela sua autoridade incontestavel, representante da opi-
nido publica, de um saber imemorial (MAINGUENEAU, 2010a);

b) Dar continuidade e refor¢ar a metafora /cantores-compositores de
MPB/ = /vacas-bois/, desqualificativa da categoria na qual o enunciador
admite se inserir;

¢) Aproveitar o elemento “berro” para se demarcar de seus adversarios
bossa-novistas e desqualificar o mercado fonografico e quaisquer ou-
tros que sejam coniventes com as regras da industria cultural,

d) Servir como “deixa” para o verso final da cangdo (“E € justamente o
que eu vim apresentar”).

Observa-se, com efeito, que a recursividade do topico “berro”, a
mudanga de posi¢do, a fun¢do sintatica da palavra e a sua mimetizagao
no investimento vocal do verso 19 apontam para uma relagdo interdis-
cursiva polémica entre o discurso da opinido publica e o discurso litero-
musical no que tange ao valor desse elemento para cada um deles. No
provérbio, que materializa a autoridade da opinido publica, o berro ¢
descartado por ser o tinico elemento do boi a ndo possuir valor mone-
tario, ao passo que o cantautor da cangdo, associado ao enunciador pelo
déitico “eu”, reaproveita-o a fim de manifestar o seu investimento
vocal, como se pode ouvir na tripla entoagdo do verso final da cangéo.
Cabe notar que a ultima reprodugdo, diferententemente das anteriores,
se inicia com a conjuncdo adversativa “mas”, o que mostra a reafir-
macdo do cantautor-enunciador do modo de cantar que ele veio de-

134 Expressao extraida da cangdo “Artigo 26” (Ednardo, por Ednardo, 1976), que também
faz parte do LP Berro.
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fender a despeito de outras ideias ou pensamentos que contrastem com
0 seu investimento.

No verso “Justamente o que eu vim apresentar”, além de apa-
recer o recurso vocossintatico da repeticdo, o topico “berro” é retomado
na cenografia por meio do pronome reto, que funciona como comple-
mento do verbo “apresentar”. Essa recursividade tem como objetivo a
aparente autodesqualificagdo do fazer discursivo do enunciador; no en-
tanto, ela reflete um propoésito de circunscrevé-lo a uma determinada
regido do discurso, separando seu dizer dos outros dizeres que com ele
coexistem e dialogam, como o dos outros compositores (classificados
como ‘“vacas”), o do mercado fonografico (que ¢ comparado a um
acougue por animalizar os cancionistas), o da opinido publica (que per-
cebe apenas o valor monetario do boi) etc. Tal separacdo ¢ marcada no
investimento vocal que exprime esse verso pela ilusdo de uma dimi-
nui¢do da velocidade vocal em comparagdo com o restante da cangéo.
Esse recurso vocal d& proeminéncia a representagdo que o enunciador
faz, na cenografia, do investimento vocal “berrante” do cantor, ou seja,
com qualidade vocal aguda, metalica e intensidade forte.

Afinal, € notoria a ideia de que todas essas relacdes ja analisadas
na cangdo, no interior do proprio investimento vocal (relagdes metadis-
cursivas), entre investimentos vocais, entre o investimento vocal e as
vozes do interdiscurso (relagdes intervocais), entre o investimento
vocal e a referéncia a ele na cenografia (relagdes metavocoverbais) ou,
ainda, entre o investimento vocal e a simulacao de outro investimento
vocal na cenografia (relagdes intervocoverbais), de modo geral, estabe-
lecem o confronto entre diferentes posicionamentos do mesmo discurso
(metadiscursividade) e entre discursos diferentes (interdiscursividade).

No caso da cangdo “Berro”, esse confronto sucede entre os posi-
cionamentos do discurso literomusical Pessoal do Ceara e bossa nova
e entre discursos diferentes, como o literomusical ¢ o da opinido pu-
blica, o da agropecuaria, o da industria cultural, com o qual o cantau-
tor-enunciador polemiza, assim como o faz com qualquer outro co-
enunciador, como os bossa-novistas, que seja conivente com a forma
de funcionamento desse espaco social. Segundo Costa e Mendes
(2014), o proprio ato de polemizar com os bossa-novistas ja é em si
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mesmo antibossa-novista, visto que sdo marcas distintivas da bossa
nova justamente a neutraliza¢do do conflito e da contradicdo que lhe
sdo inerentes, como se pode conferir, segundo os autores, na audi¢ao
de “Discussdo”,!33 de Tom Jobim.

C) Investimento ético

No caso da dimensdo vocal da cangdo “Berro” (Ednardo, por
Ednardo, 1976), a predominancia de uma emissdo com caracteristica
metalica, a exploracdo de agudos e a intensidade forte podem impor,
conforme o repertorio de configuragdes vocais partilhadas pelos ou-
vintes, “tons” como irritante, indesejavel, penetrante, incomodo, cho-
r0so, aspero, picante.'3¢ Esse “tom”, relacionado ao fiador, associa-se a
diversas imagens sociais, ou seja, caracteres de individuos, que no ex-
tremo negativo aparecem como sujeitos falantes, polémicos, conflituosos,
questionadores, protestadores, impacientes, invasivos e, portanto, indese-
javeis. Por outro lado, no extremo positivo, essas caracteristicas vocais
podem estar relacionadas a imagem da franqueza de sentimentos e da
habilidade para expressar o exato sentido que se quer conferir & men-
sagem pela utilizacdo da intensidade para enfatizar trechos especificos
da cangdo (BEHLAU; ZIEMER, 1988).

As caracteristicas vocais exploradas por Ednardo apontam assim
para um investimento vocal que imita a propria representacao dele, na
cenografia, como um “berro”, que mostra o ethos do “questionador” da
massificacdo do mercado e da bossa nova, a qual, no ponto de vista do
cantautor-enunciador, concorda com ela. Assim, esse investimento
vocal “berrado” ¢ manifestado como tal na cenografia constitui opo-

135 “Discussao”

Se vocé pretende sustentar opinido / e discutir por discutir / sé para ganhar a discussao
/ eu lhe asseguro, pode crer / que quando fala o coragdo / as vezes é melhor perder / do
que ganhar, vocé vai ver / Ja percebi a confusdo / Vocé quer ver prevalecer / a opinido
sobre a razdo / Nao pode ser, ndo pode ser/ Pra que trocar o sim por ndo / se o resultado
é soliddo / Em vez de amor uma saudade / vai dizer quem tem razdo.

136 HANAYAMA, E. M. Voz metdlica: estudo das caracteristicas fisioldgicas e acdsticas.
Dissertacdo (Mestrado em Fisiopatologia Experimental) — Faculdade de Medicina,
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2003. Disponivel em: https://www.teses.usp.br/
teses/disponiveis/5/5160/tde-19102005-145626/pt-br.php. Acesso em: 31 jan. 2012.
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si¢d0 ao modo de cantar que contribui para o modo de ser (ethos) bos-
sa-novista, o qual explora caracteristicas como voz soprosa, com inten-
sidade fraca e altura grave, livre de prolongamentos de notas e de
quaisquer tipos de floreios vocais, tais como “trinados”, vibratos, gran-
diloquéncia, agudos gritantes, variacao de intensidade etc. Essas carac-
teristicas vocais, que configuram o investimento vocal bossa-novista,
por sua vez, podem ser associadas pelo ouvinte aos “tons” de agradabi-
lidade, sutileza, carinho, amor, os quais se afinam com individuos com
os caracteres de fragilidade, timidez etc.

Desse modo, tratamos de analisar o ethos polémico do fiador,
que ¢ construido na interacdo do ethos mostrado no investimento vocal
com o ethos dito e mostrado na cenografia da cangdo “Berro” (Ednardo,
1976). Cabe notar que procuramos identifica-lo em cada uma dessas
dimensdes, que também sugerem ou dizem um ethos para o enunciador
e para o coenunciador, concorrendo ambos para a definicdo do ethos
efetivo da cangdo. Apesar, obviamente, de a voz metalica do cantor ser
audivel desde o inicio da can¢do, nos seus quatro primeiros versos, o
ethos polémico com a bossa nova s6 aparece, coincidentemente, tanto
no investimento vocal como na cenografia, a partir do quinto verso.
Assim, na dimensao do investimento vocal, o ethos oral cearense, polé-
mico com a bossa nova, ocorre na prontincia nordestino-cearense com
0 “e” aberto em “cam[g]ra” e a rascancia em “emo¢ado”. Ja na dimensao
da cenografia, o ethos escritural polémico do cearense, que fica suben-
tendido como atual, ¢ elaborado também pela referéncia intertextual a
bossa nova (“velhas cAmeras™), definindo-a como ultrapassada.

Esse ethos polémico com a bossa nova continua nos dois versos
seguintes, no investimento vocal, na qualidade vocal metalica e na in-
tensidade forte, que se ouve em todo o verso, e ainda nos alongamentos
finais, em “aalto” e “violddo”, ja que esses recursos seriam inimagina-
veis na estética vocal bossa-novista. Com relagdo a cenografia, consta-
tamos a simulagdo do modo de cantar e tocar da bossa nova no trecho
“Sentados num banquinho alto / microfone e violdo”. Ao confrontarmos
ambas as dimensoes, constatamos que o ethos mostrado no investi-
mento vocal é que desestrutura de forma elucidativa o antiethos proje-
tado para a bossa nova na cenografia.
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Nos versos posteriores, persiste o ethos polémico com a bossa
nova, uma vez que no investimento vocal podem ser ouvidos o
alongamento e a intensidade forte em “vaacas”. Mediante essa pa-
lavra, o cantautor reafirma um ethos que polemiza com todos
aqueles, inclusive os bossa-novistas, que cedem a pressdo do mer-
cado fonografico, desqualificando a imagem deles. Além disso, po-
lemiza com o proprio mercado fonografico, que impde tais pressdes
para os cancionistas.

Apesar de ndo ficar claro na cenografia, em virtude da utili-
zagdo do verbo em primeira pessoa “somos”, que o cantautor nao esta
entre aquelas “vacas” que fazem “transagdes” com a industria fono-
grafica, o ethos vocal questionador afasta o cantor desse ethos passivo
projetado para o enunciador na cenografia, a0 mesmo tempo que o
aproxima do ethos protestador das “vacas” do segundo grupo. No
verso 14, o ethos vocal polémico se manifesta de forma irdnica no
investimento vocal da palavra “filé”, captando o investimento vocal
bossa-novista e apagando-se para se afirmar nessa diferenca.

Ja nos versos 17 e 19, respectivamente, em “queer” e “éé¢”, o
cantor retoma a intensidade forte e o alongamento proprios de seu in-
vestimento vocal, ilustrado nessa dimensao pelo alongamento do “¢” e
pela representacdo que o enunciador faz na cenografia do investimento
vocal “berrante” do cantautor e do ethos polémico, revoltado.
Concluimos, entdo, que esse ethos vocal polémico, revoltado, condiz
com a imagem construida pelo enunciador (ethos) por meio da refe-
réncia ao investimento vocal na cenografia, que corresponde a alguém
que protesta (metaforizado como um boi que berra) contra a massifi-
cacdo do mercado fonografico, diferenciando-se, assim, da imagem
construida para seus coenunciadores, os bossa-novistas (“vacas”), que
se acomodam, “quilografados comportadamente”, diante das condigdes
que lhe sdo impostas.

Logo, como em analise do discurso o interesse ndo se volta para
os sujeitos considerados independentemente das situacdes de enun-
ciacdo, além desse intrincamento entre investimento vocal e cenografia,
podemos observar, de modo geral, tendo em vista a época na qual a
cang¢do foi langada, 1976, outras coincidéncias entre o enunciador da
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cenografia e o cantautor que produz e canta a cangdo (papel ligado ao
género do discurso), dentre as quais destacamos:

a) o ethos do artista questionador e polémico formulado pela ce-
nografia e implicado pelo ethos provocador, denotado pelo
investimento vocal com intensidade vocal forte e caracteris-
tica metalica na emissao;

b) o ethos discursivo elaborado no intrincamento do investimento
vocal com o investimento cenografico, que mostra um indi-
viduo conhecedor do sentido exato das possibilidades expres-
sivas do seu canto, das suas palavras ¢ das imagens que elas
implicam. Dentre essas imagens, destaca-se a do artista com-
prometido com a criatividade da sua produgado e questionador
da massificagdo do mercado.

Esse ethos discursivo condiz com o ethos visado do ponto de
vista do cantor, como atesta a seguinte declaragdo de Ednardo sobre a
sua relagdo inconstante com gravadoras:

Tenho uma mania saudavel de ndo repetir enfoques de trabalho em cada
disco. Isso até dificulta meu relacionamento com gravadoras, porque,
quando uma musica sua estoura, elas querem que vocé faga uma série
de outras na mesma linha. Como acredito que os discos ficam mais
tempo na Terra do que a gente, acho que ¢ legal ter um cuidado muito
grande ao realiza-los. Por isso sempre os fiz com muita dignidade e
sempre fui muito criterioso com o que cantar ¢ com o que dizer ao pu-
blico. Também nunca tive uma preocupagao exagerada com o sucesso,

embora ele seja sempre bem-vindo, ¢ claro”.!37

Essa imagem de questionador das condigdes impostas pela in-
dustria fonografica ¢ de valorizador da sua criatividade artistica mos-
trada na relagdo inextricavel entre investimento vocal e investimento

137 EDNARDO, J. S. C. Ednardo estd de volta... com cinco discos de uma vez s6.
[Entrevista concedida a] Rodrigo Faour. 2001. Disponivel em: http://cliquemusic.
uol.com.br/materias/ver/ednardo-esta-de-volta-com-cinco-discos-de-uma-vez-so.
Acesso em: 8 ago. 2012.
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cenografico na cangdo e na declaragdo de Ednardo também se evidencia
no seu modo de habitar o espago social do mercado fonografico, como
confirma a atitude do cantautor de romper, dois anos depois da gra-
vacao do LP Berro (Ednardo, 1976), com a gravadora RCA e langar o
LP Cauim (Ednardo, 1978), gravado pela WEA, em 1978.

No LP Cauim, em vez de repetir as propostas estéticas do tra-
balho anterior, O romance do pavdo mysteriozo (Ednardo, 1974), que
teria maior probabilidade de venda no mercado de discos, Ednardo in-
veste, de acordo com Pimentel (1994, p. 114), em novos elementos: “o
ritmo dos maracatus, as influéncias indigenas, como também a atuali-
za[cdo] e recria[cdo] da memoria coletiva ao reportar-se a8 Confederacao
do Equador e a Revolugdo de 1817, movimentos significativos da his-
toria cearense”. A autora chama a ateng¢do também para a possibilidade
de essas tematicas da contestagdo das leis do mercado fonografico e da
consideragdo da proposta estético-ideologica do artista construirem
certo elemento identitario entre integrantes do posicionamento Pessoal
do Ceara, ja que Belchior também revela essa mesma preocupagio po-
ética nos seus elepés Todos os sentidos, langado em 1978, e Objeto di-
reto, em 1979.

Observamos se esse ethos polémico mostrado no investimento
vocal, manifestado na cenografia e na forma de o cantautor habitar o
espaco do mercado fonografico, persiste também na capa do LP Berro,
que nos chama a ateng@o por conter uma espécie de fotografia ampliada
do rosto de Ednardo. Na imagem, s6 ¢ possivel ver parte da testa e do
queixo do artista, visto que os elementos (olhos, nariz e boca) que ficam
entre eles ocupam maior extensdo espacial e, portanto, sobressaem. A
boca aparece bem aberta, como se o intérprete estivesse cantando de
forma berrada.

A respeito da foto de rosto, como dito, Maingueneau (2010a,
p. 16) considera que “¢é [...] o produto de um destacamento, que eli-
mina todo contexto situacional (roupa, lugar, momento...) que uma
foto normal permite ver”. No caso da capa desse LP, julgamos que a
exclusdo desses elementos em prol do aparecimento do rosto e da
boca aberta s6 vem reforgar a apresentacdo de um modo de cantar
diferente, polémico (“berrado”), mostrado no investimento vocal e
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reiterado nas cenografias das cangdes desse disco, sobretudo na
cancdo homonima “Berro”.

Figura 10 — Capa do LP Berro (EDNARDO, 1976)

\

~ RIRR

EDNARDO

Fonte: www.ednardo.art.br/frinicio.htm.

Maingueneau (2010a, p. 16), ao tratar “[d]a presenga muito fre-
quente de fotos de rosto ao lado de aforizagdes pessoais”, embora nao
seja esse o caso do enunciado “berro”, presente na capa do LP, acres-
centa que: “o rosto tem duas propriedades notaveis”, quais sejam:

(1) é atinica parte do corpo considerada capaz de identificar o individuo
como distinto de qualquer outro;

(2) ¢, no imaginario profundo, a sede do pensamento e dos valores
transcendentes.

Considerando, portanto, que a foto do rosto pode assumir, con-
forme o autor, esse carater de distingdo e de ponto de concentracdo dos
pensamentos, ao ser interligada aos dizeres “Ednardo” e “berro”, ela
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enfatiza a concepcdo de canto, que esta na cabega, ¢ a sua forma de
cantar, emitida pela boca.

Assim, a palavra “berro” adquire carater identitario para esse ar-
tista e para o posicionamento discursivo no qual toma parte, qual seja,
o Pessoal do Cear4, ja que representa sua opg¢do estética e seu investi-
mento vocal perante outro posicionamento da mesma pratica discursiva
com o qual abre polémica, a bossa nova. Como esse modo de cantar
“berrado” pode assumir um “tom” de protesto, esse investimento vocal,
aliado a sua representacdo na cenografia da cangdo homdnima, mostra
0 ethos de um enunciador que, ao contrario do seu outro constitutivo, os
cantores de bossa nova, se rebela ante as condi¢des impostas pelo mer-
cado fonografico, como detalhamos nesta analise.

Comparagao entre “Berro” e “A palo seco” (Belchior, 1974;
Ednardo, 1974)

Ao compararmos as qualidades e os recursos vocais empregados
por Ednardo na cangdo “Berro” (Ednardo, 1976) e nas gravagdes que
este e Belchior fizeram de “A palo seco” (Belchior, 1974; Ednardo,
1974), constatamos que hd mais semelhangas do que diferengas entre as
gravagoes de um mesmo cantor e entre as gravacdes dos dois cantores,
pelo menos no intervalo desses dois anos, o que aponta para a definigao
de um posicionamento no discurso literomusical, no caso, o Pessoal do
Ceara, para o qual o investimento vocal parecer figurar como um de
seus elementos identitarios.

Dentre tais semelhangas entre os investimentos vocais das gra-
vacdes de “Berro” e “A palo seco”, destacamos, como visto, a falta de
equilibrio nos fatores de ressonancia, uma vez que Ednardo investe na
ressonancia nos seios da face, o que confere a sua voz aguda um as-
pecto metalico, enquanto Belchior, cuja ressonancia € no nariz, con-
serva uma qualidade vocal nasalada. Quanto a finalizacdo dos versos,
observamos também uma diferenga entre “A palo seco” (Ednardo,
1974) e “Berro” (Ednardo, 1976). Naquela aparecem poucos alonga-
mentos, jd nesta ocorrem no final de quase todas as frases musicais,
mostrando maior subjetividade na “transmissao” das informagdes, a
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propor¢ao que enfatizam determinadas palavras. Nesse sentido, por
esse parametro, “Berro” se aproxima mais da primeira gravacao de “A
palo seco” por Belchior (1974) do que da propria regravacdo da cangao
por Ednardo (1974).

No tocante a intensidade vocal de Ednardo na cancdo “Berro”
(Ednardo, 1976), €, assim como em “A palo seco” (Belchior, 1974 por
Ednardo), sempre forte. Com relagdo a acentuacdo, diferentemente do
que ocorre nesta ultima — a colocacdo em alguns pontos da intensidade
forte na silaba que seria atona —, em “Berro” (Ednardo, 1976), a acentu-
acdo forte recai sempre sobre a silaba tonica, mostrando por esse para-
metro uma relagdo de captagdo com a voz falada. Ja no tocante a articu-
lacdo, constatamos que esta ¢ bem definida em toda a cangéo, sobretudo
no ultimo verso, o que causa a impressao de uma velocidade mais lenta.

E certo que cada um desses elementos vocais estabelece relagdes
vocais (intervocalidade e metavocalidade), mas, diferentemente do que
vimos nas cangOes analisadas no capitulo anterior, nas quais consta-
tamos no investimento vocal uma intervocalidade, por captagdo ou sub-
versdo, apenas com a voz falada, observamos em “Berro” (Ednardo,
1976) uma relagao de intervocalidade mostrada por subversao com o
investimento vocal bossa-novista, em virtude da exploragao de recursos
como qualidade vocal metalica, intensidade forte e pronuncia regional.

No investimento vocal da cancdo, essa relacdo de intervocali-
dade com o investimento vocal da bossa nova é mostrada ainda, como
ja expressamos, de forma irdnica, tal qual podemos detectar no modo
como a palavra “fil¢” ¢ cantada, com intensidade vocal fraca e um
ataque vocal soproso que produz um efeito de sussurro, o que nos leva
a pensar que a principal critica da cangdo ao investimento vocal bossa-
-novista € com relacdo a essas caracteristicas. Na cenografia, como
visto, a critica a intensidade baixa e ao efeito de sussurro do canto bos-
sa-novista é representada pela referéncia ao “banquinho alto / micro-
fone e violdo”.

Essa intervocalidade com o investimento vocal da bossa nova,
ocorrente por parametros como qualidade vocal aguda e metalica, in-
tensidade forte, prontncia e ataque soproso, se da também com re-
lagcdo a voz falada por meio de parametros como pronuncia e duragao
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breve, que a captam, ¢ de alongamentos vocalicos, que a subvertem.
Além disso, como dito, podemos ouvir no investimento vocal, mais
especificamente no final da palavra “emoc¢do”, um alongamento
acompanhado de uma rascancia que enseja com a qualidade vocal do
cantor uma relagdo metavocoverbal. No quadro a seguir, resumimos
as relagdes vocais e os pardmetros que as estabelecem na cangdo
“Berro” (Ednardo, 1976):

Quadro 38 — Relagdes vocais na canc¢io “Berro” (Ednardo, 1976)

~ . Estratégia A .
Relagdes vocais A : Parametros vocais
discursiva
Intensidade forte/acentuagdo nas silabas
tonicas
Intervocalidade mostrada = -
Captacdo Auséncia de alongamento no final dos
com a voz falada
Versos
Omissao do -r final do infinitivo verbal
Pronuincia interpretada como regional
Subversao Alongamento no final dos versos
Intervocalidade mostrada ~ Intensidade forte e alongamento no final
. . Subversao
com o investimento vocal dos versos
bossa-novista Ironia Ataque vocal soproso
Recursos vocais
ue enfatizam . a
d . Alongamentos seguidos de rascancia
M lidad as qualidades
etavocalidade vocais
Subversao Alongamento no final dos versos

Fonte: elaboragao prépria.

Constatamos, ao observar o quadro a seguir, com o resumo das
relagdes vocoverbais (intervocoverbalidade e metavocoverbalidade)
presentes na cangdo “Berro” (1976), que os parametros vocais utili-
zados pelo cantautor recaem sobre as referéncias na cenografia ao in-
vestimento vocal de outro posicionamento, qual seja, a bossa nova, com
o qual aquele polemiza. A Unica exceg¢do, mas com um objetivo seme-
lhante, € o ataque vocal soproso, empregado apenas na palavra “filé”,
que apaga os parametros utilizados pelo cantautor e capta aqueles em-
pregados no investimento vocal da bossa nova para ironiza-lo.
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Quadro 39 - Relagdes vocoverbais na cancao “Berro” (1976)

Relagdes vocoverbais Parametros vocais

Pronuncia regional

Alongamento no final dos versos

Intervocoverbalidade Intensidade forte

Qualidade vocal metalica

Ataque vocal soproso

Metavocoverbalidade Alongamento seguido ou nio de rascancia
Fonte: elaboragao prépria.

J& quando os parametros vocais do cantautor recaem sobre a
referéncia ao proprio investimento vocal na cenografia, estabelecendo
relagdes metavocoverbais, isso ocorre por alongamentos seguidos de
rascancia, como ouvimos na palavra “emog¢ao”, que representa por
extensdo, na cenografia, o investimento vocal “rasgado”, “berrado”,
do cantautor.

Outras cancoes

Ao fazermos, no topico anterior, um comparativo entre os re-
cursos utilizados na gravagdo de “A palo seco” (Belchior, por Ednardo,
1974) e na gravagao de “Berro” (Ednardo, 1976), detectamos, de certa
forma, as caracteristicas mais marcantes do investimento vocal de
Ednardo. Dentre estas, destacamos nao s6 o fato de o cantor marcar, por
meio de pardmetros vocais, a referéncia ao proprio investimento na ce-
nografia, estabelecendo relagdes metavocoverbais, como vimos no
alongamento seguido de rascincia, mas também o fato de ele fazer o
caminho inverso, ou seja, ilustrar no investimento vocal o contetido da
cenografia, como constatamos na segmentacdo dos versos que mani-
festam o investimento vocal cortante em “A palo seco” (Belchior, 1974,
por Ednardo, 1974) e no alongamento do “éééé¢” em “Berro”, para ilus-
trar vocalmente o trecho no qual referencia na cenografia o investi-
mento vocal berrado.

Como ndo ¢é possivel analisar todas as cangdes de Ednardo no
ambito deste trabalho, pela extensdo que ja ganhou, fazemos, pelo
menos, um levantamento das cangdes que apresentam, na cenografia,
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referéncias ao investimento vocal do cantautor, visto que pode ser rele-
vante para pesquisas futuras. Ao percorrermos a trajetoria de Ednardo,
considerando o periodo de 1973 a 1980, no qual o artista produziu de
modo mais efetivo e o “grupo-movimento” batizado Pessoal do Ceara
se forjou e atingiu seu apice em termos de registros fonograficos, en-
contramos 7 elepés que juntos contém 80 cangdes gravadas. Desse
total, ha 31 cangdes gravadas por Ednardo que manifestam na figura do
enunciador que toma parte na cenografia o investimento vocal da enun-
ciagdo, projetam o investimento vocal do coenunciador ou, ainda,
fazem referéncia ao canto de modo geral.

Como esta pesquisa procura abranger os investimentos vocais
estabilizados pelos fonogramas das cangdes de Ednardo, Belchior e
Fagner e a referéncia a eles na cenografia, o trabalho tomaria propor-
¢Oes gigantescas se fossemos analisar todas essas 31 cangdes apenas de
um cantor. Desse modo, indicamos, na tabela abaixo, o LP € o0 ano de
gravagao dessas cangdes ¢ destacamos delas os trechos com as referén-
cias ao investimento vocal.

Quadro 40 — Cangoes de Ednardo com referéncias ao canto

Cancdes Cangdes de Ednardo com referéncias ao canto

Disco I — Meu corpo, minha embalagem todo gasto na viagem — Pessoal do Ceard (1973)

S6 0 meu grito nega aos quatro ventos / a verdade que eu nao
Beira mar quero ver

(Ednardo) E o seu gosto / que ficando em minha boca / vai calando a voz
ja rouca / sem mais nada pra dizer

Disco II — O romance do pavao mysteriozo (1974)

As coisas vém de 14 / Eu mesmo vou buscar / E vou voltar
em videotapes | e revistas supercoloridas / pra menina meio
distraida / repetir a minha voz

Carneiro
(Ednardo/Augusto Pontes)

E eu mostrava a ti uma cantiga / uma cantiga antiga do lugar
Sorrias, e a tua voz a cada instante amiga / a um s6 tempo, em

Ausénci . . . Lol L.
usencia um abrago estreito / fazia a vida, o violdo e um jeito de se fazer

amar / Sorrias, e a tua voz, estranha estrada, amiga

Varal No varal a roupa ao vento / E no vento a voz da rua

(Ednardo/Tania Araujo) O assovio, o assalto / O assunto a semana inteira

Alazao (clardes) A for¢a vem do brago / ou da palavra sai

(Ednardo/Brandao)

Pavio mysteriozo Muita histéria eu tinha pra contar

No escuro desta noite me ajuda a cantar



http://www.ednardo.art.br/beira.htm
http://www.ednardo.art.br/carneiro.htm
http://www.ednardo.art.br/ausencia.htm
http://www.ednardo.art.br/varal.htm
http://www.ednardo.art.br/alazao.htm
http://www.ednardo.art.br/pavao.htm
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(continuacdo Quadro 40)

Disco III — Berro (1976)

Franciscana
(Ednardo/Roberto Aurélio)

Xarope pra Chica sair num pinote / cantando a galope na beira
do mar

Longarinas S6 meu mote (ndo muda / a moda) ndo muda nada
Eu ja desconfio que essa algazarra em alguma vai dar / pois
a bicharada toda do terreiro / ja tem outra maneira de cantar /
Abertura Quém, quém, quém, p6d do pd / Corocd-cd co ¢ co / PO pd pod

po po [o pato] / Porque todo pato / tem que cantar alegremente /
alegremente cantar o pato e toda a gente

Padaria espiritual

Nessa nova padaria espiritual / Nessa nova palavra de ordem geral

Sonidos

Cantando o cata-vento cala o tempo
Gemendo o cata-vento chora ao vento

Di

sco IV — O azul e o encarnado (1977)

Esta escrito

Esta escrito / no grande livro da sabedoria popular / que
primeiro se deve viver / que ¢ pra depois poetar

Pastora do tempo

Vio com o vento as palavras / Sdo como pombos-correio /
mas estdo sempre atrasadas / pois o seu voo ¢ lento / E 0 meu
pensamento ¢ ligeiro

Somos uns compositores
brasileiros

Somos uns compositores brasileiros / E como vocé ¢, é a nossa
cangao0/ Somosunscompositoresbrasileiros /Likeyou,nossavoz//
Mas quem me ensinou essa tristeza / Sangra coragdo

Fénix

Fluindo, o sonho, a sina e o som brotando da minha boca

Maresia

E a maresia que molhou a minha pele / rimou com a cangao pra
este carnaval / nada me resta a ndo ser tua beleza / e a incerteza
do que vai ser de mim / Por isso basta dessas coisas sérias / Fica
combinado se cantar assim

Disco V — Cauim (1978)

Clareou

E eu que me quero vento / canto cangdes maresia
As cangoes estdo soltas no ar / e sendo vento eu quero cantar /
por destino, oficio ou paixao

Meu violdo € um cavalo

Meu companheiro, s6 te conquiste aquele / que no galope das
cantigas / usa o chicote dos versos

Sou cantador de um incéndio maior que o fogo do sol / Sou
cantador desse incéndio maior que o fogo do sol / porque
transformo e transmito / qualquer dor que me deixa / um travo
amargo, a voz rouca / toda a paixao que devora / minha emogao
como louca / toda alegria que abre um largo riso em minha boca
/ num instante uma cantiga // Sou cantador dos agudes, dos rios
e oceanos / Ferro com minha palavra, violao e cantoria / a vida
e seus desenganos / Ferro com minha palavra, violdo e cantoria
/ a vida e seus desenganos

Cancgdes

Cancdes de Ednardo com referéncias ao canto

Bloco do susto

Nem ¢ quarta-feira de cinza ainda / mas meu corpo nio danga /
E aquilo que eu canto / ndo me invade natural

Chove chuva, alegria do céu / Lava o bloco do susto / que a
boca do povo / cantara de novo / um frevo bem legal / Canta,

canta, faz um escarcéu / Mata a tristeza de susto



http://www.ednardo.art.br/francisc.htm
http://www.ednardo.art.br/longarin.htm
http://www.ednardo.art.br/abertura.htm
http://www.ednardo.art.br/padaria.htm
http://www.ednardo.art.br/sonidos.htm
http://www.ednardo.art.br/estaescr.htm
http://www.ednardo.art.br/pastora.htm
http://www.ednardo.art.br/somosuns.htm
http://www.ednardo.art.br/somosuns.htm
http://www.ednardo.art.br/fenix.htm
http://www.ednardo.art.br/maresia1.htm
http://www.ednardo.art.br/clareou.htm
http://www.ednardo.art.br/meuviola.htm
http://www.ednardo.art.br/blocodos.htm
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Disco VI — Ednardo (1979)

Enquanto engomo a calga
(Ednardo/Climério)

Arrepare ndo, mas esquanto engoma a calga eu vou lhe contar
(cantar) / uma estoria bem curtinha, facil de cantar (contar) //
Porque cantar parece com ndo morrer / E igual a ndo se esquecer
/ que a vida ¢ que tem razdo

Desconcerta-te

Ja foi mais, agora ¢ menos / Mesmo que ainda queira ser muito
Esse menino caviloso fala a toa dessa alegoria / Alegre ou
triste sempre vamos juntos / E vocé ndo me conhece? // Mas
meu corpo e o meu verbo insiste / e resiste ao chute dos
polidos sapatos

Torpor

E essa faca sobre a mesa corta / Como te cortam os meus versos

Disco VII — Imda (1980)

Maracatu estrela brilhante

Garra maraca ja guerreiro / Batuque ferro e ganza / A flexa
cravada no céu brasileiro / Infinita mente cantar / Cantar /
Cantar

Ponta de espinho

Por ser irma do meu canto / por ndo saber ser cativa / quebrou a
barragem que a forga impds / pra se derramar mais bonita

Aqui ali acola

Quando eu cheguei num espanto te penetrei com meu canto /
Ficaste dentro de mim, ficaste dentro de mim

Teus ouvidos ensurdeceram com o meu grito / E disseste
ndo me ouvir / Meu suor ¢ 0 meu sangue umedeceram essa

Rei . o .
cmverso terra / E agora estas totalmente gravida de minhas palavras /
entrecortadas, porém ditas / de minha cangéo explodindo em
jorros de minha garganta
Ima Habitamos o verbo chamado homem — luminando noites / Uma
cangdo ao vento leve / (Uma cango ao vento leve)
De repente Cantar dos anjos a poesia / Conhecer tua magia

Me sinto como um menino / que descobre num repente / O
mistério do universo

Subterranea cangio azul

Toda vez que eu saco um blues / e o atiro contra o azul do teu
coragdo / Flor do mato a tua boca soletrando a minha boca [...]
//'E num sub-blues-urbano / inventando a luz da melodia / que
esse samba-cangio irradia

Fonte: elaboragdo prépria.

O LP Raimundo Fagner (1976) e a cancao “Corda de aco”

De acordo com Evangé Costa, autor do livro O caminho das pe-
dras — a saga do Pessoal do Ceara (no prelo), o LP Raimundo Fagner
¢ “um disco essencialmente Fagner”.!3® Consideramos também, com

138 Informacdo disponivel em: http://www.raimundofagner.com.br. Acesso em: 13 jan. 2012.
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base no autor, que esse disco, visto pela critica como um dos melhores
do ano, mostra a versatilidade da voz de Fagner, ja que adentra os reper-
torios romanticos, com a cangao “Asa partida” (Raimundo Fagner/Abel
Silva, 1976), mas também traz a can¢do de um sambista, qual seja,
“Sinal fechado”, de Paulinho da Viola.

A respeito do processo de composicao da cancdo “Cordas de
aco” (Fagner/Clodo, por Fagner, 1976), Clodo declara para a se¢ao
Entrevistas, do sife oficial de Fagner, que “a letra foi feita antes e pas-
s[ada] para o Fagner” e que s6 conheceu a “melodia depois de ja gra-
vada”, mas achou “maravilhosa a melodia ¢ o arranjo” e continua
“achando uma faixa marcante”. O fato de Fagner ser autor da melodia
e ndo da letra ndo impede que o parceiro Clodo concorde com a ideia
de que esta se harmoniza com a voz de Fagner, como declara ao pro-
grama Refrdo:'3° “Era uma musica que eu acho que tinha muito a ver
[...], a voz do Fagner ¢ uma voz forte, dramatica. Entao, eu acho que
essa letra na voz dele ficou muito bem”. Clodo, que passou a atuar,
posteriormente, também como intérprete, !4
uma voz pequena.'4!

Ja com relagdo a forga das palavras que compoem a letra, Clodo
a credita “a estética de uma época”, que era forte; “parte dos composi-
tores falavam de forma incisiva, com palavras decididas”.'#? A respeito
dessa estética da época na qual a cang@o foi gravada, o letrista ainda faz
0s seguintes comentarios:

afirma ter, ao contrario,

Era uma época muito pesada, as letras eram pesadas. No final da década
de 70, inicio dos anos 80, as letras eram muito fortes. Tinha um clima

139 CLODO, S. F. O direito dos presos na musica de Clodo Ferreira. [Entrevista cedida
a] Noemia Colonna. Refrdo, 2010. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?
v=BocelpsCOFc&feature=relmfu. Acesso em: 20 jul. 2012.

140 Em 1977, langou, formando um trio com seus irmdos Climério e Clésio, o primeiro
disco, Sdo Piaui, pela RCA Victor. Informagao disponivel em: http://www.fagner.com.br/
Entrevistas/paf_entrevista_clodo.html. Acesso em: 20 jul. 2012.

141 CLODO, S. F. [Entrevista cedida a] Jodo Claudio Moreno. Entre nomes, 2012. Disponivel
em: http://www.youtube.com/watch?v=EHZR_4SSjo4. Acesso em: 12 jul. 2012.

142 CLODO, S. F. As revelacées de Clodo Ferreira. [Entrevista cedida a] Geraldo Medeiros
Junior, Ricardo Piolla e Klaudia Alvarez. Disponivel em: http:/www.fagner.com.br/
Entrevistas/paf_entrevista_clodo.html. Acesso em: 20 jul. 2012.
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pesado. A estética da juventude era pesada, ndo era uma coisa leve, uma
coisa dangante. Era uma coisa mais reflexiva.'4?

O letrista ainda declara achar que a can¢do “Corda de aco” tem
relagdo direta com “os limites, as limitacdes e com a necessidade [do
homem)] de sair delas, de suplanta-las”, além de estar ligada a uma “ne-
cessidade de ser compreendido”.!#4

Corda de ac¢o (Fagner/Clodo)
Raimundo Fagner (1976)

1- Nio sei a cor do perddo

2- nem o peso da pedra do sacrificio

3- S6 sei que quando estou O

4- sinto na pele

5- que meu abrigo pode ser o precipicio
6- Nao sei quem chora por mim

7- quem inocentemente me condena

8- E olhando a cara fria do siléncio

9- tudo que faltar a gente inventa

10- Voz pra cantar, corda de aco

11- Corda de ago desfiada (entra outra voz)
12- Minha vida s6 é vida porque sei

13- que ela vai ser sempre apaixonada
14- Voz pra cantar, corda de ago

15- Corda de ago desfiada

16- Minha vida s6 € vida porque sei

17- que ela vai ser sempre apaixonada
18- Voz pra cantar, corda de aco

19- Corda de ago desfiada

20- Minha vida s6 ¢é vida porque sei

143 CLODO, S. F. O direito dos presos na misica de Clodo Ferreira. [Entrevista cedida al
Noemia Colonna. Refrdo, 2010. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=Bo-
celpsCOFc&feature=relmfu. Acesso em: 20 jul. 2012.

144 Ibid.



“0 DURO AGCO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investi vocal, cenografia e ethos | 273

21- que ela vai ser sempre apaixonada
22- Voz pra cantar, corda de ago

23- Corda de aco desfiada

24- Minha vida s6 ¢ vida porque sei
25- que ela vai morrer apaixonada
26- Voz pra cantar, corda de ago

27- Corda de aco desfiada

28- Minha vida sé ¢ vida porque sei
29- que ela vai ser sempre apaixonada
30- Voz pra cantar, corda de aco

31- Corda de ago desfiada

32- Minha vida s6 ¢ vida porque sei
33- que ela vai morrer apaixonada

34- Voz pra cantar, corda de aco

35- Corda de ago desfiada

36- Minha vida so6 ¢ vida porque sei
37- que ela vai ser sempre apaixonada

Titulo: “Corda de aco”

Em virtude do titulo da can¢do “Corda de aco” (Fagner/Clodo,
por Fagner, 1976), ndo podemos deixar de relaciond-lo com a cancao
quase homonima de Cartola, “Cordas de ago” (Cartola, 1976), que foi
lancada no mesmo ano, no LP Cartola II. Ao analisarmos ambos os ti-
tulos, a primeira vista, julgamos que fagam referéncia a um tipo especi-
fico de cordas de violdo cuja matéria-prima € o metal ago. Isso se con-
firma no samba-cangdo de Cartola, como podemos aferir no seguinte
trecho: “Ah, essas cordas de ago / este mintisculo brago / do violdo que
os dedos meus acariciam”.

Contudo, na can¢do de Fagner/Clodo, comegamos a considerar
que a expressdo “corda de aco” foi captada do proprio discurso litero-
musical, mais especificamente, da dimensao relativa a parte instru-
mental, melddica, configurando a estratégia da cangdo metadiscursiva
do tipo 3. Nesse processo discursivo, como ja expresso, o enunciado se
refere ao proprio discurso no qual toma parte, constituindo, pela ex-
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tensdo do sentido atribuido as cordas de ago, como fortemente metali-
zadas, estridentes, uma metafora para um modo especifico de cantar.

Convergem para essa nossa interpretagdo os comentarios que
Clodo faz sobre o uso da expressdo “corda de aco”, no contexto dessa
cang¢do, como podemos conferir no trecho que transcrevemos da entre-
vista do letrista ao programa Refrao:

A corda de ago ¢ forte. O Cartola se refere as cordas do violao, cordas
de aco. Claro que eu conhecia a musica do Cartola, mas eu na hora
que eu fiz..., eu tava pensando mais em corda vocal, como se fossem
cordas ndo do violdo, mas cordas de ago, cordas vocais, o grito, o falar
como se fosse... porque a corda de aco, ela é mais aspera do que a
corda de nylon. E... eu tava imaginando isso, uma voz que em vez de
ser corda de nylon nas cordas vocais seria corda de ago, portanto, mais
forte, mais agressiva, mais agreste, que eu acho que ¢ o sentimento
dessa musica.'4’

Analisamos, no préoximo tépico, em que medida o investimento
vocal de Fagner, o qual foi por nds, para efeitos de analise, subdividido
em qualidade vocal e recursos vocais, pode corresponder a essa meta-
fora da “corda [vocal] de aco” pensada pelo letrista.

Investimento vocal, cenografia e ethos em “Corda de aco”
A) Investimento vocal: relagdes intervocais e metavocais

O investimento vocal de Fagner com uma qualidade vocal estri-
dente e metalica destaca, no verso 1, a relagdo intervocal por subversao
com a voz falada provocada pela acentuacdo da palavra “PERda0”, por-
quanto a silaba, que seria a dtona pretonica na voz falada, recebe a in-
tensidade mais forte. Como Fagner emprega a intensidade mais forte
nessa silaba terminada em um som que, segundo Monteiro (1991), su-

145 CLODO, S. F. O direito dos presos na misica de Clodo Ferreira. [Entrevista cedida al
Noemia Colonna. Refrdo, 2010. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=Bo-
celpsCOFc&feature=relmfu. Acesso em: 20 jul. 2012.
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gere um rasgo, enfatiza, nesse sentido, a sua qualidade vocal metalica,
estabelecendo com ela uma relagdo metavocal.

Os parametros vocais que recaem, no verso 1, sobre “PERda0”
repetem-se, no verso 2, em “PEDRA”, mas, nesse caso, por se tratar de
uma paroxitona, a intensidade forte, além de ocorrer na silaba tonica,
recai também sobre a silaba postonica. Além disso, depois de “PEDRA”,
ha uma pausa ndo preenchida vocalmente, que separa esse substantivo
do segmento “do sacrificio”, destacando-o por essa segmentacdo que
ndo ¢ comum na voz falada. Desse modo, consideramos que essa sepa-
ragdo entre substantivo e locucdo adjetiva promovida pela inser¢do da
pausa ndo preenchida vocalmente configura, do mesmo modo que a
acentuacdo sobre as silabas que seriam atonas na voz falada, “-PER” e
“-DRA”, uma relagdo de subversdo com essa modalidade.

Outro caso de intervocalidade por subversao da voz falada pela
acentuacdo ocorre, no verso 7, em “conDEENAA”, uma vez que a in-
tensidade forte se estende até a silaba “-NA”, que ndo ¢ tonica na voz
falada. Essa relagdo intervocal por subvers@o ocorre também no verso
9, pela intensidade forte na silaba postonica em “inVEENT"A”. Além
disso, em “inVEENT"A”, o [t] ainda é pronunciado de modo aspirado.
Essa aspiragdo que recai sobre o [t] configura, assim como a intensi-
dade forte sobre as silabas que ja possuem sons rascantes, uma relacao
metavocal com a qualidade vocal metalica de Fagner. Como a intensi-
dade forte recai sobre as silabas que sdo atonas na voz falada e fina-
lizam os versos, esse recurso vocal, que, como expresso, estabelece
uma relacdo de subversdo com a voz falada, parece constituir uma
forma caracteristica de acabamento das frases musicais nas cancoes de
Fagner. O verso 13 também ¢ finalizado de forma idéntica, ou seja, com
a intensidade forte se estendendo até a silaba “~DA” em “apaixo-
NADA?”, atona na voz falada.

Outro recurso proprio do canto que mostra uma relagdo de sub-
versdo com a voz falada é o alongamento seguido de vibrato que ocorre
no verso 12, na forma verbal “seeei”. Esse procedimento vocal, além de
ja ser bastante difundido no género MPB, segundo Magda Pucci, ¢
também “muito usado na musica arabe em geral [...] [e d4] uma tonali-
dade totalmente diferente para as vozes que sdo caracteristicas da cul-
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tura de origem persa”.!*® Desse modo, julgamos que o gosto de Fagner
por esse recurso para dar acabamento as frases musicais e 0 modo pe-
culiar como o desenvolve tenham relagdo com a sua origem, ja que seu
pai era libanés e também cantor de radio no Libano. Fagner comenta
sobre essa influénciano programa Sarau, da Globo News. Transcrevemos
abaixo alguns trechos da conversa entre Fagner, Zeca Baleiro e o apre-
sentador Chico Pinheiro:

Zeca Baleiro: A comunidade arabe representada aqui...

Fagner: Fortissima. Alids, muito forte... muito representativa no Brasil.
Zeca Baleiro: Na musica, inclusive, tem muitos nomes... as pessoas
nem sabem.

Fagner: Tamos preparando até uns trabalhos com relag@o a isso dai.
Chico Pinheiro: Pois é. Influenciou o seu trabalho, né, Fagner? Pelo
menos a maneira de cantar tem muito a ver com essa coisa arabe...
Fagner: O meu pai era cantor de radio no Libano. Entdo ele ja chegou
aqui com 19 anos, 20 anos, por ai, ¢ eu me criei embalado por ele. Meu
canto ¢ libanés mesmo, é arabe.!4’

[Nesse ponto da entrevista os trés fazem uma imita¢do do alongamento
seguido de vibrato que ha no trecho da cangio “Coragéo alado” (“aaa-
aaaa coragdo alado”), como que para ilustrar o que Fagner havia dito].

No verso 15, que retoma o verso 11, também ha um alongamento
seguido de vibrato na silaba tonica de “desfiAAda”. Outro recurso,
além do vibrato, que ¢ proprio do canto e, portanto, se diferencia da-
queles empregados na voz falada, ¢ a mixagem com diversas vozes do
cantor, formando um coro ndo unissono da mesma linha vocal. Esse
recurso comega a ser utilizado a partir da silaba tonica e no restante da
palavra “desfiada”, que finaliza o décimo primeiro verso. No verso 12,
ha, como no verso anterior, uma mixagem de diferentes vozes de
Fagner, que recai sobre o segmento “Minha vida s6 € vida”; no verso

146 PUCCI, M. Sobre a voz: pesquisa em andamento. dez. 2003. Disponivel em: http://mag-
dapucci.wordpress.com/2006/12/23/sobre-a-voz-pesquisa-em-andamento-%E2 %80%-
93-aberta-a-comentarios. Acesso em: 25 set. 2012.

147 FAGNER, R. C. L.; BALEIRO, Z. Fagner e Zeca Baleiro representam duas geragdes
da musica nordestina. [Entrevista cedida a] Chico Pinheiro. Sarau. Globo News, jan.
2012. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=HAT4kwTxhMsv. Acesso
em: 22 jul. 2012.
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http://magdapucci.wordpress.com/2006/12/23/sobre-a-voz-pesquisa-em-andamento-%E2%80%93-aberta-a-comentarios
http://g1.globo.com/videos/globo-news/sarau/t/todos-os-videos/v/fagner-e-zeca-baleiro-representam-duas-geracoes-da-musica-nordestina/1758859/
http://g1.globo.com/videos/globo-news/sarau/t/todos-os-videos/v/fagner-e-zeca-baleiro-representam-duas-geracoes-da-musica-nordestina/1758859/
http://www.youtube.com/watch?v=HAT4kwTxhMsv
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13, ela recai sobre a palavra “apaixonada”. Além disso, esse recurso €
utilizado em algum trecho das seis repeti¢des dos versos 10, 11, 12 e 13.
A primeira vez que o décimo primeiro verso ¢ retomado, a mixagem de
voz recai sobre todo o verso e ndo somente sobre “desfiAAda”, como
ocorre a primeira vez que esse verso aparece.

No verso 16, notamos, como mudanc¢a em relagdo ao verso 12,
que o retoma, uma reducao no trecho sobre o qual recai a mixagem das
vozes do cantor, que agora figura apenas em “sé ¢ vida”. O verso 17,
que retoma o verso 13, também exprime diferencas em relagdo ao lugar
sobre o qual recai a mixagem de voz. Assim, enquanto no verso 13, ela
incide apenas sobre a ultima palavra, “apaixonada”, no verso 17, recai
sobre o verso inteiro. Além disso, no verso 17, ainda ha uma leve pausa
ndo preenchida vocalmente apds a palavra “vai”, que ocasiona um
efeito de hesitagdo. Atribuimos isso ao fato de, a partir da segunda reto-
mada do verso 13, haver uma alternincia na letra entre o segmento “ser
sempre”, que subsegue “vai”, e a palavra “morrer”. Como o verso 17
faz parte da primeira retomada, julgamos que o autor tenha pretendido
iniciar essa alternancia logo nele, mas nao o fez, mostrando assim uma
hesitagdo pela pausa.

Os versos 18, 19, 20 e 21 ndo apresentam quanto a letra, a me-
lodia e ao investimento vocal nenhuma distin¢do em relagdo aos versos
10, 11, 12 e 13, entretanto, antecede-os um coro de vozes que parece
sustentar o som [u], sugerindo uma espécie de mistura de lamento, uivo
e gemido. Esses gestos vocais ilustram o fechamento e a tristeza cau-
sados pelas limitagdes das quais trata a cangdo. Cabe notar que esse
som também ¢ utilizado por Belchior para ocasionar sensagdes seme-
lhantes no inicio da cangdo “Apenas um rapaz latino-americano”
(1976), que, em virtude da extensdo do trabalho, ndo foi privilegiada
nesta analise.

Os versos 22, 23, 24 e 25 retomam pela terceira vez os versos 10,
11, 12 e 13, apresentando, no verso 25, uma alteragdo na letra, que
passa de “ser sempre” a “morrer”. Os versos 26, 27, 28 e 29, assim
como os versos 18, 19, 20 e 21, ndo apresentam quanto a letra, a me-
lodia e ao investimento vocal nenhuma distingdo em relacao aos versos
10, 11, 12 e 13, que aqueles retomam pela quarta vez. Ja quanto a quinta
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retomada de 10,11,12 e 13, que ocorre em 30, 31, 32 e 33, apesar de a
letra, a curva melodica e o investimento vocal dos dois primeiros se
igualarem aos dos versos 10 e 11, 0 mesmo ndo ocorre no verso 33,
pois, além de haver a troca do segmento “ser sempre” pela palavra
“morrer”, ha um alongamento maior na silaba tonica em “apaixoNAA-
AAda”, que finaliza o verso e ¢ acompanhada da mixagem das vozes
do cantor. Com relagdo ao verso 37, que retoma o verso 13 pela sexta
vez, recai sobre aquele, por ser o tltimo verso da cancdo, o efeito do
recurso fade out, usado para o audio ir diminuindo de volume até nao
se ouvir mais nada. Nesse caso, ndo se ouve, por exemplo, a ultima
silaba de “apaixonada”.

Além da finalizagdo dos versos com uma intensidade forte nas
silabas que seriam atonas na voz falada, dos alongamentos seguidos de
vibrato, das mixagens das vozes do cantor ¢ do recurso fade out, que
distanciam o investimento vocal de Fagner da voz falada, ha também
recursos vocais que mostram uma relacéo intervocal por captagdo com
essa modalidade, como é o caso da nasalidade do som [{i] em “in[U]
centemente”, no sétimo verso. Nesse caso, essa voz falada parece ser
pouco monitorada, como ja ocorreu com a palavra “vier”, pronunciada
“vi[n]” na gravacao de “A palo seco” por Fagner (1975). Logo no inicio
do décimo verso, ouvimos outra ocorréncia propria da linguagem colo-
quial, a omissdo do —r nos infinitivos verbais em “canta[]”.

B) Investimento vocoverbal: relagdes intervocoverbais e
metavocoverbais

Os versos da cang¢do estruturam-se de modo a criar alternancia de
um ndo saber, que aparentemente desqualifica o enunciador ¢ o torna
desconhecedor de realidades referidas por ele na cenografia da cancio,
com um saber, que afirma apenas um ponto em meio a essa realidade
desconhecida, qual seja, a referéncia a um modo de cantar especifico,
como mostramos no grafico a seguir:
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Quadro 41 — Alternancia entre o “saber” e o “ndo saber” do enunciador

VERSOS NAO
1e2 SABER
VERSOS
2l | D0 s
VERSOS NAO
6e7 SABER
VERSOS
e 2/:> SABER

Fonte: elaboragado propria.

O desconhecimento dessa realidade, entretanto, ocupa apenas
quatro dos 37 versos da cangdo, mostrando que a abordagem desse “nao
saber” figura apenas como um contraponto que o cantautor-enunciador
utiliza estrategicamente para afirmar o seu modo de cantar, que ¢ insis-
tentemente manifestado na cangao.

No decorrer da cangdo, o enunciador é associado ao cantautor
pelos déiticos pessoais como “minha”, “me”, “a gente” e verbos conju-
gados no indicativo presente (“sei”, “inventa”). Nos dois primeiros
versos, o enunciador parece imprimir um valor mais concreto aos subs-
tantivos abstratos “perddo” e “sacrificio”, quando relaciona aquele com
a visdo e confere a este, metaforicamente, o peso de uma pedra. Como
foi visto, “PERdao” e “peDRA” sdo destacados no investimento vocal
por uma intensidade forte na silaba atona e, no caso dessa ultima pa-
lavra, por uma pausa nio preenchida vocalmente, que a antecede.

Assim, o enunciador acentua, nos versos 1 e 2, desconhecer a
“cor do perddo” e “o peso do sacrificio”. A expressdo ‘“nem a cor” ¢
comumente empregada com o verbo “ver” no passado, ou seja, “nao vi
nem a cor”’, quando se quer dar uma resposta enfatica a respeito de ndo
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se ter mantido contato com algo. O enunciador, porém, ndo esclarece se
tal desconhecimento advém de nao ter realizado as agdes de perdoar e
de sacrificar-se, se nunca as sofreu ou as recebeu de ninguém ou, ainda,
apesar de a relagdo entre as oracdes ser de adicdo e ndo de adversidade,
como podemos notar pela conjuncdo “nem”, se ndo perdoou ou nao
recebeu perdao porque também nao se sacrificou para isso.

No terceiro verso, a negativa deixa de ser explicita com a palavra
“ndo” e passa a ser implicita com a palavra “s6”, suavizando conse-
quentemente o aparente “ndo saber” do enunciador pela expressao “sé
sei”, cujo verbo € destacado no investimento vocal por uma intensidade
mais forte. Atribuimos essa intensidade mais forte em “sei” ao esforgo
de aproximagdo entre cantor ¢ publico. Entdo, ocorre a afirmacdo de um
saber concreto (“sinto na pele”) nessa totalidade negativa, qual seja, o
de que o desconhecimento ou o refugio entre ndo ser compreendido,
perdoado e sacrificar-se para compreender, perdoar os outros, podem
levar a ruina: “meu abrigo pode ser o precipicio”.

Apesar de ja ter chegado a essa conclus@o no verso 5, a qual
parece advir de uma reflex@o, porquanto ocorre quando o enunciador
esta “s6”, o que se confirma no destaque pelo alongamento que essa
palavra recebe no investimento vocal, o cantautor afirma nova-
mente, nos versos 6 e 7, um ndo saber, a respeito seja daqueles que
o apoiam (verso 6), seja daqueles que estdo contra ele (verso 7),
mesmo sem dar-se conta.

Ao perceber, no seu momento de reflexdo, que o desconheci-
mento, de certa forma, provoca uma imparcialidade, mas que esta, na
qual se refugia, pode ser a sua ruina, o cantautor-enunciador se posi-
ciona, nos versos 8 ¢ 9, inventando, ou seja, investindo em um canto
especifico para que se possa manifestar. Nesses versos, assim como nos
anteriores, continua a exibigdo de um investimento vocal especifico,
com a audibilidade de uma inspirac¢do longa no inicio do oitavo verso,
que sugere aparente esfor¢o ao cantar, causando no ouvinte um efeito
de incomodo, mas parece também ter a fung@o de explorar a qualidade
vocal metélica do cantor e sugerir o ritmo da voz falada. Outra especi-
ficidade do investimento vocal aparece novamente no verso 9, qual
seja, a intensidade forte e a aspiracdo em “inVEENT!A”, que finaliza o
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verso e referencia semanticamente na cenografia o investimento vocal
do cantor em um canto exclusivo.

A especificidade desse canto ¢ referenciada na cenografia do
verso 10 pela metafora da emissdao por “cordas” vocais de “ago”, ou
seja, de alta resisténcia, que produzem um som forte, persistente, agres-
sivo, capaz de vencer o siléncio, o desconhecimento ou, se conside-
rarmos a época em que a cancdo foi gravada, a passividade que muitos
viviam perante a ditadura, a falta de liberdade ou qualquer outra limi-
tacdo. Essa forma de constituicdo e qualificagdo das cordas vocais a
partir do aspecto concreto do “ago” também € marcada no investimento
vocal pelo alongamento que recai sobre essa palavra, estabelecendo,
assim, entre o investimento vocal e a referéncia a ele na cenografia
como uma corda de ago uma relagdo metavocoverbal.

Essa corda de ago que manifesta na cenografia da cangéo cantada
por Fagner o investimento vocal da sua enunciagdo ndo coincide so-
mente com a corda de aco da cancdo interpretada por Cartola, ja que,
nesta, a expressdo se refere de forma literal a “corda do violdo”, ao
passo que, na cangdo interpretada por Fagner, a expressdo “cordas de
aco” ¢ deslocada do discurso em torno do instrumento musical para o
discurso a respeito do canto. Assim, ¢ estabilizada entre a matéria-prima
da corda do violdo e a da corda vocal uma similitude. Desse modo, é
como se as “cordas vocais de ago” emitissem um som forte e agressivo
que imitasse o das cordas de ago do violao.

A referéncia ao metal aco € empregada também por Ednardo em
uma metafora relacionada com a voz, nesse caso, com a voz falada. Isso
ocorre em uma das cangdes que compuseram a trilha sonora do filme
Luzia Homem,'® intitulada “Arraial” (Ednardo, 1987), cujo trecho apa-
rece também no titulo deste trabalho: “Varanda da esperanca / fornalha
que estd em nos / no duro aco da voz / no som desse falar / quem vem
desse lugar / traz no seu trago o chao.” Nesse trecho, Ednardo estabe-

148 O filme Luzia Homem, com base no romance homénimo do autor cearense Domingos
Olimpio, se passa no interior do estado, nos fins de 1878, durante uma grande seca, e é
marcado pela fala cearense caracteristica dos personagens.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Luzia-Homem
http://pt.wikipedia.org/wiki/Domingos_Ol%C3%ADmpio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Domingos_Ol%C3%ADmpio
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lece uma relagdo entre a dureza do ago e a da seca, a do chado ¢ a do
modo de falar dos personagens.

Na cancdo interpretada por Fagner, entretanto, a comparagao
entre as cordas de aco do violdo e as cordas vocais enseja uma espécie
de metafora metadiscursiva, porquanto € a expressao “cordas de aco”
que permite essa aproximagdo com outra regido do mesmo discurso.
Como ambeas as realidades que se cruzam para instaurar a metafora me-
tadiscursiva sdo abrigadas no discurso literomusical, talvez possamos
dizer que esta se incluiria nas can¢des metadiscursivas do tipo 3, em
que ha uma referéncia ao canto de modo geral.

No verso 11, as cordas vocais € o som que elas produzem re-
cebem, além da adjetivagdo “de ago”, mais uma qualificacdo, qual
seja, “desfiada”. Essa palavra, assim como ocorreu no investimento
vocal de “aco”, também recebe alongamento e, por qualificar as
cordas vocais que manifestam o investimento vocal da enunciagdo,
também estabelece com ele uma relagdo metavocoverbal. Assim, por
extensao, o som emitido por cordas vocais cuja matéria-prima € o ago,
além de resistente e agressivo, ¢ “desfiado”, tanto no sentido de “des-
crito minuciosamente”, visto que o investimento vocal da enunciagdo
¢ manifestado verbalmente na cenografia, como no sentido de “desa-
finado”, destoante, em relagdo a outras vozes que havia no discurso
literomusical da época, de modo semelhante ao produzido por Newton
Mendonga ¢ Tom Jobim na cang¢do “Desafinado”, interpretada por
Jodo Gilberto (1959).

Assim, em termos de investimento vocal, o alongamento em
“AAc¢o” e em “desfiAAda” destaca os adjetivos que qualificam as
cordas vocais. Em “desfiADA”, soma-se ao recurso do alongamento o
expediente vocal do vibrato, que confere singularidade a voz de Fagner,
talvez em razdo da influéncia que recebeu do canto arabe. Além disso,
inicia-se, nessa palavra, uma mixagem de diversas vozes do cantor,
como se a voz se desfizesse em varias para imitar sonoramente um dos
sentidos da palavra “desfiada”, qual seja, que se solta em varios fios.
Desse modo, como a palavra “desfiada” adjetiva as “cordas de ago”,
que manifestam na cenografia o investimento vocal da enunciagao,
resta estabelecida entre essas categorias uma relacdo metavocoverbal.
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O adjetivo “desfiada” também serve para distinguir a cangdo
“Corda de a¢o”, interpretada por Fagner (1976), de “Cordas de aco”,
composta ¢ interpretada por Cartola (1976), conferindo a primeira um
componente de maior agressividade, uma vez que, na segunda, o enun-
ciador menciona uma caricia em um violdo de bojo perfeito, cujo som
teria o poder de uni-lo a amada, que, assim como ele, sofre em conse-
quéncia da separagdo. J4 na cancdo “Corda de aco”, o enunciador de-
clara ndo saber quem sdo as pessoas que choram por ele nem aquelas
que estdo a favor dele, ou que estdo contra ele em uma situacao de
conflito. E essa falta de conhecimento de uma realidade, que pode ser a
do discurso literomusical, na qual o cantautor atua, que faz o enun-
ciador de “Corda de ago” (Fagner/Clodo, por Fagner, 1976) softrer, ¢
ndo a separa¢do da mulher amada, como ocorre na cangdo de Cartola.
Podemos notar pelos versos 12 e 13 que o sofrimento, que pode ter sido
ocasionado pela aparente falta de conhecimento dessa realidade, nao
amedronta o cantautor-enunciador, visto que a voz dele continua forte,
rascante, tal qual a vida dele, que ¢ apaixonada.

No tocante ao investimento vocal desses versos, permanece a mi-
xagem das vozes do cantor, que recai apenas sobre um elemento rela-
cionado ao enunciador (“Minha vida s6 é vida™) e sobre a palavra que
o caracteriza: “apaixonada”. Os versos 12 e 13, assim como 0s versos
10 e 11, conforme mencionamos, fazem referéncia de modo mais expli-
cito ao saber do enunciador, o qual ja ¢ tratado desde o verso 8. Os
versos 10 e 11 sdo repetidos seis vezes, o que s6 mostra a relevancia do
seu conteudo.

Na primeira repeticao, na qual o verso 11 € retomado pelo verso
14, ha, no investimento vocal, uma énfase ainda maior no segmento
que caracteriza a referéncia ao investimento vocal na cenografia e a
sua qualificagdo, porquanto a mixagem das vozes do cantor recai sobre
todo o verso 15: “corda de aco desfiada”. Com efeito, podemos consi-
derar que essa mixagem das vozes no investimento vocal do cantor
estabelece uma relagdo metavocoverbal com a cenografia. Cumpre
notar, ainda, que no interior dessa énfase, ocorrente no verso 15, ha
outra em “desfiAAda”, pelo alongamento seguido de vibrato na silaba
tonica: “-AA”.
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Ja o verso 16, que, como dito, retoma o verso 12 e reduz o seg-
mento no qual a mixagem das vozes ocorre, concentra a énfase que o
cantor-enunciador da a paixao, reforcando a idéia de que a sua vida re-
almente so ¢ vida e ndo outra coisa pelo fato de ela estar permanente-
mente no estado de paix@o. No verso 25, que retoma em parte o verso
13, como ja expresso, ha uma mudanga significativa na letra (repetida
no verso 35) quando o segmento “vai ser sempre” ¢ substituindo por
“morrer”. Isso implica que o “sempre” do enunciador tem um limite,
qual seja, a morte, como ¢ ilustrado de certo modo com o efeito fade out
no ultimo verso.

Assim, neste topico, no qual interseccionamos os sentidos mos-
trados no investimento vocal da cangdo “Corda de ago” (Fagner/Clodo,
1976) com aqueles ditos ¢ mostrados na sua cenografia, chegamos a
multiplos sentidos, dentre os quais destacamos o canto inusitado de
Fagner, caracterizado principalmente por uma qualidade vocal metalica
e aguda e pelas frases musicais terminadas com uma intensidade forte,
mesmo quando seu final coincide com silabas que seriam atonas na voz
falada, ou por alongamentos seguidos de vibrafo. A especificidade
desse canto ¢ manifestada na cenografia pela metdfora da corda vocal
de aco, comparada a corda de aco do violao.

Por outro lado, ndo podemos deixar de mencionar também que
esse canto inusitado surge em consequéncia de certas limita¢cdes ou
como uma reagao a estas, dentre as quais sobressaem um nao saber ou
um desconhecimento a respeito da realidade da musica popular; também
pode fazer referéncia a diversos tipos de cerceamento. Desse modo,
assim como podem ser variadas as limitagdes abordadas na cancdo,
podem ser multiplos os ethé elaborados na articulacdo do investimento
vocal com a cenografia, como abordamos no topico a seguir.

C) Investimento ético

Ao considerarmos o aparente esfor¢o fisico empregado na quali-
dade vocal metalica de Fagner, enfatizada pela sua mesclagem com a
respiragdo, cujo ciclo inspiratdrio € audivel em certos pontos, podemos
pensar que esse investimento vocal enseja certo incdmodo no ouvinte
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de musica popular brasileira da época. Portanto, esse modo de cantar
perturbador, de certa forma, inovador para a estética da época, mostra o
que talvez se possa denominar ethos transgressor, polémico, como
aquele mostrado nas cangdes “A palo seco” e “Berro”. Esse modo de
cantar inusitado em virtude de agressividade ¢ metaforizado metadis-
cursivamente por cordas vocais de ago, que, por sua vez, fazem refe-
réncia as cordas de aco do violdao e ao som mais metalico e aspero que
elas produzem.

Assim, ¢ estabelecida uma via de mao dupla entre investimento
vocal e cenografia, na qual esta manifesta aquele e aquele enfatiza esta.
Logo, o ethos efetivo, produzido com origem nos ethé constituidos em
ambas as dimensdes, caracteriza-se como um ethos transgressor, polé-
mico, decorrente da agressividade. Com respeito ao investimento vocal,
a transgressdo ¢ em relagdo a uma estética ja estabelecida no discurso
literomusical, e, no tocante a cenografia, pode haver tanto a referéncia
a transgressdo dessa realidade como a superacdo de outros limites. Apos
estabelecermos que, na conjugacao do investimento vocal com a refe-
réncia a ele na cenografia, forja-se o ethos efetivo de um transgressor,
de um polemista, em virtude da agressividade, mas também de um su-
perador de limites, vejamos se alguns desses ethé se confirmam nos
arranjos e nas capas do LP Raimundo Fagner (1976), no qual a cangao
“Corda de aco” foi gravada.

Com relagdo ao arranjo, ouvimos o som das cordas de aco de um
violao solando na musica toda. Logo, ¢ como se o sentido sugerido pelo
canto inusitado, por ser agressivo e resistente, pelo fato de ser referen-
ciado pela metafora das cordas vocais de agco na cenografia, e trans-
gressor, por ser desfiado, fosse também representado na dimensdo mu-
sical do arranjo, pois, como ja mencionamos, o som produzido pelas
cordas de aco do violdo soa mais forte, ou seja, com volume bem maior,
quando comparado ao produzido pelas cordas de nailon. Desse modo,
esse arranjo se harmoniza com a qualidade vocal metalica de Fagner e
a sensagdo psicofisica que se tem de intensidade forte e de agressivi-
dade ao ouvir-se seu canto, como também com a referéncia a esse canto
na cenografia, apresentado como resistente e transgressor. Essa intensi-
dade forte € ouvida também no final das frases musicais, até mesmo
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quando ocorre descenso na curva melodica e nas silabas que seriam
tonicas na voz falada, o que da, entre outras caracteristicas, uma expres-
sividade tnica ao investimento vocal de Fagner. O arranjo do violao
com cordas de ago também mostra de certa forma um ethos transgressor,
ja que na MPB da época prevalecia o violao com cordas de nailon.

Com relacdo a capa do disco Raimundo Fagner, que foi elabo-
rada por Fausto Nilo, parceiro musical de Fagner e arquiteto, traz
uma foto do rosto do cantor sobre um fundo negro que parece con-
fundir-se com a negritude da sua abundante cabeleira. Esse fundo
negro também aparece na contracapa do disco, como podemos veri-
ficar nas figuras seguintes:

Figura 11 — Capa e contracapa do LP Raimundo Fagner

1. SINAL FECHADO
(Paulinkhe da Vielo]

2. CONFLITO
[Petricio Maio-Climério)
ASA PARTIDA
[Fogner-abel Silva)
4. PAVOR DOS PARAISOS
(Fagner-LCopinan)
5. CORDA DE AGO
[Fagnar-Clada)
6. CALMA VIOLENCIA
[Fogner Favsto Milg)
7. NATUREZA NOTURNA
(FagnerCopinan]
8. MATINADA
(En bo-Adup.: Fagner)

9. SANGUE E PUDINS
Fogner

[Fog ol Silve)

10. ALEM DO CANSAGO
[Parriici io-Bi &a)

11. ABC

(Fagnerfausie Nilo]

Fonte: http://www.raimundofagner.com.br.

No tocante ao preto, na nossa cultura ocidental, geralmente, ¢é
uma cor associada a morte, que na cangao “Corda de aco” figura como
limite para a paixdo do enunciador pela vida. Como essa tonalidade ¢
muito usada em sinal de luto, acreditamos que ela possa sugerir, por
extensdo, um isolamento do mundo, que também ¢é mencionado na
cangdo, especificamente no trecho “so6 sei que quando estou s6”. Quanto
ao cabelo farto, Costa (2012, p. 186) identifica ser uma “regra para
todos os cantores do grupo (Fagner, Belchior, Ednardo ¢ Rodger
Rogério)”, a qual se coaduna “com a aridez e a indocilidade verificada
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em sua[s] proposta[s]”. Assim como a abundante cabeleira, outra regra
das capas dos LPs do Pessoal do Ceara ¢, segundo Costa (2012, p. 186),
apresentar barba e bigodes por fazer, como pudemos constatar no LP
Belchior (1974). Além disso, o autor comenta que essa ultima regra ¢
seguida mais de perto por Fagner, como podemos comprovar na capa
do LP Raimundo Fagner, no qual o cantor aparece, como se costuma
dizer, com uma sombra de bigode e barba.

Cabe ainda destacar, na foto da capa, além da farta cabeleira de
Fagner e da barba e do bigode por fazer, a expressao séria do seu rosto,
que parece confrontar quem o olha. Essa antipatia ¢ refor¢ada pelas
suas sobrancelhas densas, desgrenhadas e unidas na base do nariz, o
que, segundo a fisiognomia, sugere que o individuo que as possui “é,
em geral, irascivel, irritado e conflituoso. Também se caracteriza por
ser incansavel, exaltado [...] [e] possuir espirito de contradi¢do”.!4’

Desse modo, o carater constituido com base na corporalidade da
foto da capa do LP confirma as caracteristicas mostradas no investi-
mento vocal e na referéncia a ele na cenografia da cangdo “Corda de
aco”. Assim, tanto no modo de cantar como na referéncia a ele, a
can¢do mostra um ethos conflituoso. Esse conflito é do enunciador; é
interior, como mostram os versos 3, 4 e 5, que exibem elementos con-
traditorios, como ‘“‘abrigo/precipicio”, ‘“inocentar/condenar”, mas
também exterior, ou seja, estabelecido com a estética que procura re-
novar. Isso pode ser observado, como ja dito, no investimento vocal,
sobretudo na qualidade vocal metalica e no aparente esforgo fisico no
modo de cantar, que enseja incomodo, o que € mostrado na cenografia
pela metafora da voz para cantar tdo aspera como o som produzido
pelas cordas de ago do violdo.

O fato de a capa do disco Raimundo Fagner apresentar o rosto do
artista, como ocorreu também em Belchior (1974), Alucinagdo
(Belchior, 1976) e Berro (Ednardo, 1976), o qual, como ja dito, con-
forme Maingueneau (2010a, p. 16), ¢ interpretado pelo imaginario
comum como sendo a “sede do pensamento”, faz-nos pensar que esse

149 FISIOGNOMIA: leitura de rosto e leitura corporal. Disponivel em: http://www.leiturade-
rosto.com.br/Sobrancelha.html. Acesso em: 4 nov. 2012.
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ethos conflituoso mostrado na cangdo “Corda de ago” tome parte na
proposta estética de todo o disco. Isso fica evidente ao fazermos uma
rapida analise dos ethé mostrados nos investimentos vocais e nas ceno-
grafias das outras canc¢des do LP.

Em termos de investimento vocal, observamos que se repetem,
além da qualidade vocal metalica, outros pardmetros vocais, ja desta-
cados aqui, como a finalizacdo das frases musicais com alongamentos
seguidos de vibrato e a intensidade forte mesmo nas silabas que seriam
atonas na voz falada. Um icone do investimento vocal de Fagner que
mostra esse ethos conflituoso com a estética vigente por querer reno-
va-la ¢ a cancdo “Asa partida” (Raimundo Fagner/Abel Silva, por
Fagner, 1976). Do mesmo modo, com relagdo a cenografia, todas as
cangdes revelam algum tipo de conflito; inclusive, ha no LP uma can¢do
com esse titulo, “Conflito” (Petrucio Maia/Climério, por Fagner 1976),
que remete a conflitos interiores, assim como “Natureza noturna”
(Raimundo Fagner/Capinan, por Fagner), “Além do cansaco” (Petriicio
Maia/Branddo, por Fagner, 1976), “Sangue e pudins” (Raimundo
Fagner/Abel Silva, por Fagner, 1976), “Calma violéncia” (Fagner/
Fausto Nilo, por Fagner) e, em certa medida, “Cordas de aco” (Clodo/
Fagner, por Fagner, 1976).

No caso de “Calma violéncia” (Fagner/Fausto Nilo, por Fagner),
o cantor, associado ao enunciador pelo pronome possessivo “minha”,
chega a justificar esse ethos conflituoso, irascivel, declarando que ele se
deve a “pureza da minha [sua] alma e a minha [sua] inocéncia”. Além
disso, afirma que “doi a irreveréncia”, embora nao esclareca se a irreve-
réncia faz sofrer a ele, a outrem ou a ambos; no entanto, suplica por
“calma” para a “violéncia”.

As cangdes “Matinada” (Ernani Lobo/adap.:Fagner, por Fagner,
1976) e “Abc” (Fagner/Fausto Nilo, por Fagner, 1976) remetem a en-
frentamentos com a policia. J4 a cangdo “Asa partida” (Raimundo
Fagner/Abel Silva) remete a conflitos amorosos, o que pode ser visto
também na cangdo “Conflito” (Petracio Maia/Climério por Fagner
1976), que fica entre contrariedades amorosas e batalhas interiores,
como ja& mencionamos. Finalmente, as canc¢des “Sinal fechado”
(Paulinho da Viola, por Fagner, 1976) e “Pavor dos paraisos” (Fagner/
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Capinan, por Fagner, 1976) remetem a diferengas, grosso modo, rela-
tivas a amizade.

Todas aquelas caracteristicas de carater pensadas com base na
corporalidade exibida na foto da capa do LP sdo coerentes com o ethos
visado por Fagner no modo de cantar, nas cenografias das cangdes,
assim como em suas declaragdes. Em entrevista, ja citada, ao programa
Bar Academia,'>® quando questionado por Sérgio Cabral sobre a sua
fama de brigdo, Fagner revela que “saiu de treze colégios”, mas que de
“gravadoras foram apenas seis”.

Outro entrevistador do programa, Geraldo Carneiro, pergunta a
Fagner “de onde vem essa rebeldia, essa necessidade de estar sempre
em confronto”. Fagner responde negando o termo “rebeldia” e justifica
que rebeldia ¢ “meter a mdo na cara de uma pessoa sem ter motivo”,
mas o fato € que, como todos no Brasil, “vive sendo assaltado o dia in-
teiro, [...] tendo que se adaptar aos moldes e padrdes”. O cantor diz
achar que “uma rebeldia nacional ¢ a coisa mais coerente possivel” e
que ndo se “pode viver € calado aqui no Brasil”. Vinte trés anos depois
dessa entrevista, Fagner ainda declara no programa Nomes do
Nordeste,!3! referindo-se a familia da poetisa Cecilia Meireles, com a
qual travouuma briga devido aos direitos autorais da cangao “Canteiros”,
inspirada no poema “Marcha”, que “Eles sdo tdo brigdes, mais do que
eu, que esse dinheiro da musica até hoje nao foi repartido entre as fami-
lias porque eles estdo brigando”.

Esse ethos briguento que aparenta ser o visado por Fagner
também parece ter sido incorporado pelo publico, evidentemente, com
a participagdo da critica, que também produziu esse mesmo ethos para
Fagner, como podemos ver na chamada “Mfusica: uma geragdo de
briga”, da capa da revista Veja de maio de 1975:

150 FAGNER, R. C. L. [Entrevista cedida a] Walmor Chagas, Geraldo Carneiro e Sérgio
Cabral. Programa Bar Academia, 1983. Disponivel em: www.youtube.com/watch?-
v=wM]jKC7breGA. Acesso em: 24 set. 2012.

151 FAGNER, R. C. L. Programa Nomes do Nordeste — Raimundo Fagner. [Entrevista ce-
dida a] Valdo Siqueira. Centro Cultural Banco do Nordeste, 2006. Disponivel em: http://
www.youtube.com/playlist?list=PLA43F3894221B79EA. Acesso em: 26 out. 2012.
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Figura 12 — Capa da revista Veja de maio de 1975

Fonte: http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx.

No decorrer da reportagem “Andarilhos solitarios”, Fagner, no-
vamente, mostra esse ethos briguento:

Eu sou um cara que consigo as coisas porque vou la e brigo. Nao quero
saber se tem secretaria mandando eu néo entrar, eu abro a porta, vou
14 e pergunto qual é. Porque quando vocé conversa com esses caras de
gravadoras parece que vocé esta falando de laranja e banana. Os caras
que mais odeiam musica sdo os que trabalham com ela.!?

152 FAGNER, R. C. L. Os andarilhos solitarios. Revista Veja, n. 368, set. 1975. Disponivel
em: http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Acesso em: 4 ago. 2012.
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Esse ethos que estamos denominando transgressor, briguento,
conflituoso, polémico etc. ¢ nomeado por Morelli (2009), assim como
pelo entrevistador Geraldo Carneiro, do programa Bar Academia,
como ethos rebelde. Essa imagem de rebeldia tem relagdo, segundo a
autora, com o fato de Fagner, nessa época, ndo aceitar ou ndo aparentar
aceitar as pressoes da industria fonografica para que pudesse vender os
seus discos.

Para Morelli (2009), essa imagem de rebeldia acompanhara
Fagner por toda a década de 70, havendo, por parte do publico e dos
media, o que denominamos, em analise do discurso, incorporagdo. A
autora explica isso pelo fato de ele ja ser visto pelo meio e pela critica
musical como rebelde, por contestar a alta vendagem de discos que a
industria fonografica impunha aos cantores. A esse respeito, podemos
citar a declarac¢do de Fagner, no ano de 1976, a Bahiana (1980) quando
ela o questiona sobre como foi a sua entrada na gravadora Phillips, na
qual gravou, primeiramente, um compacto duplo (1972) e, posterior-
mente, um unico LP, o0 Manera frufru manera (Fagner, 1976), que foi o
seu primeiro disco solo:

Foi interesse deles. Eu fiquei uns trés meses na porta da gravadora e
quando eu fui apresentado ao Menescal, ele ficou com uma fita minha
guardada durante muito tempo. Nio sei se ele ouvia. Ele dizia que gos-
tava, mas que ndo dava para eu cantar ¢ que ele ia ver se colocava as
musicas para um cantor.

E possivel notar na declaragio de Fagner o estranhamento que a
originalidade do seu modo de cantar provocava, ja que Roberto
Menescal, entdo diretor da gravadora Phillips e conhecido cantor bos-
sa-novista, portanto, com uma estética vocal com caracteristicas total-
mente contrarias as da de Fagner, afirmava que ndo dava para o cea-
rense cantar as proprias composicdes. Apesar de a critica musical ter
continuado produzindo na década de 1970, época na qual se configurou
o posicionamento Pessoal do Ceara, um ethos de rebeldia para Fagner,
isso mudou nas décadas de 1980 e 1990, quando o cantor passou a ex-
plorar uma linha mais popular e roméantica, porque a critica musical
também ndo assimila a incoeréncia que ha entre o ethos do cearense
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revoltado com os mandos e desmandos da industria fonografica, posto
nas declaragdes de Fagner, e 0 ethos romantico mostrado nas letras das
cangoes de Fagner, que parecia evidenciar o fato de que o cantor se
havia rendido ao esquema das gravadoras.

Até mesmo Ednardo — assim como Belchior e Fagner, filiado ao
Pessoal do Ceara —, que também demonstra nas letras de suas cangdes
uma rebeldia com a industria fonografica, como ja analisamos na
cancdo “Berro” (Ednardo, 1976), parece julgar que essa guinada na pro-
posta estética de Fagner que tendeu para o romantismo, nas décadas de
1980 e 1990, foi uma forma de ceder ao “esquema” das gravadoras e
conseguir popularidade. Quando Carlos William, da revista Bula
(2003),'33 questionou Ednardo se ele teria ficado, como pensam alguns
criticos, “a sombra de Fagner, mesmo sendo um artista mais completo
do que ele”, e indagou o cantor sobre o porqué de ele ndo ter alcangado
a “mesma projecao” de Fagner, Ednardo deu a seguinte resposta:

[...] O fato de sermos conterraneos, de uma mesma geragdo criativa,
ndo induz comparagdes de nossas obras, de nossos projetos artisticos
e existenciais. Nao se trata de valorag@o pessoal, ¢ uma constatagio,
sem equivoco. Em meu estoque de propositos ndo estd disponivel
vender o que ndo ofereco, nem existe vaga para compradores de meus
sonhos. Acho que caminho a minha prépria luz e nio estd em minhas
preocupagdes obter massificacdo ao custo da integridade artistica ou do
que possa aviltar aquilo em que acredito. Esta implicito e explicito em
minha obra e posicéo existencial. Por que querer essa tal de “mesma
projecdo” onde alguns para alcanga-la vendem a alma?'>*

Com base na declaracdo de Ednardo, o editor da revista pergunta
se ele considera que “Fagner se vendeu”. Ednardo responde da se-
guinte forma:

[...] é conhecido que Fagner criou espécie de persona com a qual con-
seguiu ser aceito no meio artistico, estribado em seu talento e atritos

153 EDNARDO, J. S. C. A fidelidade estética de Ednardo. [Entrevista cedida a] Carlos
Willian. Revista Bula, mar. 2003. Disponivel em: http://www.revistabula.com/posts/va-
le-a-pena-ler-de-novo/a-fidelidade-estetica-de-ednardo. Acesso em: 4 nov. 2012.

154 Ibid.


http://www.revistabula.com/posts/vale-a-pena-ler-de-novo/a-fidelidade-estetica-de-ednardo
http://www.revistabula.com/posts/vale-a-pena-ler-de-novo/a-fidelidade-estetica-de-ednardo

“O DURO ACO DA VOZ” DO PESSOAL DO CEARA: investimento vocal, cenografia e ethos | 293

com gravadoras, artistas de destaque na cena musical brasileira. Ter
diferengas com modus operandi de gravadoras ¢ considerado normal
no Brasil, mas desentender-se constantemente com colegas e compa-
nheiros artisticos ¢ estranho. Se a estratégia deu certo durante algum
tempo, ao se colocar em pauta na midia abusando do cliché, o tornou
refém da caricatura de si proprio e cansou o publico. [...] Suas atengdes
mergulharam em opgédo declarada para atender solicitagdes de mercado
a qualquer custo. Diferente dos primeiros discos, vieram posi¢des de
indistintas atitudes arrogantes e fome exagerada de autopromogao, uti-
lizando a maquina da gravadora para alcangar metas pessoais, pagando
esse tipo de sucesso a um alto custo, numa espécie de suicidio lento de
sua propria alma artistica.!>

Morelli (2009) atribui esse mesmo ethos rebelde, incorporado
por Fagner, a Belchior, pelo menos no inicio de sua carreira. A autora,
no entanto, considera que ele promove transformagdes nessa imagem a
partir de 1977, quando langa o LP Coragdo selvagem. Essas mudangas,
que também foram observadas por Sanches (2004) e que se concre-
tizam mais fortemente no ano seguinte, com o disco 7odos os sentidos
(Belchior, 1978), sdo relativas a incorporacgao por Belchior de um ethos
sensual e do ritmo da discoteca.

Belchior, que, ao contrario de Fagner, edificou essa imagem de
contestacdo, de rebeldia, por meio das letras das cangdes nas quais con-
frontava outros artistas da MPB, como constatamos na cangao “A palo
seco” (Belchior, 1974), quando passou, em 1977 e 1978, a adotar outras
estratégias, como a tematica da sensualidade, por meio das quais nao
mais atacava explicitamente seus pares, fez com que ocorresse por parte
do publico e da midia uma quebra de expectativa, como podemos notar
na analise feita por Morelli (2009, p. 190):

A contestag@o a alguns dos artistas, ja entdo estabelecidos no campo
da MPB, parece ter feito diminuir o prestigio de Belchior porque se
fez acompanbhar [...] de uma atitude de extrema aceitagdo desse mesmo

155 EDNARDO, J. S. C. A fidelidade estética de Ednardo. [Entrevista cedida a] Carlos
Willian. Revista Bula, mar. 2003. Disponivel em: http://www.revistabula.com/posts/va-
le-a-pena-ler-de-novo/a-fidelidade-estetica-de-ednardo. Acesso em: 4 nov. 2012.
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“esquema”. Isso, de fato, terminou por radicalizar a exclusdo do artista
do préprio campo da MPB que ele ja vinha contestando.

Essa rebeldia que Morelli (2009) identificou estar presente nas
imagens publicas de Fagner e de Belchior ja foi identificada por Costa
(2012) como um ethos polémico que se estende a todo o posiciona-
mento Pessoal do Ceara. Assim, com base em Costa (2012), em Sanches
(2004), em Morelli (2009) e nas nossas proprias reflexdes, concluimos
a respeito do ethos mostrado nas letras das cangdes, nas declaragdes dos
cantautores e nos comentarios da critica especializada que a “imagem
publica”, ou o ethos rebelde e polémico, de Belchior e Fagner foi alvo
de alteragdes motivadas, em maior ou menor grau, pela pressdo do mer-
cado fonografico.

No decorrer da carreira de Ednardo, porém, o ethos da polémica
manteve-se, embora apareca, como afirma Costa (2012, p. 185), de
modo “mais sutil e poético”, contudo, coerente com a sua postura social
de artista sabedor das “transagoes” da industria fonografica, mas que se
recusa a render-se a ela em nome de uma “proje¢ao” da sua obra. Isso é
reconhecido pelos proprios integrantes do Pessoal do Ceard, como po-
demos aferir na declaragio de Rodger Rogério,'>® que langou o disco
Pessoal do Ceara (1973) juntamente com Ednardo:

Eu destaco em Ednardo a coeréncia dele com a musica que ele
produz. A relagdo de Ednardo com Fortaleza, com a cultura do
Ceara, ¢ uma relagdo de amor permanente. E ele levou isso para
suas composi¢des € para os ritmos, como o maracatu € o baido.
Como toda aquela geracdo chamada de Pessoal do Ceara, sua
grande heranca para as novas geragdes € a de ter colocado o Ceara
no mapa da musica brasileira. E destaco também seu lado politico,
de brigar pelo reconhecimento artistico e autoral dos compositores.

Tal reconhecimento parte também da critica musical cearense,
como podemos constatar na declaracdo do jornalista e apresentador do
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programa Pessoal do Ceara, na Radio Universitaria, Nelson Augusto
(2005),"%7 por ocasido do aniversario de 60 anos de Ednardo:

Na trajetoria de Ednardo como compositor, ele foi extremamente au-
téntico em termos de cearensidade. Em todos seus discos, ele procurou
revalorizar ritmos como o maracatu e falar das coisas do nosso estado.
Dos trés que despontaram em meio ao Pessoal do Cear4, ele foi o mais
coerente em termos de respeito ao seu projeto estético original.

Como analisamos, os autores mencionados tratam da elaboragao
do ethos rebelde e polémico nas carreiras de Belchior, Ednardo e Fagner
com base nas letras das cangdes, nas suas declaragdes, principalmente a
respeito das suas relagdes com as gravadoras, € nos comentarios da
critica especializada. Neste trabalho, entretanto, como estamos fazendo
com a cangao “Corda de aco”, com as quatro gravagoes da cangdo “A
palo seco” (Belchior, 1974 e 1976; Ednardo, 1974; Fagner, 1975) e com
a cancdo “Berro”, procuramos analisar esse ethos polémico nao sé
nessas instancias, mas também no investimento vocal apresentado nas
gravagdes. Desse modo, observamos que os investimentos vocais
desses cantores também mostram esse ethos da rebeldia e da polémica
em relacdo a uma estética vocal ja estabelecida e que esse carater de
renovagdo vocal constitui mais um dos elementos identitarios do posi-
cionamento Pessoal do Ceara.

Comparacao entre “Corda de aco” e “A palo seco”
(Fagner, 1975)

Como dito, ouvimos em “Corda de ago” (Clodo/Fagner, por
Fagner, 1976), assim como na gravacao que Fagner fez de “A palo
seco”, pelo menos uma palavra que mostra uma variante social menos
prestigiada, como se pode constatar, na primeira, em “v[in]e” e, na
segunda, em “in[U]centemente”, bem como a omissao dos erres nos
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infinitivos verbais, apesar de ndo haver uma constincia em relagdo a
essa pronuncia, ja que as vezes o —t final dos infinitivos verbais € emi-
tido de forma aspirada, como em “falta[fi]”. Ha, ainda, em “Corda de
aco”, uma harmonizagao vocalica em “pr[i]cipicio”, ndo encontrada na
gravacdo de Fagner para “A palo seco” (Belchior, 1974, por Fagner
1975), que pode sugerir uma variagdo regional. Além deste, outro novo
recurso que surge na cangdo “Corda de a¢o”, ndo aparecendo na gra-
vacao de “A palo seco” (Belchior, 1974, por Fagner, 1975), ¢ a mi-
xagem das diversas vozes de um mesmo cantor. Ja o efeito fade out é
comum a ambas as cangdes.

Identifiquemos, entdo, as relagdes vocais (intervocalidade e me-
tavocalidade) que esses parametros vocais estabelecem. No tocante a
intensidade forte, quando esta recai sobre a silaba que seria a tonica na
voz falada, estabelece com ela uma relagdo intervocal mostrada por
captagdo; quando ocorre em silabas que seriam atonas naquela modali-
dade, ha também uma relagdo intervocal mostrada com a voz falada,
mas, nesse caso, por subversdo. A constante identificacdo dessa tltima
relagdo no final das frases musicais da cancdo “Corda de aco” (Clodo/
Fagner, por Fagner, 1976) compde um dos elementos de originalidade
do investimento vocal de Fagner.

Chama ainda a aten¢@o o fato de que, quando essa intensidade
forte recai sobre os sons, em silabas tonicas ou atonas, que podem ser
representados graficamente pela letra —r, aquela passa a estabelecer
com a qualidade vocal metélica de Fagner uma relacao de metavocali-
dade, porquanto a enfatiza. Cabe observar, ainda, que, quando a inten-
sidade forte recai sobre um som de —r atono, se acumulam duas rela-
¢Oes vocais, ou seja, tanto a intervocalidade mostrada por subversdao
com a voz falada como a metavocalidade, como podemos conferir no
quadro a seguir:
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Quadro 42 — Relagdes vocais na canc¢ao “Cordas de ago”

Relacdes vocais Estratégia discursiva Parametros vocais

Intensidade  forte/acentuagdo nas
silabas tonicas

Captagio Pronuincia menos monitorada

Pronuncia interpretada como regional

Inspiragao

Intervocalidade mostrada Intensidade  forte/acentuagdo nas

silabas atonas

Subversdo Alongamentos nos finais dos versos

Intensidade forte sobre as silabas
atonas finais

Alongamentos

Recursos vocais que | Vibratos
Metavocalidade enfatizam as qualidades Insercdo do som [h] no final das

vocais palavras que terminam as frases
musicais

Intensidade forte sobre os sons
representados por —r grafico

Fonte: elaboragao propria.

Ainda sobre os pardmetros vocais que estabelecem relagdes de
metavocalidade com a qualidade vocal aguda e metalica de Fagner, po-
demos citar, além da intensidade forte e dos alongamentos, seguidos ou
ndo por vibrato, a inser¢ao de uma aspiracao sobre o [k"], em “A palo
seco”, e sobre o [t"], em “Corda de a¢o”, no final das palavras que ter-
minam as frases musicais e a intensidade forte sobre os sons represen-
tados por —r grafico, visto que todos enfatizam o grau de aspereza na
qualidade vocal de Fagner.

Parametros vocais como o alongamento, além de estabelecerem
relacdes de intervocalidade por subversao com a voz falada e de meta-
vocalidade, enfatizando a qualidade vocal do cantor, quando relacio-
nados a referéncia ao investimento vocal do cantor na cenografia, esta-
belecem relagdes metavocoverbais, como ocorre com o alongamento
seguido de vibrato em “desfiAAda”, que, por sua vez, caracteriza o in-
vestimento vocal manifestado na cenografia. A mesma relagdo metavo-
coverbal é estabelecida pela mixagem das vozes do cantor, que recai
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sobre o segmento que manifesta o investimento vocal na cenografia:
“corda de ago desfiada”.

Nesse sentido, podemos considerar que a mixagem das vozes no
investimento vocal do cantor estabelece uma relagdo metavocoverbal
com a cenografia. Apresentamos tais parametros e a relagdo vocoverbal
que podem estabelecer no quadro a seguir:

Quadro 43 — Relagbes vocoverbais na cang¢do “Corda de ago”

Relagdes vocoverbais Parametros vocais

Alongamento
Vibrato
Mixagem de vozes

Metavocoverbalidade

Intensidade forte sobre o som [i]

Fonte: elaboragao prépria.

Cabe notar, ainda, que em “Corda de aco” esses parametros vo-
cais ndo estabelecem relagdes de intervocoverbalidade, ou seja, entre o
investimento vocal da enunciacdo e a referéncia a outro investimento
vocal na cenografia, como ocorreu na cangao “Berro”.

Outras cancoes

Apesar de acreditarmos que as caracteristicas mais marcantes do
investimento vocal de Fagner, quais sejam, a intensidade forte em si-
labas atonas finais e os alongamentos seguidos de vibrato, ocorrem, se
ndo em todas, em grande parte das suas cangdes, sobretudo naquelas
de contetido mais dramatico, optamos por analisar, como ja visto,
dentre todas as cangdes gravadas por Fagner, a cancdo “Corda de ago”
(Clodo/Fagner, por Fagner, 1976) porque, além de apresentar esses pa-
rametros que singularizam o investimento vocal de Fagner e estabe-
lecer relagdes vocais, ela também manifesta, na cenografia, o investi-
mento vocal da enunciagao.

Ao percorrermos a trajetoria fonografica de Fagner, conside-
rando o periodo de 1973 a 1980, no qual o “grupo-movimento” bati-
zado Pessoal do Ceara foi forjado e atingiu seu apice em termos de re-
gistros fonograficos, encontramos sete elepés e um compacto que juntos
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contém 66 cangdes, dentre as quais nove referenciam na cenografia o
investimento vocal da enunciagdo, outro investimento vocal ou, ainda,
o canto de modo geral, portanto, poderiam ser contempladas nesta ana-
lise. Essa inclusao, entretanto, ndo seria muito proveitosa, porque pouco
acrescentaria aos resultados alcancados pelas consideracdes sobre o in-
vestimento vocal, a cenografia e o ethos que foram elaboradas mediante
a analise da canc¢do “Corda de aco” e a da gravacdo de “A palo seco”
por Fagner (1975).

Consideramos, contudo, que seja produtivo para pesquisas fu-
turas indicar desde ja quais sdo essas cangdes. No quadro a seguir, co-
locamos o LP em que se inserem ¢ o ano de suas gravacdes e desta-
camos os trechos com tais referéncias:

Quadro 44 — Cangdes de Fagner com referéncias ao canto

Cancoes ‘ Cangdes de Fagner com referéncias ao canto
Disco I — Cavalo ferro (1972)

E por isso que eu canto o dia inteiro /
E passo a vida aliviado

Amém, amém

Quatro graus Quero um dia ter saudade / desse canto que eu cante:i

Disco 11 — Manera frufru manera (1973)
Vocés ja viram la na mata a cantoria / da passarada quando vai anoitecer /
e ja ouviram o canto triste da araponga / anunciando que na terra vai

chover // Pois meu amor tem um pouquinho disso tudo / [...] Quando
ele canta os passarinhos ficam mudos

Penas do tié

Pé de sonhos Cada sonho seu me faz sorrir e até cantar

Em qualquer parte / na calgada ou no batente / eu me deito, eu me sento / e
Beco dos baleiros pego o meu violdo // Deixo que o vento / traga estampas coloridas / em
papéis de chocolate / pra cobrir minha cangao

Disco V — Oros (1977)
E eu serei s6 musica / Me espalharei nas cinzas / E ficarei mais leve

Cinza pra cantar
Disco VI — Quem viver chorara (1978)
Motivo Eu canto porque o instante existe / E a minha vida estd completa
Disco VII — Beleza (1979)
Noturno O aco dos meus olhos / e o fel das minhas palavras

Beleza s6 depois de uma sangria desatada / aberta na ferida dos perigos
do amor / e quando se afasta a sombra triste do remorso / que impede
olhar pra dentro para enfrentar a dor / Vagar sem remissdo ¢ também
Beleza parte da questdo / Juntar estas migalhas para refazer o pdo / Nao ¢ da
natureza que ele surge confeitado / mas ¢ desta tristeza, deste adubo
de rancor // Beleza é o temporal que suja e corta uma visao / e esmaga
qualquer sonho com um grito de pavor

Fonte: elaboragao propria.
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Investimento vocal nas gravacoes de Fagner,
Ednardo e Belchior

Ao cotejarmos os pardmetros vocais e as relagdes que se estabe-
lecem no investimento vocal da cangdo “Corda de aco” com aqueles
presentes na gravagdo de “A palo seco” por Fagner (1975), assim como
nas gravacdes de Belchior (“A palo seco”, Belchior, 1974) e Ednardo
(“Apalo seco”, Belchior, 1974, por Ednardo, 1974) e na cangdo “Berro”,
identificamos diversas similitudes. A qualidade vocal aguda e metalica
de Fagner e o recurso vocal da acentuagdo nas silabas atonas ou sobre
os sons que sdo representados por um -r grafico, os quais podem ser
alongados e seguidos ou ndo de vibrato, produzem um efeito rascante.
Essa qualidade vocal aguda e metalica, que favorece uma articulagio
bem definida, também pode ser ouvida nas gravacdes de “A palo seco”
por Ednardo e na cancédo “Berro”, constituindo-se em um dos elementos
da identidade vocal do posicionamento Pessoal do Ceara.

Além da intensidade forte, da duragdo longa e dos vibratos, per-
manecem, em “Corda de aco” (Fagner/Clodo, por Fagner, 1978), os
tipos de pausas preenchidas vocalmente por inspira¢des e suspiros que
ouvimos em “A palo seco” (Belchior, 1974, por Fagner, 1975), ainda
que de modo mais atenuado, o que diminui o efeito choroso da segunda
e aumenta o efeito de for¢a e de aspereza da primeira, embora obser-
vemos em ambas um desejo de renovagdo da estética vocal ja posta.
Esse efeito choroso que se ouve na gravagdo de “A palo seco” por
Fagner, o qual se deve, muitas vezes, a alongamentos seguidos de vi-
brato, encontra equivaléncia nas gravagdes de Belchior, sobretudo,
quando os alongamentos emitidos pela qualidade vocal nasalada do
cantor recaem sobre sons nasais. Essas similitudes entre os recursos
vocais empregados pelos cantautores, assim como as qualidades vocais
semelhantes de Fagner e Ednardo, apontam para uma identidade vocal
no posicionamento Pessoal do Ceara.

Essa identidade vocal parece se caracterizar pela sugestdo de
sentimentos “pesados”, que condizem com o contexto sociodiscursivo
vivenciado pela juventude da época, a qual enfrentava um regime poli-
tico ditatorial. Os investimentos vocais dos cantores do Pessoal do
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Ceara parecem sugerir, por meio da intensidade vocal forte, dos alonga-
mentos finais dos versos e dos suspiros, esse clima carregado, mas
também um desejo de incomodar, visto que mostram uma subjetividade
e um aparente esforgo fisico ao cantar, os quais parecem constituir uma
renovagdo que polemiza com a estética vocal da época.

O clima “pesado” também aparece em termos de letras, embora
o enunciador ndo se satisfaca com isso e o manifeste igualmente por
meio das suas opcdes vocais, ou seja, por intermédio de um “canto torto
feito faca”, de um “berro” ou de “cordas vocais de ago”, que mostram o
ethos rebelde e polémico dos investimentos vocais dos cantores, cuja
existéncia ja fora apontada por Costa (2012) como delineadora do posi-
cionamento Pessoal do Ceara.

Ao chegarmos ao final da analise das duas gravag¢des de cada
cantautor do Pessoal do Ceara (Ednardo, Belchior e Fagner), confron-
tadas entre si e com cangdes dos trés integrantes produzidas no inter-
valo de dois anos (1974-1976), temos a sensagdo, assim como Tatit
(1996, p. 309), de que também apenas desenrolamos o primeiro fio do
novelo. Mesmo que aspirassemos a analisar pelo menos o investimento
vocal de todas as cancdes do Pessoal do Ceara que o referenciassem na
cenografia, teriamos de escrever pelo menos outro livro para chegar a
essa abrangéncia e varios outros para estender esse tipo de analise a
outros posicionamentos do discurso literomusical.

Além disso, assim como o autor mencionado, estamos cientes de
que, com o recorte que operamos, varias coordenadas das cangdes dei-
xaram de ser consideradas em razdo da urgéncia de tentar responder pri-
meiramente aos objetivos que haviamos nos proposto. Apesar disso, jul-
gamos que a analise aqui empreendida tenha sua relevancia por provocar
reflex@o sobre uma dimensao, quando levada em consideragao a perspec-
tiva discursiva que adotamos, ainda pouco estudada da cangdo, o investi-
mento vocal, o que justifica que se tenha com ela certa indulgéncia.



CONCLUSAO

De inicio, obviamente, ndo sabiamos quais eram os ele-
mentos que distanciavam os investimentos vocais de Ednardo, Belchior
e Fagner dos padroes estéticos tradicionais e se esse afastamento to-
mava parte no ethos efetivo que, por sua vez, contribuia para a identi-
dade do posicionamento Pessoal do Ceara, apesar de essa hipdtese, de
certo modo, ja ter sido aventada por Costa (2012). No entanto, pelo
menos por enquanto, essa nossa angustia parece ter sido aplacada, em
virtude de entendermos que este estudo indica certas qualidades e re-
cursos vocais responsaveis por conferir uma estranheza aos investi-
mentos vocais de Belchior, Ednardo e Fagner.

Desse modo, como divisado, no investimento vocal de Belchior
na cangdo “A palo seco” (Belchior, 1974; 1976), a qualidade vocal ja
grave ¢ nasalada ¢ ainda enfatizada pelos alongamentos de sons nasais
no final das frases musicais, o que confere aquele um tom lamentoso.
Em outras cangdes de Belchior, como “Fotografia 3x4” (1976) e
“Apenas um rapaz latino-americano” (1976), que, por questdes de es-
paco, ndo puderam ser aqui analisadas, esse tom lamentoso ¢ elaborado
também pela repeticdo, no inicio ou final da can¢do, de sons nasais
dessemantizados, como em “nd, na, na”. Além disso, cumpre notar,
ainda, que, no investimento vocal de Belchior, a articulagdo ¢ pouco
definida e a prontincia apresenta pouca variagao social ou dialetal, em-
bora, as vezes, alguma lhe escape. Tudo isso ainda é temperado por uma
grande energia que gera um efeito de forca.
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No investimento vocal da gravacao de “A palo seco” por Ednardo
(1974) e na cangao “Berro” (Ednardo, 1976), como foi visto, a qualidade
vocal aguda e metalica ¢ enfatizada por alongamentos de sons agudos e
penetrantes como o [i] e de sons representados por —r grafico, como
também pela articulagdo bem definida e a intensidade forte, que ensejam
um efeito de grito rascante, agressivo e de esfor¢o fisico. Ja no investi-
mento vocal de Fagner na gravacao que fez de “A palo seco” (1974) e na
cangdo “Corda de aco” (1976), apesar de o cantor mostrar uma quali-
dade vocal semelhante a de Ednardo, o recurso do canto intercalado com
a respiragdo, gerando espécies de suspiros, € os alongamentos seguidos
de vibrato, o aproximam do canto lamentoso de Belchior, embora o in-
vestimento vocal de Fagner parega ter um efeito mais dramatico.

Apesar de termos analisado apenas duas gravagdes de cada ar-
tista, no periodo de 1974 a 1976, constatamos que 0s recursos vocais
acrescentados de uma gravagdo para outra de um mesmo cantor obje-
tivam, de certo modo, renovar as estéticas vocais ja estabelecidas no
discurso literomusical. Tal renovagao se caracteriza por uma polémica
explicita em razdo de os recursos vocais empregados causarem estra-
nheza e expressarem agressividade. Assim, mesmo as qualidades e os
recursos vocais empregados pelos cantores apresentando diferengas,
podem assumir valores passiveis de ser interpretados como comuns, 0s
quais caracterizam, de certa forma, o investimento vocal do posiciona-
mento Pessoal do Ceara como um todo.

Esse distanciamento, ou essa polémica com os padroes estéticos
vigentes, além de ser mostrado nas qualidades e recursos vocais, ¢
também mostrado ou dito em cada referéncia feita nas cenografias ao
investimento vocal da enunciagdo, a outros investimentos vocais ou,
ainda, ao canto de modo geral, como pdde ser constatado nas cangdes
“A palo seco” (Belchior, 1974), “Berro” (Ednardo, 1976) e “Corda de
aco” (Clodo/Fagner, 1976). Na primeira cangdo, como visto, Belchior
capta interdiscursivamente a figura da palavra como lamina, ja presente
em varias obras de Jodo Cabral de Melo Neto, metaforizando assim seu
investimento vocal como uma arma. A referéncia na cenografia ao in-
vestimento vocal da enunciagdo, na segunda can¢do, como um berro,
um grito de protesto, e, na terceira cangdo, como um canto agressivo,
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aspero e ruidoso, por ser produzido por “cordas vocais de aco”, ndo se
distingue completamente do canto como uma arma, ja que, no contexto
da segunda cangdo, o berro é metaforicamente a arma que o cantautor
apresenta contra a industria fonografica, assim como, na terceira cangao,
a voz emitida por cordas de aco desfiadas, que enfrenta o siléncio e da
sentido a existéncia, vivida apaixonadamente.

Cumpre notar também que, nas gravagdes que Ednardo e Fagner
fizeram de “A palo seco”, ambos empregaram recursos vocais que en-
fatizam os efeitos de estranheza e agressivade, exatamente no trecho da
letra que faz referéncia a esses valores, qual seja: “eu quero ¢ que esse
canto torto feito faca corte a carne de vocés”. Desse modo, na gravacao
de Ednardo, o trecho que compara o canto a uma faca é destacado pelas
pausas ndo preenchidas vocalmente entre as palavras, promovendo uma
segmentacgdo diferente da das outras gravagdes € mais proxima daquela
da fala, que chama a atencdo para os sons [k] e [t], presentes em quase
todas as palavras do verso, e para o efeito de violéncia que eles sugerem
e que se coaduna com o contetudo das palavras que o expressam. Além
disso, tanto Ednardo quanto Fagner deixam em algum momento da
canc¢do de cantar esse trecho de forma completa, imitando o “corte” de
que trata o seu conteudo. Ja nas gravagdes de Belchior para essa cangao,
ele prefere destacar pelo alongamento do som nasal a palavra “desespe-
radamente”, que também faz referéncia, assim como o berro, a um
modo estranho, especifico, de cantar, semelhante a um brado.

Essa forma de dar proeminéncia, com recursos vocais, as pala-
vras da cenografia que fazem referéncia a estranheza e a agressividade
do investimento vocal da enunciacao pode ser observada também, como
visto, na cangéo “Berro”, pela defini¢do na articulagéo e pela segmen-
tagdo nos trechos “Do boi s6 se perde o berro / S6 se perde o berro e é/
Justamente o que eu vim apresentar”. Como foi visto, o berro € imitado
pelo alongamento do [g] em “So se perde o berro e €”. Algo semelhante
ocorre no trecho “corda de aco desfiada” (“Corda de ago”, Fagner,
1976), em que ha um alongamento seguido de vibrato no [a] tonico de
“desfiada”, que ainda ¢, como visto, singularizado pela voz de Fagner.
A imitagdo da “desfiadura” da voz fica por conta da mixagem de di-
versas vozes do cantor.
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Assim, em cada uma das cangdes examinadas, por meio dessa
interacdo do investimento vocal estranho e agressivo com a referéncia
a ele na cenografia, o cantautor, representado pelo enunciador, edifica
para si uma imagem de um polemista disposto ndo a seguir e a con-
cordar com o que ja esta estabelecido na musica popular brasileira,
mas a contestar, cantando de forma berrada e gritando desesperada-
mente, com “cordas vocais de aco desfiadas”, marcando a sua posicao
e erigindo uma identidade nesse campo pela assun¢do de um canto
estranho e pela desconstru¢do ou desqualificagdo do investimento
vocal e da imagem do outro.

Desse modo, o enunciador da can¢do “Berro” (1976), procu-
rando marcar sua posi¢do no discurso literomusical, projeta para os
coenunciadores, que fazem parte desse mesmo campo, um canto bai-
xinho, fraco, de alguém que ndo grita, ndo berra, ndo protesta, ndo
polemiza, ou seja, de um individuo resignado, acomodado perante a
realidade. Ja o enunciador de “A palo seco” projeta para o coenun-
ciador o ethos do sonhador, ou seja, alienado da realidade e, portanto,
de certa forma, satisfeito com ela. Enfim, a imagem projetada para o
coenunciador constitui uma espécie de antiethos que ¢ sempre contra-
dito pelo ethos que o enunciador elabora para si, como um sujeito
conhecedor da realidade, que a denuncia e faz as pessoas atentarem
para ela mediante o incomodo provocado pelo modo “como” canta e
por “o que” canta.

Dessa forma, ao analisarmos algumas caracteristicas dessa
imagem projetada para o coenunciador, podemos pensar que ela coin-
cide em alguns tracos com os ethé de outros posicionamentos do dis-
curso literomusical, sobretudo os bossa-novistas e os tropicalistas. Aos
primeiros podemos ligar a referéncia ao cantar baixinho no trecho
“Sentados num banquinho alto / microfone e violao” (“Berro”, 1976),
cantado subversivamente, com uma intensidade forte, € a ironia vocal
que ha na maneira “sussurada” como a palavra “filé¢” é cantada. Além
disso, podemos relacionar a ambos o fato de elegerem a alegria como
arma que desperta para a realidade, ao passo que os cearenses langam
mao do desespero e do descontentamento, mais proximos da realidade
da ditadura militar vivenciada, na época, pelo pais. Cabe notar, ainda,
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que esse sofrimento, por ser fincado no presente e nas grandes cidades,
¢ diferente daquele que se ouve em outras can¢des nordestinas, como as
de Luis Gonzaga. Além disso, o enunciador, conquanto esteja nessa
condicdo, ndo se cala diante dela, mas a contesta pelo seu canto-berro-
-grito desesperado.

Finalmente, como as gravacdes analisadas sdo da década de 70,
sobretudo entre os anos de 1974 e 1976, s6 tivemos como constatar que
0 ethos rebelde e polémico mostrado nos investimentos vocais dos can-
tores Belchior, Ednardo e Fagner e mostrado e dito nas referéncias a ele
presentes nas cenografias das cang¢des pode contribuir para a definigao
do posicionamento Pessoal do Ceard no discurso literomusical brasi-
leiro. Ndo temos como observar ainda, entretanto, como esse ethos foi
sofrendo modificagdes no decorrer da carreira desses artistas. Ja4 pode
ser este, pois, o tema de uma pesquisa posterior, na qual poderemos
estabelecer um comparativo entre o ethos constituido na intera¢do da
dimensdo vocal com a dimensao verbal das cangdes analisadas e o ethos
de cangdes que estejam fora desse periodo.

Desse modo, cabe assinalar que, conquanto tenhamos durante
toda a pesquisa alimentado uma pretensdo utopica de esgotar o tema,
estamos conscientes de ter puxado apenas um misero fio do novelo.
Consideraremos, porém, nossa missao cumprida se pelo menos ti-
vermos conseguido mostrar que a voz € uma rica materialidade simbo-
lica sobre a qual a analise do discurso deve se debrugar. Além disso,
nos daremos por satisfeitos se tivermos, mesmo que de forma modesta,
elaborado, se ndo uma tipologia, a0 menos uma reflexao tedrico-meto-
doldgica para analisar a dimensdo vocal em articulagdo com o plano
verbal da cancéo.

Afinal, se as respostas encontradas aqui ndo estiverem a con-
tento das questdes arroladas, podemos tentar justificar isso pela com-
plexidade do nosso objeto de estudo. Resta, contudo, o mérito da obra
de pelo menos ter aberto as veredas, os caminhos, para que outros
possam trazer as respostas. Isso s demonstra que a pesquisa sobre o
investimento vocal no discurso literomusical brasileiro ainda demanda
muito aprofundamento.
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