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RESUMO

Nesta dissertacdo, analisamos as caracteristicas liricas presentes nas musicas de
Adriana Calcanhotto, apos termos apreciado diversas de suas canc¢fes. Escolhemos
um conjunto delas para desenvolver as consideracdes que propomos sobre poema,
ritmo, som, letra e masica, além de outras estruturas musicais e literarias. Vimos
como a obra dessa artista se compde: sua trajetéria biogréfica, as influéncias que
teve no inicio de sua carreira, sua musicalidade singular, as correspondéncias entre
autores e artes. Tecemos consideracfes sobre as estruturas literarias e musicais
que se imbricam, ndo para formar outra arte, mas para se difundirem cada qual
como tal, pois cada arte mantém-se no seu involucro artistico composicional. Pelo
entrosamento que a intérprete desenvolve entre o erudito e o popular, suas canc¢des
ganham sofisticacdo e singularidade por meio de um estilo artistico proprio. Assim,
as relacfes de dialogo estabelecidas entre essas duas artes justificam nosso estudo,
observando a apresentacdo das invaridveis das cancfes analisadas pela sua
natureza literaria e musical.

Palavras-chave: Calcanhotto. Cancgéo. Invariaveis. Lirica. Metafora musical.



ABSTRACT

In this thesis, we analyze the lyrical features present in Adriana Calcanhotto songs,
after having enjoyed several of his songs. We chose a set of them to develop the
considerations that we propose on poem, rhythm, sound, music and lyrics, as well as
other musical and literary structures. We have seen how the work of this artist is
made up: their life histories, the influences that had early in his career, his unique
musicality, the correspondences between authors and arts. We weave
considerations on literary and musical structures that are interconnected, not to form
another art, but to diffuse each as such because each art remains in its
compositional artistic envelope. By meshing the interpreter develops between the
scholarly and the popular, their songs gain sophistication and unigueness through
their own artistic style. Thus, the relationship of dialogue established between the two
arts justify our study, noting the presentation of the invariants of the songs analyzed
for its literary and musical nature.

Keywords: Calcanhotto. Invariable.  Lyrical. Musical metaphor. Song.
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INTRODUCAO

A principio, permeamos estudos complexos para encontrarmos uma boa
tessitura discursiva de acordo com 0s embasamentos tedricos que se relacionam
cCom a pesquisa a que nNos propomos, pois, para muitos estudiosos, muitas teorias
apresentam uma relacdo mais voltada para a musica do que para a literatura. Desde
0s primeiros passos dos estudos que fizemos, percebemos que ha graus de
literalidade nas canc¢des da compositora. A partir de tais percepcdes, encontramos
as hipdteses: constatacdo de elementos musicais e suas escolhas realizadas pela
compositora e intérprete, essas baseadas nas construc¢des individuais do eu lirico e
do eu biogréfico; a musica e seus elementos foram desenvolvidos especificamente
para cumprir seu papel poético no cancioneiro de Calcanhotto.

No enfoque de tais hipdteses, alguns questionamentos surgiram como
desdobramentos dos objetivos deste estudo: a musica poderia exercer a funcao
poética nas can¢cfes assim como as palavras e seus recursos literarios exercem na
poesia? Quais os limites ou as tensdes que podemos encontrar entre cancéo e
poesia? Também permeamos 0 aspecto que diz respeito a lirica e seus desenhos
nas cancdes; a tematica elaborada de acordo com os aspectos liricos, mas com a
autenticidade da escrita de Adriana Calcanhotto; o estudo das invariaveis existentes
nas letras das cancdes: tais quais posturas euféricas com melodias disféricas e vice
e versa e uma estética mais requintada nas cancdes populares.

A justificativa desta pesquisa se da devido aos questionamentos
apresentados anteriormente e a necessidade de observar e de estabelecer relacdes
de didlogo entre cancdo e poesia, bem como permear a correspondéncia entre
Literatura e Musica nas cancdes. A interacdo entre o poeta-cantor e o0 ouvinte-
receptor pode ocorrer por meio de recursos musicais, tais como: a harmonia, a
melodia e o ritmo para haver complementacdo de um quadro artistico que dialoga
com a presenca de tragos literarios de modernidade, reforcando, assim, a percepcao
que temos sobre o eixo sintagmatico contido na cancdo de Calcanhotto, constituido
de signos verbais, que fazem uso de tropos, figuras e o eixo verbal que compdem a
prépria masica.

Esta dissertacdo foi idealizada ap0s termos apreciado diversas cancdes de

Adriana Calcanhotto, das quais escolhemos as cang¢bes: Esquadros, Sudoeste,
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Devolva-me, Maldito Radio, O verme e a estrela, Metade, Mentiras, O outro, Inverno,
por observarmos suas estruturas e caracteristicas poéticas. Além dessas,
analisamos na cancao “Esquadros” como uma metafora musical, a importancia do
intérprete na sociedade. Realizamos ainda a analise da cang¢ao “Maldito Radio” sob
0 aspecto da escolha do instrumental para o acompanhamento da letra e uma
abordagem das influéncias recebidas desse meio de comunica¢éo ao longo da vida
da autora e das formas de lirica encontradas nas letras, destacando suas
caracteristicas.

Nesse viés, reconhecemos a intérprete e compositora Calcanhotto nédo
apenas como uma representante da Musica Popular Brasileira (MPB), mas como
artista que representa o cancioneiro brasileiro sofisticado, dotado de um repertoério
musical que transita do erudito ao popular. Além disso, encontramos em suas
cancdes a musicalizacdo de poemas de grandes nomes das literaturas nacional e
internacional que constroem sua base melddica sob as relagbes signicas. Em seu
trabalho ha nomes que merecem ser destacados na literatura luso-portuguesa como:
Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Manuel Bandeira, Pedro Kilkerry, Antonio
Cicero, Méario de S& Carneiro e Vinicius de Moraes.

Assim, esta pesquisa tem por objetivo geral o reconhecimento do Lirico nas
cancbes de Calcanhotto e como objetivos especificos evidenciar nas musicas da
cantora as caracteristicas literarias com maior foco para os elementos liricos, para
apresentar as tensdes e as correlagdes entre a cangdo e a poesia, ou seja, entre
Literatura e Mdusica, observando assim de forma mais detalhada também as
interacdes, as variaveis e invariaveis das can¢cées com 0s poemas.

Dessa forma, estudamos a obra de Calcanhotto observando em suas
caracteristicas artisticas as literarias. Os estudos foram desenvolvidos por meio de
pesquisas bibliogréficas, acrescidas do método dedutivo no intuito de preencher as
lacunas deixadas por uma analise puramente textual. Antdnio Candido, em seu livro
Formacé&o da Literatura Brasileira Momentos Decisivos (2012), dispbe que, ao lado
das consideragcbes formais, devem-se usar as técnicas de interpretacdo social e
psicologica. A pesquisa sobre a vida e o momento da cantora para estabelecer uma
verdade documentéaria, mas que, isolados do texto, ndo possuem valor, visto que 0
objeto imediato de estudo de Literatura é o texto literario e os elementos por ele

fornecidos.
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Apresentamos como fundamentacgédo tedrica o estudo sobre O Pensamento
Abstrato, A Funcdo Poética, A Correspondéncias das artes e O Estilo Lirico
Moderno. Tais teorias sugerem as letras das cancfes caracterizacfes proprias da
poesia, como modificadoras do conceito de arte literaria ligado apenas ao poema
escrito valendo-se da instrumentagcdo musical para um novo olhar sobre o
desenvolvimento da funcdo poética, que se adapta as exigéncias de estilos
musicais, de conceitos de arte e de meios de recepcao dessa mesma arte.

Além de Antdnio Candido, valemo-nos desses tedricos para o desenvolvimento
de nosso estudo: Paul Valéry; Friedrich Holderlin; Emil Staiger; Paul Zumthor, para
falar sobre poesia e Literatura; para observar a estrutura da lirica moderna também
abordamos conceitos de Hugo Friedrich, acrescidos dos formalistas russos: O. Brik;
B. Tomachevski e Roman Jakobson; e ainda a intersemiética das can¢des de Luiz
Tatit e IvA Carlos Lopes; a correspondéncia das artes de Etienne Souriau; as
relagdes homoldgicas entre as artes de Aguinaldo José Gongalves, entre outros.

No primeiro capitulo, trazemos as referéncias biograficas da intérprete e
compositora desde sua infancia até aos dias atuais. Nos subtitulos, apresentamos a
biografia da cantora e suas relacbes com as canc¢les; as escolhas poéticas
realizadas por meio das letras, suas relacées semantico-sintaticas para a construcéo
do poema-letra e a cancdo mentiras, de composi¢cdo autoral, € apresentada neste
angulo e ainda pela escolha instrumental realizada pela intérprete para atender as
demandas poéticas que essa cancao se propde construir, e, no subtitulo “O siléncio
na/da cancdo”, descrevemos o papel do siléncio na construgdo mausico-poética do
objeto.

No segundo capitulo, desenvolvemos a abordagem musical para compreensao
do seu papel na letra-poesia. Nos subtitulos, fazemos uma apresentacdo das
caracteristicas afins entre letra e poema; uma analise do poema “O outro” de Mario
de Sa-Carneiro, musicado por Calcanhotto, com a tematica comum entre a arte
literaria e a arte musical, além de analisarmos a letra da cangéo. J& no terceiro
subtitulo, trazemos a baila: Inverno de Antdnio Cicero, poeta, ensaista e amigo da
intérprete, Cicero € um dos mais importantes parceiros de composi¢cao de Adriana.

No terceiro capitulo, apresentamos as invariantes da lirica da cantora e
compositora, sob o aspecto comparativo entre a lirica romantica e a moderna, e
apresentando ainda o poema lirico como uma “metafora continua de um sentimento

anico” de acordo com o pensamento de Holderlin. Nos subtitulos, desenvolvemos:
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Calcanhotto uma lirica ndo téo lirica; a metafora musical de “Esquadros” uma analise
da cancdo sob o aspecto metaforico da muasica e do papel do intérprete na
sociedade; “ Maldito radio”, nome da cancado nos apresenta as caracteristicas do eu
associadas a lirica.

Assim, com esta pesquisa esperamos contribuir para o conhecimento cientifico
literario a respeito das composi¢des da intérprete Calcanhotto, com uma obra que
tem capacidade de influenciar os receptores de suas musicas. Aléem de apresentar
as caracteristicas musicais que, unidas as literarias, podem desencadear em nés
uma “sensagao positiva ou negativa” resultante da experiéncia de nos identificarmos

com suas canc¢des ou nao.
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| ADRIANA CALCANHOTTO: BREVE APRESENTACAO

se é verdade que ndo se pode procurar, na
poesia, qualidades préprias da mdsica, é
preciso  distinguir quais seriam  as
qualidades proprias da poesia que, apesar
das mudancas, podem fazé-la reencontrar
sua antiga tradicéo lirica...

(CARA, 1986, p. 13).

O que nos interessa neste estudo é saber se existem pontos de ligacdo ou de
interseccdo entre tais artes que tém por elementos poéticos aspectos musicais.
Consideramos que, da mesma maneira que a existéncia humana absorve e recria 0s
comportamentos da espécie, desde suas complexidades até as suas simplicidades,
e 0s reproduz por meios mais diversos e pontuais, a arte, que € a forma de
expressdo desses comportamentos, por meio dos seus sentimentos, pode ser
comparada a existéncia humana, tendo uma atribui¢cdo relativa em qualificagédo tanto
guanto os preceitos que a constituem. Assim, o importante no mundo oriental ndo o
€ no ocidental, pois os valores e principios culturais adquirem a qualificacdo de
acordo com quem os recebe e interpreta.

Os planos de expressao apresentados em uma poesia, em uma pintura ou em
uma peca musical sdo o resultado da busca humana de sentido, por meio do
pensamento, da acado raciocinada e de outras atividades culturais que constituem o
ser humano. Dependendo da perspectiva e do modo da relacdo entre 0s
ingredientes do homem, pode-se dizer que, muitas vezes, tornam-se ténues as
distingdes entre o coletivo e o individual, entre a razdo e a emocéao, entre o lirico e 0
nao lirico: dualidades inerentes a acdo humana bem como seu discurso e as formas
de manifestacdo do mesmo.

Para o direcionamento deste estudo, escolhnemos a compositora e intérprete
Calcanhotto a fim de apresentarmos a forma de composi¢cdo musico-verbal de suas
obras cancioneiras. Estas conquistaram o respeito dos criticos de Literatura e de
musica por apresentarem em sua estrutura tragos poéticos relevantes para justificar
o seu estudo. Dessa forma, neste capitulo, nossa atencdo se da para a
apresentacado da biografia da compositora gaucha a fim de reconhecer em suas

cangbes a juncao entre o eu lirico e o0 eu biografico. Faremos isso por meio de
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analises de biografias e de entrevistas feitas com Calcanhoto, encontradas em sites,
cds e jornais.

Sempre atentos aos discursos dela sob o aspecto das linguagens poéticas e
musicais, seguimos na mesma direcdo do pensamento de Paul Valéry (1991) que
nos apresenta as palavras, seus tons e espessuras como meio da arte resgatada de
sua leveza comunicativa. Diriamos que € como se fosse uma ancora que se lanca
para a profundidade e para a imensiddao do espaco, ou seja, a poesia que € a
Literatura reduzida ao essencial de seu principio, a sua simplicidade por meio da
palavra falada.

A compositora Adriana da Cunha Calcanhotto, mais conhecida por Adriana
Calcanhotto ou Adriana Partimpim, é estudada nesta dissertacdo por elaborar
cancdes que trazem caracteristicas poéticas bem desenvolvidas, em especial, a
lirica, e por realizar um inverso poético em suas melodias sem perder o principio da
poética como a leveza que a arte literaria conserva ao desenvolver suas tensoes.

Héa palavras que sdo de uma emocao impar para 0s que as recebem e outras
gue nada |Ihes proporcionam. Nas canc¢des, as palavras se combinam com 0s sons,
por meio da intensidade, timbre, duragéo e altura. Observamos a intencionalidade da
compositora na escolha das palavras dos textos musicais, pois ocorre representacao
do que se deseja expressar em cada musica, bem como da estruturacdo musical
gue melhor representa o signo. Tal estrutura signica serve para se adaptar a
proposta que o poeta desenvolve em consonancia com o seu desejo de ver
construida uma cancéo a partir da poesia.

Essas escolhas se transformam em caracteristicas do escritor e do seu
momento de escrita. Seria a teoria que apresenta o estilo do artista da palavra, e sob
esta possibilidade retornamos a Valéry (1991, p. 204) quando nos afirma que “nao
existe teoria que ndo seja um fragmento cuidadosamente preparado de alguma
autobiografia”. E valido, por isso, conhecer a base biografica da escrita e das
escolhas da artista estudada para melhor entender o seu processo de criagao,
podemos dizer: musico-literario.

O processo criativo acontece por meio da intensa relacdo eu-mundo. Por mais
que o artista se coloque distante de tal relacéo, a sua obra serd uma juncédo dos
meios de representacdo e de elementos gréficos, verbais e corporais presentes no
mundo que tal persona, por vezes, esconde. Entre todos esses elementos, o verbal

merece destaque por conter nele a palavra, porque ela é resultado da voz e, de



16

acordo com o Teb6rico Paul Zumthor (2010, p. 11), possui as seguintes
especificidades:

a voz néo traz a linguagem: a linguagem nela transita, sem deixar trago.
Talvez, em nossa mentalidade mais profunda, a voz exerca uma funcdo
protetora: a de preservar um sujeito que ameaca sua linguagem, de frear a
perda de substéncia que constituiria uma comunicagéo perfeita. A voz se diz
enquanto diz; em si ela é pura exigéncia. Seu uso oferece um prazer,
alegria de emanacdo que, sem cessar, a voz aspira a reutilizar no fluxo
linguistico que ela manifesta e que, por sua vez, a parasita.

Zumthor (2010) discorre sobre os fendbmenos da voz humana ndo como uma
resultante da linguagem, mas como o meio pelo qual a linguagem circula, pelo qual
ela se faz e se assegura. Nao saberiamos dizer se entre a linguagem e a voz
poderia haver uma hierarquizacdo para estabelecer se uma é maior ou menor que a
outra. Mas o0 que € importante neste contexto é a preservacao do individual que
gerou a voz, da identidade que preserva uma comunicacdo perfeita. Entretanto,
como neste trabalho nos propomos a abordar sobre poesia e musica, logo, a palavra
(expresséo da voz) e o som serédo destacados e analisados na cancado, ora juntos
ora separados.

Enguanto paradoxo, a voz informa sobre quem a produziu, muito mais do que
os 6rgaos do sentido e, por isso, € marca biografica que se faz necessaria ser
reconhecida e estudada. Dessa forma, Zumthor (1993, p. 41-43) afirma que, em
todas as linguas, os termos que rementem as nocfes, para nés distintas, de ler,
dizer e cantar constituiram por geracdes um campo lexical movedico, cujo Unico
traco comum permanente era a denotacdo de uma oralidade. Contudo, quando o
indice dessa oralidade depende de algum carater proprio de um texto, ocorrem
delicados problemas de interpretacdo. Na cancao, tende-se a cantar o que foi dito ou
ler o que foi escrito, mas a oralidade com sua entonacao peculiar transforma tudo
em cancdo. E assim vira poesia: jA ndo ha problemas, ha licenca poética, ha
criatividade, construgéo meticulosa da palavra.

Assim, podemos dizer que a voz ndo é apenas um elemento na cangao,
sendo um ente que exerce a fungdo de se vincular a histéria do homem,
relacionando-se com as suas questdes socio-afetivas. Ela € a voz poética que nao
tem soO a funcdo de informar, que ndo € somente veiculo de uma mensagem, mas,

por meio dela, faz-se ouvir e sentir enquanto corpo, presenga expressiva que se



17

impde no tom, no significado das palavras, nos intervalos de siléncio. Entretanto,
esses aspectos da voz para a poesia se desenvolvem na cancado também: o
compositor produz elementos melddicos que seguem a voz poética em suas
peculiaridades de exigir a atencdo, a concentracdo e a duracdo de quem a ressoa
no instante em que é pronunciada, efetuando a atualizacao vocal, a mensagem e o
intérprete da fugacidade do tempo.

A criacao verbal se realiza pela voz, desde o seu siléncio até o seu grito. A
compositora e intérprete estudada apresenta dados biograficos que nos remetem a
escolha de sua suavidade e intensidade reduzida mesmo em cangdes que trazem a
expectativa de gritarias e alvorogo. O aspecto abordado nesse procedimento
inventivo também abrange a triagem do género que determina o perfil da obra, bem
como os efeitos de sentido que ela produz e a categoria textual assumida pelo
artista (enfoque descritivo, narrativo e, muitas vezes, o argumentativo).

Porém, quanto ao género e ao enfoque poético ndo sdo abordados aqui como
determinantes, mas como partes integrantes do objeto de estudo, pois, segundo
Otavio Paz (1982, p. 17), consideramos que o “poema nao € uma forma literaria,
mas o lugar de encontro entre a poesia e o homem. O poema é um organismo
verbal que contém, suscita ou emite poesia. Forma e substancia sdo a mesma
coisa”.

Nesse viés que esboca o encontro entre o ser arte com o ser homem,
ressaltamos a referéncia da epigrafe deste capitulo que expde sobre as qualidades
da musica que se tornam dificeis de serem distinguidas das qualidades da poesia,
tornando-se também, de certa forma, uma juncédo. Podemos dizer que as qualidades
préprias da musica nos revelam o lugar de encontro entre artes: a arte da palavra e
a do som, unem-se em funcdo do signo que foi retirado de sua condicdo
comunicativa, relacionada apenas a Musica ou a Literatura, e elevado a condicao
expressiva por meio de uma determinante poeética capaz de gerar significados
plurais. Tal retirada e elevagédo servem para atingir os propésitos de encantar ou de
nos incomodar, ao ponto de sugerir que continuemos ou que paremos de apreciar a

cancao nesse lugar de encontro.
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A cancdo' da intérprete em estudo ndo foge desses propésitos, mesmo
quando ela adapta poemas de outros escritores, usados como letras, ha uma
determinacao poética. Essa adaptacdo, assim como a sua criacdo, baseia-se no seu
estilo, nas suas escolhas que podem ou ndo se manifestar sugestivamente por meio
de variantes e de invariantes, que sdo identificadas em sua personalidade e no
caminho percorrido em sua trajetéria artistica e pessoal.

Em algumas de suas cancdes, a linguagem musical sugere que a verbal sera
tdo suave quanto a escolha harménica o foi. No entanto, as palavras surgem fortes,
acidas e repletas de uma tensdo agressiva que jamais seriam esperadas se nos
orientdssemos apenas pela musica. Em outras can¢fes escolhidas pela intérprete, a
letra se apresenta simples ou comuns, mas as opc¢des melddica e harmdénica
atribuem as suas musicas a singularidade reconhecida na artista em estudo.

Entre o repertorio escolhido para objeto deste estudo, temos a cancao
“‘Devolva-me” (faixa 01), uma composicdo de Renato Barros e Lilian Knapp
interpretada por varios artistas nacionais, que ganha destague ao ser cantada por
Roberto Carlos, alcangcando uma dimensado de reconhecimento musical ainda maior
na MPB ao ser reapresentada na voz de Calcanhotto.

O acompanhamento musical e a performance vocal dessa artista seguiram 0s
tracados liricos apresentados na letra, ou seja, ela preferiu um acompanhamento de
instrumental acustico (violdo) que proporciona uma leveza e um certo conforto
auditivo caracteristicos que se repercutem na melodia e contribuem para a
realizacdo do poético.

Calcanhotto, mesmo ja tendo um histérico extenso de regravacdes, com a
musica “Devolva-me”, conseguiu atingir em cheio o sucesso almejado junto ao
publico. Em uma estrutura melddica muito singular, ela incorporou a sensibilidade de
sua voz suave em toda a musica, expressando ndo apenas o 6bvio, mas realizando
um processo de encantamento poético.

Por esse entendimento poético, Walter e Zappone ([s.d.]) nos ddo base para
0s estudos sobre os elementos estruturais do poema, a saber: sonoros, lexicais,
sintaticos, graficos e semanticos. Na leitura do poema, cabe-nos identificar os

elementos sonoros (rimas, métrica, ritmo); os lexicais (0 sentido das palavras); os

! Chamarei também aqui de “can¢ao” a juncao de poema e musica; de “poema” as letras de can¢des
que foram poemas de outros apenas musicadas por Adriana, uma vez que S80 poemas escritos por
poetas da literatura luso brasileira e “letra” a parte escrita por Adriana para integrar a melodia e
harmonia e assim também se tornar cangéo.
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sintaticos (classes de palavras e a razao dessas escolhas - substantivos - adjetivos -
e 0 porqué dessas escolhas); as figuras de linguagem e os elementos gréficos
(configuracdes graficas que sintetizam o poema). Todos esses recursos fazem parte
da construcdo musical, desse modo, realizamos uma breve analise da letra da

musica “Devolva-me”:

Devolva-me

Tom: C
Intro; C7TMC9

Primeira Parte:

Dm7G7Dm7G7Dm7

Rasgue as minhas cartas e ndo me procure mais
G7C9

Assim vai ser melhor, meu bem

Refréo:

Dm7G7Dm7G7Dm7

O retrato que eu te dei, se ainda tens nao sei
G7C9

Mas se tiver devolva-me,

Segunda parte:

EAMDmM7

Deixe-me sozinho porque assim eu viverei em paz
G7C9

Quero que sejas bem feliz junto do seu novo rapaz

Refrao:

Dm7G7Dm7G7Dm7

O retrato que eu te dei, se ainda tens néo sei
G7C9

Mas se tiver, devolva-me

Dm7 G7 Dm7G7 Dm7

Rasgue as minhas cartas e ndo me procure mais
G7 C9

Assim vai ser melhor, meu bem

Dm7G7Dm7G7Dm7

O retrato que eu te dei, se ainda tens nédo sei

G7C9

Mas se tiver devolva-me,

Am

Devolva-me

FCOC7M

(CALCANHOTTO, [s.d.], p- 01).
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Apesar de escrita na tonalidade maior (D6 -CM), a primeira parte e o refréo se
iniciam com o acorde? de Ré menor com sétima aumentada (Dm7) que é a
subdominante: acorde que transmite a sensacdo de meio termo. Com isso, uma
instabilidade se apresenta nas marcas discursivas do enunciador lirico, quando as
suas afirmacdes dizem o contrario do que foi desenvolvido pelo poema. Um exemplo
€ “rasgue as minhas cartas e ndo me procure mais” a subténica (Dm7), induz-nos a
uma incerteza que € confirmada com a presenca da dominante( G7) e também por
meio da acentuacdo intencional das silabas Ras/ - E/- Mais/-Assim/ -Bem/ que
denunciam a acdo que ndo se deseja fazer que é Rasgar as cartas, mesmo
reconhecendo que essa seria a atitude mais logica e viavel para esse sentimento, no
entanto, tudo se desfaz quando no refrdo o agudo performativo da voz da intérprete
apresenta o sentimento de soliddo como Unica forma de ter paz e o acorde de
passagem Mi maior (EM), terminando na ténica fraca de L4 menor com sétima
(Am7), confirma essa soliddo como uma espécie de sobrevivéncia.

E a dor de deixar o objeto do amor por uma escolha: a de permanecer em paz
e lucido. Esse comportamento nos leva a pensar sobre o relacionamento como uma
fonte de sofrimentos insuportaveis, ao ponto de escolher sentir uma dor que tenha
menor intensidade, para ser mais suportavel do que aquela dor mais intensa. O
dialogo desenvolvido pela voz e pelo o violdo apresenta essas caracteristicas.
Haveria uma sutil presenca de outra pessoa, apenas citada como um complemento
as atitudes do amado: “[...] quero que sejas bem feliz, junto do teu novo rapaz [...]".
Ao analisarmos as escolhas das palavras, algumas caracteristicas merecem
destaque por se tratarem de uma performance oral acionada pela letra da cancéo e

seus referentes. O conceito de performance para Zumthor (2014, p. 67):

E ato de presenca no mundo e em si mesma. Nela o mundo esta presente.
Assim, ndo se pode falar de performance de maneira perfeitamente univoca
e ha lugar ai para definir em diferentes graus, ou modalidades: a
performance propriamente dita, gravada pelo etnélogo num contexto de
pura oralidade; depois, uma série de realiza¢cdes mais ou menos claras, que
se afastam gradualmente desse primeiro modelo.

A cancado apresenta tracos performaticos que vao desde a postura do corpo
de sua intérprete ao cantar até ao ritmo de seu respirar, inicia-se em todo tempo

uma nova frase melddica para interpretar a melodia. Nao é “perfeitamente univoca”

% Acorde é uma combinacgéo de sons simultdneos ou sucessivos quando arpejados (CHEDIAK, 1984).
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como bem afirma o linguista suico, pois sendo performatico qualquer texto ou
elemento adquire as caracteristicas de quem realizou a performance. O proprio
timbre da intérprete, as pausas realizadas ao longo da cancdo sugerem dor,
cansaco e até uma tentativa de se mostrar inatingivel a todos os fatos discorridos
representam a performance da oralidade

Quando observamos as pausas, trés momentos musicais sdo importantes de
se considerar na letra: “[...] Deixe-me sozinho porque assim ‘eu viverei em paz’
quero que sejas bem feliz junto do teu novo rapaz”. Ja na finalizacdo da cancéao,
assim dizem os versos: “[...] o retrato que eu te dei, se ainda tens nao sei, mas se
tiver’ devolva-me [...]". Tais pausas aqui apresentadas nos sugerem o siléncio que
seria causado por uma perda, descrita na cancdo. No entanto, permanece a
instabilidade por meio da duvida, e levantar-se-iam algumas hipoteses sobre a
cancao: se realmente essa seria a melhor atitude a ser tomada. E a dltima pausa
nos corta a alma em duas, transfere até o ouvinte a decisao que s6 o eu lirico pode
tomar, € como se disséssemos “nos devolva o meu retrato” quando na verdade o
nosso desejo era dizer “figue ndo apenas com o retrato, mas comigo por inteiro, com
a minha alma”. Mesmo ndo sendo uma poesia de sua autoria, a escolha da artista
em interpretar esta musica nos remetem as invariaveis encontradas no discurso
musical, percebidas se estudadas com sua biografia para nos capacitar a tal
compreensao.

Para reforcar tal performéatica musical, tomamos como exemplo o que
acontece no processo de vocalizagdo da cancéo “Pra vocé guardei” de Nando Reis
e Ana Canhas (faixa 2). A performance oral realizada por esses dois interpretes, em
uma espécie de troca recitativa paralelo as harmonias desenvolvidas tanto pelo
violdo quanto pela voz, reforca a “certeza” do sentimento e da entrega do eu lirico a
alguém.

A vocalizacao realizada dos 3:54 até os 4:25, em companhia com o solo de
violdo, é a realizacdo da performance que aqui se iguala ao efeito provocado pela
pausa no final da musica “Devolva-me”. Essa vocalizagdo traz para a cangdo o
ouvinte, quase que o convocando a fazer parte do processo criativo, a se posicionar,
a sentir o que o eu lirico sente e a representar esses sentimentos por meio de sua
performance oral, que seria a resultante aquela da cancdo. Uma criando a outra e
abrindo espaco para a criacdo de outras performances. Assim, vao se construindo

muitos tipos de cancdes, especialmente as de Calcanhotto.



22

1.1 Vida e Obra de Calcanhotto

A interpretacdo das letras de musicas de outros compositores, a criacao
musical para essas e para as suas cangoes junto a escolha dos padrées melddicos
a serem desenvolvidos nessas melodias ndo surgem de um ato alheatério, mas
baseiam-se em procedimentos de musicalidade e de estilistica que a intérprete se
sente a vontade para realizar. Existem elementos que se destacam tanto no
processo de construcdo de sentido das obras musicadas como na vida da autora,
sendo tracos biograficos que saem do universo particular e se incluem no coletivo,
por meio do perfil de cocriadora. O biogréafico se manifesta nesse conjunto entre 0s
passos dela pela vida e os que ela legou. Tais passos determinam 0s seus tracos
presentes na elocucdo poética de sua obra.

Observemos que as escolhas poéticas realizadas pela cantora em estudo
apresentam-nos caracteristicas presentes em sua vida. A maneira como ela diz os
poemas € uma apresentacdo umedecida de elementos nédo lineares. Para mostrar o
individuo, temos ele na nossa frente, por meio de recursos que se movem e do
distanciamento dele em certas situacdes, as vezes, por meio de um estranhamento
ou até continuidades em contextos impares. Por isso, apesar da apresentacao que
revela tracos de estilo, para quem sabe ler as entrelinhas, saber quem ela é, € o
mesmo que reconhecer o seu estilo.

Esse reconhecimento do estilo que se liga a artista podemos o remeter para
alguns versos de Carlos Drummond de Andrade (2012, p. 14) que diz: “Tudo é teu
que enuncias”, para ver que € a presenca anunciada dessa capacidade do artista de
estar contido na arte que produz, de deixar a sua biografia como parte de sua obra e
vice-versa: “Toda forma nasce uma segunda vez e torna infinitamente a nascer [...] E
a palavra, um ser esquecido de quem o criou; flutua, reparte-se em signos [...]". A
criatividade continua a se afirmar nesses versos, por meio do processo de criacdo e
de recriacdo, muitas vezes, da propria vida que se encontra, tratando-se aqui da
palavra, como bem afirma o poeta, ela é “um ser esquecido”, um ser que foi
guardado e por isso esquecido ou que foi deixado e por isso também esquecido.

O artista parece fazer essa selecdo dos vocabulos de maneira inconsciente,
seguindo um processo psiquico, classificado de ego. Este para do principio da

realidade, ou seja, a parte que mostramos aos outros e que queremos que 0S outros
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nos reconhecam por meio dela e o id que é a area inalcancavel da nossa psique,
responsavel pelos nossos impulsos mais primitivos: as paixfes, a libido, a
agressividade. Geralmente, escondemos nosso id, no entanto, ele se apresenta na
maioria dos nossos atos involuntarios e nos voluntarios. A nossa forma de agir, de
criar, de comunicar-se nos relacionamentos dizem muito de quem somos.

A partir do universo particular de Calcanhotto e de influéncias que teve em
sua vida, apresentamos sua arte musical, observando o quanto ela se destacou
entre os demais jovens cantores de sua idade por desenvolver as habilidades de
cantar e compor com um estilo marcante e singular que continua fazendo sucesso.

Talvez, o fato de ser filha de artistas: um baterista de uma banda de jazz,
Carlos Calcanhotto, com uma bailarina, possa ter proporcionado a cantora mais
desenvoltura na arte da musica, desde a sua tenra idade. Aos seis anos ela ganhou
do avd o primeiro instrumento: um violdo. Logo, aprendeu a toca-lo e a cantar.
Entretanto, construindo uma identidade musical peculiar de tocar e cantar a partir do
contato com a Literatura.

Em entrevista ao programa da TV Futura “Livros que amei” Ep. 13,
Calcanhotto disse que ler era o0 que a colocaria no mundo adulto juntamente com o
poder ficar acordada de madrugada. A entrevistada evidencia seu desejo pela leitura
que a transportou do mundo de crianca para o de adulta, rapidamente: virar a noite
lendo a fazia ser uma crianca com autonomia.

Virar a noite, para os poetas e boémios, sempre desencadeia encantamento.
Por esse viés, temos tracos evidentes de que o contato com universos de leitura
literaria, geralmente, visitados pelos adultos, fez com que Calcanhotto desejasse
amadurecer mais rapidamente. Além disso, percebemos o empenho da familia em
cultivar as artes dos sons e das palavras no universo da menina, a ponto de ela
acreditar que ao ler obras literarias ja alcancaria a autonomia de um adulto.

Com o tempo, ja adolescente, o “lance de poesia” foi desenvolvido de forma
mais agucada: ela comecou a ouvir uma radio que s6 tocava muasica brasileira, e
com um detalhe bem importante, ela s6 ouvia essa radio durante a tarde, quando
sua residéncia estava absorvida pelo siléncio, ja& que a sua mée era professora e,
apos o almocgo, fazia a cesta. Calcanhotto, por sua vez, lavava a louca
silenciosamente e ouvia a radio no minimo audivel para poder compreender o que
estava sendo cantado sem interromper a mae. Nesse cotidiano, ela contou na

entrevista que um dia ao ouvir:
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[...] o Fagner cantando Cecilia Meireles, ao ouvir grandes poemas [...]
traduzir-se na radio, eu falei isso se tiver ao meu alcance é o que eu daria a
vida pra fazer isso... veicular a alta poesia na radio popular... nessa época
eu comecei a ouvir os meus discos, parei de ouvir 0 que 0S meus pais
ouviam e s6 o0 que as babas ouviam e descobri os artistas da palavra [...]
(CALCANHOTTO, 2014).

Observando a trajetéria de Calcanhotto, percebemos como ela esboca
facilidade em transitar entre o erudito e o popular com a leveza de sua voz: A artista
captou certa esséncia de musicas brasileiras executadas em radios que ouvia,
fazendo associacfes dos estilos de cantores para desenvolver sua prépria arte. Com
0s requintes das influéncias paterna e materna, ela cria um mecanismo de transicao
para desempenhar com a mesma graca e esplendor sua musicalidade,
apresentando numa mesclagem musical que abarca poemas adaptados a raps ja
cantados.

Calcanhotto interpreta desde um poema de Vinicius de Morais até um rap do
Claudinho e Bochecha, bem como desde um poema de Méario de Sa-Carneiro até
um simples quarteto de Antdnio Cicero, entre outros exemplos. Entretanto, a
Literatura permeia os elementos de composicado de suas musicas, com o historico da
musicalidade do modernismo luso-brasileiro que esteve presente em suas origens,
nas tardes em que o radio era singular companheiro.

Por meio de seus relatos, observamos seu modo de ver a vida cheia de
inadequacdo que a faz se sentir deslocada da realidade na qual estava inserida,
gerando em seu interior um sentimento transposto para suas composi¢des: ora nas
letras, ora em suas melodias, bem como em suas escolhas poéticas para as suas

criacdes composicionais. Em entrevista a TV Portuguesa, a artista revela:

Descobri Maria Beténia e a partir de Maria Betéania eu descobri o Caetano e
ai eu vi que naquela turma ali do Caetano tinha um negdcio, eu ndo me
senti tdo s6 quando eu descobri aquela galera...eu fui parar na coisa do
Modernismo...Eu descobri o primeiro caderno de Osvald de
Andrade...eutava ali lendo sobre Tarsila, eu tava completamente obsecada
e deslumbrada com essa gente, ai saiu um livro sobre a Pagu, o livro do
Augusto, entdo eu fui atras da Pagu e encontrei 0 Augusto e encontrando o
Augusto eu encontrei 0s poetas que ele traduzia e a propria poesia dele...eu
acho que poesia concreta tem uma aventura, tem a coisa de invencao, eu
s6 posso dizer que é uma coisa que me comove, que me move, que me
influencia [...]. (CALCANHOTTO, 2014).
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Como compositora, Calcanhotto realiza a escrita de suas letras com
particularidades que se comparam com as de um poeta e deixa rastros de suas
influéncias musicais (MPB) e literarias (Modernismo Brasileiro). Ficou fascinada pela
Antropofagia de Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral e Augusto de Campos. Por
toda a interatividade das diversas artes com as quais ela teve contato, a artista
constréi sua poética: as invariantes em suas letras, suas escolhas harménicas e
melddicas interagem com o ouvinte e, de forma representativa, constroem o
elemento artistico de suas obras musicadas, podendo haver didlogo com o que

Etienne Souriau (1983, p. 137) nos apresenta:

[...] a musica evoca representativamente os sentimentos, que deles ela
oferece uma realidade artistica, por hipétese, como do mesmo modo o
fariam um amanhecer ou um mar revolto. Mas a reducao do que assim €
expresso (qualquer que seja o sentido da palavra) apenas aos sentimentos,
€ uma restricdo absurda. Como se a musica também ndo expressasse
ideias, imagens, seres ou coisas de toda sorte! [...] Na medida em que uma
arte, e a misica especialmente evoca sentimentos, nao é forcoso que esses
sentimentos sejam os do préprio autor: como no caso da poesia, podem ser
aqueles que o autor atribui a si mesmo, real ou ficticiamente, seja os de
uma personagem, no drama lirico, ou ainda, os de um ser mitico, de um ‘EU’
gue nédo €, na verdade, nem autor, nem ouvinte, nem qualquer personagem
de um drama.

Ao analisarmos esse trecho acima, percebemos o desencadear de varios
sentimentos que podem ser apresentados aqui ao listarmos o0s sentimentos
encontrados nas musicas compostas por Calcanhotto. Dentre eles destacamos: a
baixa estima, a soliddo, a melancolia, o sentimento de inutilidade, de perda, de
incompletude e incerteza.

Ao realizarmos um agrupamento desses sentimentos, observamos um
conjunto que permanece tanto na escritura de Calcanhotto quanto nas suas
escolhas pessoais e poéticas. Outro detalhe biografico dela, ainda em entrevista ao
programa portugués “Alta Definicdo”: quando questionada sobre qual a palavra que

gostava de ouvir, ela respondeu: “- fico muito feliz quando alguém me diz muito
obrigada, porque me sinto util [...] Gosto de pedir desculpas, peco desculpas até
demais” (CALCANHOTTO, 2014). Esse sentimento de utilidade nos indica que ha
uma preocupacao em agradar ou de desempenhar o seu papel humanista educado
de maneira funcional no mundo ou que se sente tdo a baixo da expectativa da

valorizagédo que se submete demais a conceitos.
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Ha vérias passagens nas letras das musicas de Calcanhoto que indicam essa
necessidade de utilidade, ndo a utilidade que um objeto qualquer possui a utilidade
gue gera sentido, que mais se compara a funcionalidade, mas a utilidade de que ela
necessita € uma das principais fontes de beleza humana.

Tal beleza equivale aquela funcional, que comparamos no exemplo de uma
casa que proporciona prazer ao espectador na medida em que ela possui
regularidade, e, do mesmo modo, ao observar o contrario como, por exemplo, ver
gue as janelas e a porta ndo estdo desenvolvendo sua funcionalidade a beleza se
perde.

A capacidade de qualquer sistema € elaborada para produzir a finalidade para
a qual foi planejada. O ser humano néo € diferente, também foi criado e educado
para vivenciar situacdes de utilidade que o tornem agradavel aos demais que
compartiiham com ele sua imaginacdo e vivéncias, aqui a utilidade ndo é a
submissdo, mas a sensacdo de crescimento junto ao outro, de aprendizado com a
experiéncia de troca de aprendizagem.

Ha alguns fatos familiares que marcaram o caminho de Calcanhotto que
talvez justifiquem essa necessidade de sentir-se Util, entre eles: a educacao rigida
(segundo ela), a separacdo dos pais e a morte de sua avd paterna. Tais impasses
fizeram com que a cantora desenvolvesse um temperamento de mediadora ou
conciliadora de conflitos. Merece um destaque a morte da avl, pois esse
acontecimento lha deu a liberdade para assumir sua homossexualidade sem receio,
sem o0 sentimento de culpa que ela mesma, em entrevista, afirmou ter: “eu nasci
para ser culpada, fui criada para ser culpada”. Isso porque a sua avo era da religido
Catodlica e Calcanhotto a acompanhava a Igreja. Depois da morte da avo, nao ter
gue ir as missas a aliviaram o peso que ela disse que carregava. Dai, a maior
visibilidade desses sentimentos nas letras de suas canc¢des e/ou nos movimentos
melddicos de suas composicoes.

Nesse viés, a primeira cancdo de Calcanhotto que fez sucesso foi “Naquela
Estacdo”, do LP Enguico, lancado em 1990 pela gravadora CBS, muito elogiado. No
repertorio deste, que também trouxe musicas de sua autoria (a faixa-titulo “Mortais”)
e de regravacdes de classicos da MPB “Sonifera ilha”’, do grupo Titas,
“‘Caminhoneiro” de Roberto e Erasmo Carlos, disseram que ela ressurgiu
americanizada, que fez sucesso na voz de Carmem Miranda e na cancéo “Nunca’,

do conterraneo Lupicinio Rodrigues.
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Dessa forma, o estilo da cantora, ao escolher compositores para sua
interpretacdo, ndo segue um padrao determinado ou especifico, ou seja, ndo vemos
apenas cantores eruditos ou renomados da MPB. H4 estilos desde o rock como o do
grupo Titds as marchinhas e samba-cancdes de Lupicinio Rodrigues, caminhando
também pela cancao, conhecida internacionalmente, de Carmem Miranda.

O que temos em comum nessas musicas é a expressividade dos sentimentos
de Calcanhotto: a saudade, a explosdo, muitas vezes, disférica de sentimentos que
transitam entre raiva, decepcao, dor, vazio, mesmo que ndo enunciados. Nesta
relacdo das can¢Bes com a teméatica, destacamos nesse LP, a conhecida e ja
enunciada “dor-de-cotovelo” termo criado pelo compositor Lupicinio Rodrigues para
nomear o sentimento de paixdo ndo correspondida, perda do ser amado ou trai¢ao
sofrida. Observemos a relacdo das palavras destacadas nas letras das cancfes
escolhidas para comprovacdo do que foi descrito anteriormente. As masicas
escolhidas seguem esta sequéncia: 12 “Nunca”, 22 “Sonifera ilha”, 32 “Caminhoneiro”

e 42 “Naquela Estacao”.

Quadro 1: Comparacgao das musicas “Nunca” e “Sonifera ilha”
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CCCEUTETRRR@ETHH( ﬂ DN

Nuncal
Nem que 0 mundo caia sobre mim,
Nem se Deus mandar
Nem mesmo assim,
As pazes contigo eu farei.
Nuncal
Quando a gente perde a iluséo
Deve sepultar o coragao
Como eu sepulte
Saudade,

Diga a esse mogo, por favar,
Como foi sincero 0 meu amor,
Quanto eu te adorei
Tempos atras.

Saudade,

N&o se esqueca tambem de dizer
Que € vocé quem me faz adormecer
Pra que eu viva em paz.

LU DO

TR ﬂ DD

N&o posso mais viver assim a0 seu
ladinho

Por isso colo meu ouvido no radinho
de pilha

Pra te sintonizar sozinha, numa ilha.

Sonifera ilha
Descansa meus olhos
Sossega minha boca

Me enche de [uz

Sonifera ilha
Descansa meus olhos
Sossega minha boca

Me enche de luz

Eu quero mais viver
assim ao seu [adinho
Por iss0 colo meu ouvido no radinho
de pilha
Pra te sintonizar...sozinha numa ilha

CGTRE~BE R DM

Fonte: Quadros adaptados por Lucrécia Figueiredo.
Quadro 2: Comparagao das musicas “Caminhoneiro” e “Naquela esta¢ao”
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Todo dia quando eu pego a estrada
Quase sempre € madrugada
E o meu amor aumenta mais
Porque eu penso nela no caminho

Imagino seu carinho
E todo o bem que ela me faz
A saudade entao aperta o peito
Ligo o radio e dou um jeito
De espantar a solidao
Se é dia eu ando mais veloz

E a noite todos os farois
lluminando a escuridao
Eu sei
T6 correndo ao encontro dela
Coracgéao ta disparado
Mas eu ando com cuidado
Nao me arrisco na banguela
Eu sei
Todo dia nessa estrada
No volante eu penso nela
Ja pintei no para-choque
Um coragao e o nome dela
Ja rodei o meu pais inteiro
E como bom caminhoneiro
Peguei chuva e cerragao
Quando chove o limpador desliza

Vai e vem o para-brisa
Bate igual meu coragao
Doido pelo doce do seu beijo
Olho cheio de desejo
Seu retrato no painel
E no acostamento dos seus bragos
Que eu desligo meu cansago
E me abasteco desse mel

Todo dia quando eu pego a estrada
Quase sempre € madrugada
E o meu amor aumenta mais
Olho o horizonte e vou em frente

Té com Deus e t6 contente
O meu caminho eu sigo em paz

O nome dela...

AR DI

L ﬁ DI

Vocé entrou no trem
E eu na estacao
Vendo um céu fugir
Também n&o dava mais
Para tentar
Lhe convencer
A nao partir...

E agora, tudo bem
Vocé partiu
Para ver outras paisagens
E o meu coragao embora
Finja fazer mil viagens
Fica batendo parado
Naquela estacao....

E o meu coragao embora
Finja fazer mil viagens
Fica batendo parado
Naquela estacao...

Vocé entrou no trem
E eu na estacao
Vendo um céu fugir
Também ndo dava mais
Para tentar
Lhe convencer
A nao partir...

E agora, tudo bem
Voceé partiu
Para ver outras paisagens
E o0 meu coragéo embora
Finja fazer mil viagens
Fica batendo parado
Naquela estacéo....

E o meu coragéo embora
Finja fazer mil viagens
Fica batendo parado
Naquela estagao...

Lo DI

Fonte: Quadros adaptados por Lucrécia Figueiredo.
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Vale a énfase de que apenas a ultima cancédo é de autoria de Calcanhotto. As

musicas “Nunca” e “Sonifera Ilha”, as palavras nunca e ndo expressem negacao: a
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primeira representa a vontade do eu lirico de ndo fazer as pazes com o seu amado,
e a segunda sugere o fato de ndo poder mais viver ao lado do amado, apresenta-
nos uma conduta negativa de afirmacdo subentendida que contraria seu real
significado ao terminar a leitura das letras. “Nunca”, além de advérbio de tempo,
também é de negacdo, reacdo esperada, depois das decepg¢Bes anunciadas, e
contrariada pela melodia das duas canc¢des. Apesar da ideia de distancia ficar nas
entrelinhas, as 32 e 42 musicas trazem em seus versos iniciais: “Todo dia quando eu
pego a estrada...” e “Vocé entrou trem/ e eu na estacao/ vendo o céu fugir’ e, neles,
a despedida e a distancia tomada por escolha prépria se representam, no entanto,
as melodias dessas duas Ultimas obras sdo mais euforicas, apesar de executadas
em um ritmo lento.

Os elementos destacados confirmam a ligacdo entre as letras. Ha uma
relacdo de conteddo entre as quatro musicas. Na primeira, € uma revolta pelo
amado té-lo abandonado, por ter sido desprezado e a afirmacao: “[...] Nem se Deus
Mandar, nem mesmo assim [...]". Esse trecho musical confirma essa proposicao, a
palavra saudade e as suas respectivas locu¢cdes aparecem nas quatro cancdes, na
mesma intensidade do enunciador do amor que o eu lirico enuncia pelo seu amado.
Esse sentimento é remetido aos demais elementos que aparecem na cangdo como
denunciativos de uma contemplacdo amorosa.

Para finalizar, a palavra “saudade” aparece nas quatro cancdes, podendo ser
encontrada expressao correspondente, tais como: “Eu quero mais viver/assim ao
seu ladinho/por isso colo meu ouvido/ no radinho de pilha” e “ E 0 meu coragéo
embora/ Finja fazer mil viagens/ fica batendo parado/ naquela estagéo...”,. Por isso,
foram destacadas no quadro, uma vez que a tradicional “dor de cotovelo” nada mais
€ gue sentir saudades do amado.

Essas musicas fazem parte do primeiro aloum da cantora, e que ele poderia
vir, de certa forma, privilegiando as obras musicais que fariam sucesso nas radios e
agradaria as midias. No entanto, os gostos e as identidades musicais da intérprete
se sobressaem e fazem sucesso ndo apenas com 0s ouvintes, mas também com os
criticos musicais de grande destaque nacional. Assim, a descoberta da poesia para
a intérprete se deu por meio da musica quando era uma adolescente ao ouvir radio
popular e nos contatos com livros de autores literarios consagrados.

Ao retomarmos esse histérico de Calcanhotto, compreendemos que sua

cangdo é bem mais que a composi¢cdo de um ser alheio, distante e emoldurado nas
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teorias simplistas da composi¢cdo poética. Cada pessoa que ouve a cancao que
alguém escreve, recebe-a do jeito que quer, e duas pessoas ndo tém o mesmo
entendimento de uma cancéao, pois é a vida que provoca as obras musicais. Logo, a
recepcado dessa proposta artistica € proporcional ao que cada ouvinte traz de seu
cotidiano, seja no conceito de arte, seja nas proprias vivéncias, estas valem
principalmente nas herangas da infancia que forma seu universo adulto, sua
identidade ou heranca cultural.

Para esse publico que se identifica com sua identidade cultural, Calcanhotto
também compds o album Adriana Partimpim®, que corresponde a uma vers&o
heterdbnima sem pretensdes de sucessos maiores. Contudo, mesmo com tal
pretensdo, obteve o numero de apresentacbes e de vendagens acima das
expectativas, sem citar as criticas positivas destinadas tanto ao show como ao CD.

Mesmo que a cantora diga que esse album foi idealizado exclusivamente para
as criangcas, as mauasicas que ele contém abrangem também o universo infanto-
juvenil, com letras que foram poemas musicados ou composi¢cdes de poetas, tais
como: Vinicius de Morais, Chico Buarque, Arnaldo Antunes e Augusto de Campos.
Sao poesias infantis que ndo subestimam a capacidade de compreensédo e de
raciocinio desses ouvintes, pois o simples fato de ser criancas ou pré-adolescentes
nao quer dizer que sdo menos questionadoras ou admiradoras menores da poesia e
da musica.

Tais poesias infantis absorvem o ludico sem torna-lo piegas ou midiatico.
Como uma crianga que amadureceu sem perder a esséncia da infancia, a
compositora consegue reunir uma coletdnea de mdusicas autorais, regravacoes,
poemas e outras referéncias da poesia brasileira de uma maneira suave e interativa.
As referéncias biogréficas se interpdem nesse processo, apresentando-se nas
escolhas, nos ritmos, nas interpretacdes, enfim, em todo o conjunto da obra musico-
dramatica.

Fazemos algumas observagfes a respeito do espetaculo Partimpim: escolha
de um figurino diferenciado, ndo ha um devaneio de cores presentes, no entanto, o
universo magico nao se perde. A sobriedade encontra um lugar ao lado do ladico, do

centrado, da riqueza de gostos e da criatividade que a imaginagéo voltada para o

? “Adriana Partimpim é o nome fantasia que uma grande cantora brasileira adotou, como se fosse

uma heroina das histérias em quadrinhos, para fazer seu projeto dedicado as criangas”
(SCANDURRA, 2009, p. 01).
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infantil realiza, mas dentro dos olhos, ouvidos, tato e demais sentidos da intérprete.
Vejamos algumas fotos desse espetaculo (figuras 01, 02 e 03) para apreciarmos a

imaginacéo de Calcanhotto em cena de maneira rica e voltada a um publico infantil.

/ | A .
Figura 01: Adriana Partimpim
Fonte: (VIDIGAL, 2012, p. 01).



Figura 02: Adriana Partimpim, ‘Moment rental”
Fonte: (FERREIRA, 2012, p. 01).

r /

Figura 03: Adriana Partimpim, “As borboletas”
Fonte: (VIDIGAL, 2012, p. 01).

33
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1.2 MUsica para Palavras

O ato de escrever poesia por si sO ja realiza a musica para as palavras
poéticas. A voz do poeta, que desenvolve o poema cancdo com muita singularidade,
cria a melodia e a harmonia correspondentes a ela. A melodia é a riqueza poética
que se apresenta na cancao, apés existir um didlogo necessario e profundo entre a
letra da cancdo e os sons que formam o melddico, somente tornando a musica
possivel se ocorrer a imbricacdo de ambas.

Essa juncdo é a realizagdo de escolhas e procedimentos adotados pelo
compositor para desenvolver a alma, a profundidade e o encantamento, tipicos do
trabalho de escrita de um bom poeta. Ndo ha necessidade de elaborar textos
poéticos grandes para compor uma cangao, poiS com poucos versos se tém a
unidade que se necessita para tal, desde que se consiga um ponto efetivo de
poeticidade. Souriau (1983, p. 148), no livro correspondéncia das artes, diz que

[... ] o poeta coloca, a 4gua, o tanque, a lua, a amada e o amado - tudo isso,
de certo modo pesado, sem alma, sem profundidade, sem brilho. E depois,
confere-lhes essa alma, essa profundidade, esse brilho, essa espécie de
leveza divina e de voo aéreo, por meio de um encantamento, de um ato de
magia: acrescentando-lhes uma musica.

O subtitulo deste capitulo encontra nessa citacdo do escritor francés, uma
série de motivos plausiveis para tornar a realizar a juncao dessas duas artes, assim
como o0 era em outras escolas literarias, em um sO objeto de composi¢cdo. Vamos
além, valemo-nos da poesia e da musica em suas caracteristicas estruturais para a
compreensao da estrutura da cancao.

Comecemos pelo processo de composicdo dessa, que € baseado no
procedimento seletivo e que acontece no desenvolvimento do modo de composi¢cao
verbal. Ao escolher os elementos para compor uma cangao, 0 compositor realiza a
mesma selecdo de recursos que 0 poeta ao escrever um poema, o que melhor
representa 0s seus propdsitos para a letra que deseja desenvolver. O resultado
promove o efeito expressivo por meio de elementos significativos para o compositor.
Suas escolhas tém por objetivo construir sentidos e ndo apenas signos linguisticos

ou musicais, tendo em vista que a melodia de uma cang¢éo se desenvolve de acordo
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com a sonoridade ritmica das palavras. As duas artes Musica e Literatura se
encontram através do som e por meio dele se completam.

A musica exerce uma funcdo poética na cancdo e se apresenta como uma
das hipdéteses que levantamos neste trabalho: ndo simplesmente a harmonia
escolhida ao acaso. Para tanto, € valido lembrarmo-nos dos “modos basicos de
arranjo utilizados no comportamento verbal, segundo Jakobson ([s.d.], p. 129):
selecéo e combinacéo.

Ao observarmos esses 0s principios na cancdo, podemos perceber as
escolhas realizadas para a melodia e a harmonia em combinacdo com a letra e a
tematica que Calcanhoto se prop6e a abordar. Qualquer can¢éo passa pela selecéo
e pela combinacéo dos sons e das palavras em seus complexos elementos. Passa
também pela escolha da funcdo poética como predominante no seu
desenvolvimento, porém, ndo se escolhe uma harmonia de tonalidade menor para
cantar de alegrias ou um modo maior para cantar tristezas.

Os elementos literarios de uma cancdo surgem desde a escolha do
instrumental adequado para atender as demandas melodicas até a realizacdo do
desenho musical composto por som, ritmo e siléncio que complementem as letras
das cancbes ou os poemas musicados, de maneira a lhes propor elementos que
desenvolvam uma poética. As melodias desempenhadas nas obras musicais da
artista sdo, em grande maioria, executadas por instrumentos de corda solo ou
acompanhados por aqueles de percusséo, mas o destaque instrumental fica para o
violdao e para o baixo. Estes, em associagdo com o ritmo desenvolvido pelas
palavras e a harmonia, constroem uma musica que se executa em perfeita sincronia
com a letra.

Parafraseando Susane Langer (1971, p. 70): a arte cria 0 sentimento humano
em formas simbdlicas e o poema, nessa perspectiva, torna-se um sentimento
resultante de um padréo concentrado de palavras, sons, rimas, ritmo e de imagens
que constituem a estrutura poética. O poeta cria a “aparéncia da experiéncia”’, a
semelhanca de eventos vividos e sentidos de maneira a organizar uma realidade
apenas experimentada, uma proposta de vida virtual.

Com a leitura, geram-se as associacdes realizadas por quem recebe a
poesia. O mesmo se atribui & cancdo pelos motivos ja citados anteriormente.
Percebe-se a selecdo dos signos que privilegia conjuntamente tanto o universo

semantico quanto o plano de expressédo que integrados conduzem a ambiguidades
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de sentidos. O que se nota € uma consciente forma de elaboracdo poética em que
Jakobson ([s.d.]) nos apresenta como o0s elementos constitutivos da linguagem
equivalentes no desenvolvimento dos sintagmas da obra produzida. Portanto, o
plano de expressédo sonoro que € composto por melodia, harmonia, ritmo, duracéao,
intensidade e altura, que se aliam aos signos materializados da linguagem verbal
presentes na poesia/letra que sé&o os substantivos, adjetivos, pronomes e as demais
classes gramaticais, promovendo os feitos semanticos, as significacbes que
conduzem o sentido das musicas de Calcanhotto.

Sabemos que o conjunto de elementos que cada arte possui e nos faz
distingui-las entre outras denomina-se sistema de composicdo. No caso da
Literatura, o sistema de composicao € “o material fonético acrescido de todo o
importe semantico das palavras segundo as linguas” e em relagdo a musica seu

sistema de composicao é definido mais amplamente:

Toda composicdo musical pode ser considerada como sistema, pois é
constituida por um conjunto ordenado de partes inter-relacionadas que se
associam para formar o todo. Cada uma das partes é formada por um
conjunto de estruturas temporalmente articuladas em funcdo de seus
componentes, que se organizam em planos sonoros (textura), e em
diferentes niveis através de ordens ritmicas, melddicas, harménicas e
timbristicas (GAZIRI, 1993, p. VI)

Pelo exposto de Najat Nasser Gaziri, ao lermos uma poesia temos “‘uma
expressao dos sentimentos do eu sobre 0 mundo” ou ao ouvirmos uma musica
temos também invocacao dos dois, por ser cada arte formada pelo seu conjunto de
estruturas, o que muda é o meio utilizado para criar cada uma das artes. Entretanto,
a Musica se subordina apenas a si mesma, enquanto a Literatura se subordina as
linguas. Logo, da unido da poesia com a musica temos a cancado. Por isso, é tao
importante o conhecimento do plano expressivo comum a elas (as artes), suas
caracterizacdOes e 0s pressupostos tedricos advindos da teoria literaria e musical.

Dentre eles, destacamos a musicalidade como uma das caracteristicas
comum as duas formas de composi¢ao poética e obtida por meio de uma elaboracéo
especial do ritmo e dos meios sonoros da lingua, a rima, a assonancia ou a
aliteracdo e a repeticdo. Contudo, esses pressupostos nao dizem respeito apenas a
poesia, mas a musica também os possui por meios da melodia, harmonia, ritmo,

modo melddico entre outros elementos musicais. Inicialmente, abordamos o0s pontos
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comuns da poesia, mas todos esses elementos podem ser observados nos niveis
semantico e sintatico, na repeticdo de estruturas sintaticas ou na repeticdo de um
som. Sob essas estruturas realcamos o refrdo das poesias e letras de musicas.

Em Calcanhotto, apesar da integracdo de todos os planos da linguagem e
seus elementos que enriquecem a poesia, observa-se também a presenca de um
plano lexical. Para melhor ilustrarmos essa juncdo entre o plano de expressao
sonoro, os signos da linguagem verbal e o plano lexical, realizamos uma analise de
“Sudoeste”, faixa 5 do album Fabrica de Poemas (1994), uma composicdo de seis
versos de autoria da intérprete em parceria com o poeta Jorge Salomao repleta de

possibilidades interpretativas e musicalidade:

[...] tenho por principios/

Nunca fechar portas/

Mas como manté-las abertas/

O tempo todo/

Se em certos dias o vento/

Quer derrubar tudo? [...] (CALCANHOTTO, [s.d.], p. 01).

Destacamos para a analise do lexical as palavras: principios, portas, tempo,
dias e vento. A escolha por substantivos concretos que sugerem também uma
particularizacdo, as portas que sdo fechadas sdo as mesmas que o eu lirico
considera vulneraveis e que ndo podem ficar abertas o tempo todo. Ao frisarmos
essa expressao: “tempo todo”, vemos que pode ser substituida pelo advérbio
sempre, sem a perda de sentido, uma vez que este representa continuidade.

O substantivo dias que adquire a indeterminacdo, devido ao traco de
pluralidade, refor¢ca a indefinicdo de sua temporalidade pelo acompanhamento do
adjetivo “certos”. Com isso, também reforca a ideia de falta de identificacdo da razao
que “fecha” as portas. A mesma indefinicdo que aparece com o pronome “tudo” no
fim do verso. A escolha por esses termos reforca o propdésito de gerar incbmodo pela
imprecisao que 0s sentimentos criam junto ao eu lirico.

No plano sintatico, iniciamos a analise a partir da pontuacdo, para
observarmos as marcas das reticéncias no inicio e no final dessa cangéo, uma vez
gue, ao associar a funcéo expressiva deste sinal de pontuacdo, compreende-se que
ele indicaria também uma omissdo do sujeito da oracdo e em consequéncia disso
um siléncio para substituir o elemento que se evitou apresentar, ou seja, 0 que

apontaria provavelmente para onde viria 0 principio ou mais ainda de que espécie
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séo esses principios que o eu lirico diz que o leva a “nunca fechar portas”? E de que
€ constituido esse “tudo” que o vento quer derrubar em certos dias?

Por ndo haver uma apresentacdo evidente desses elementos, o uso das
reticéncias indica um certo mistério ou segredo que nédo pode ser descoberto,
ficando uma lacuna que é preenchida pela harmonia que se desenvolve apenas na
execucgao do violao, de instrumentos eletronicos que reproduzem o som do vento na
varanda, dos mensageiros do vento, de janelas que se estilhacam e além de uma
indefinida vocalizacdo realizada pela propria Calcanhotto.

Embora tenhamos a presenga do sujeito oculto no primeiro verso “Tenho por
principios”, identificamos Ihe em muitas formas verbais conjugadas da cancao,
podendo-se ainda observar que a composicao dos periodos valorizou a ordem direta
e que prevalecem os periodos curtos. Nas oracdes que o eu lirico tem certeza ou
que demonstrar té-la, o verbo se apresenta conjugado na oragdo principal e no
infinitivo na subordinada. Associa-se a escolha dessa estrutura a ideia de que os
principios do eu lirico sdo seguros, ele os reconhece. No entanto, os periodos que
sdo compostos pelas interrogativas trazem os verbos no infinitivo e a presenca de
oracdes subordinadas adverbias que se opBem ou apresentam condicbes as
oracdes principais.

O signo principios, em um plano seméantico, enquadrar-se-ia como lei moral,
seria um valor que orienta um sujeito a adotar determinado comportamento, de
acordo com aquilo que |he diz a sua consciéncia e é sob esta consideracdo que a
palavra é apresentada na cancdo. A presenca do verbo ter, conjugado no presente,
certifica a proximidade desses principios como elemento constituinte da realidade do
eu lirico. Nao é no passado, nem sera no futuro que esse principio se apresentara,
mas € no presente: a escolha do modo verbal indicativo reforca a certeza desses
valores.

Poder-se-ia dizer que tal escolha esta associada a liberdade individual, ja que
um principio é fixado sem pressédo externa apesar da influéncia em torno do
processo de socializagdo. Nesse conceito, a generalizagdo se manifesta sob a forma
de sentimento comum a uma grande maioria de pessoas. A cantora nao explicita
quais sao esses principios que a levam a “nunca fechar portas” mais questiona
“como deixa-las abertas o tempo todo?”

No aspecto literal, ndo é comum “deixar portas abertas”, entretanto, a

literalidade que se cria implica a abertura de portas, ou estar receptivo a “tudo”, a
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muitas coisas. Essa receptividade aconteceria apenas com as emocdes positivas,
pois o contrario ndo acontece. De forma genérica, todos se distanciam das emocdes
negativas (por isso “fecham as portas”). No entanto, a valorizagdo do que é positivo
ou negativo nessas emocdes € individual, logo, a reacdo a elas representadas na
letra com o0s substantivos portas, dias e vento constitui uma agao particular.
Portanto, o procedimento metonimico geradores de metéaforas enriquecem a cancao
e Ihe dar carater poético.

Merece destaque também aqui as assonancias e as aliteracdes encontradas
no primeiro verso: “/p/or-/p/rinci/Pl/ios-/P/ortas”; no segundo: “aber/T/as-/T/empo-
/T/lodo-cer/T/os” e no terceiro: “ce/R/tos-que/R/-de/RR/uba/R/”. Elas seguem uma
espécie de gradacado das ideias: o som do “p” do primeiro verso; o som das portas
se fechando bruscamente. Ter-se-ia o0 seu contrario na assonancia “port/AS/-
abert/AS/-manté-I/AS/” que gera a imagem do ar circulando por entre as portas
abertas. O segundo bloco de aliteracdo do “t” traz a imagem do tempo, longo que
também perpassaria por entre as portas. Porém, essa imagem se quebra quando a
aliteracdo do “r’ surge derrubando tudo, tdo rispidamente quanto o proprio vento
faria com as portas escancaradas. Sao imagens sugeridas pelas figuras de som e

essas também geram a melodia e o ritmo da cancéo.

1.3 Mentiras: Lirica entre Artes

O carater poético nas obras musicais de Calcanhotto advém da unido de
signos e de recursos expressivos com o plano musical. Por isso, dizemos que uma
cancgdo se constr6i com os mesmos elementos do poema. Entretanto, s6 é possivel
engendrar um universo lirico se o poeta mergulhar no universo da linguagem e das
camadas constitutivas dela e dos recursos retoricos, de modo a promover no
receptor esses tracos da subjetividade que passam a invadir o mundo do leitor.

Queremos assinalar, nesse ponto, a relevancia das assertivas que Salete
Cara dispde (1986, p. 5) ao abordar questdes concernentes a lirica: “a poesia nunca
gostou dos esquemas classificatérios. Ja que sua natureza nao se presta a encaixes
déceis em modelos previamente constituidos”. Assim, a poesia surge sem maiores
formalidades, torna-se independente de formulas, paradigmas, preocupacoes
demasiadas com teorias mirabolantes. Dessa forma, mesmo sendo criagcéo

complexa humana, a beleza da poesia vem da simplicidade.
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Com essa caracteristica, ela se torna presente ndo apenas nas producdes
literarias, mas em outras artes. Sob essa 6tica, os pontos comuns entre poesia e
musica proporcionam um encantamento artistico mais consistente e presente do que
seria se |Iéssemos a poesia separada da musica ou ouvissemos a musica separada
da poesia. Os dois codigos artisticos, 0 da musica e o da Literatura (poesia),
desenvolvidos pela interagéo, realizados entre voz e instrumentos de cordas, sopro
e percussao, evidenciam a pluralidade artistica presente nas cancdes objeto deste
estudo. Para melhor evidenciar esse aspecto, vejamos a letra da cancao “Mentiras”.

Na cancdo em destaque, as expressdes do eu lirico sdo apresentadas pela
voz/melodia e a harmonia executada por instrumentos musicais. E essa interacéo
que nos faz compreender como um conjunto de elementos artisticos distintos produz
unidade quando o que se esperava era o predominio de uma forma artistica sobre a
outra. Assim, quando ouvimos a musica e a letra de forma separada, percebemos as
caracteristicas pertencentes a cada uma delas, mas ao ouvirmos uma cancao
percebemos a unido dessa diferenga, manifestando-se como fungéo poética na letra.

Observemos, no diagrama da canc¢éo “Mentiras”, esse aspecto:

Quadro 03: Arpejos e modulacao na cancéo “Mentiras”

Forma musical executada por violdes na introduc@o
e toda a melodia da cangéo

4
Violao executado sob a “_ A

VA B VA

/N

Acorde A (la M) - Tom inicial

forma de Arpejo' Composto

do Violdo

Acordes e modulagao
D7M(9)

Fonte: Quadro adaptado por Lucrécia Figueiredo.
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Ao apresentarmos o quadro acima, temos por proposta a representacao do
som do violdo executado em forma de arpejo, para tanto consideramos os simbolos
nos seguintes aspectos do desenho harmoénico da cancdo: o simbolo O
representando o baixo do violdo, que é executado junto ao tempo primeiro do
compasso quaternario, as barras / e \ representam as notas dedilhadas executadas
em sequéncia ascendente e descendente do arpejo composto. Todos esses
elementos s&o apresentados de acordo com a modulacdo musical® que se realiza na
letra da musica e aparece aqui apenas em forma de cifras para instrumentos de

harmonia. Segue abaixo as cifras na letra da musica “Mentiras”:

A9E/A A6 D9 D7M(9) D6(9) (Harpejos)

A9 E/A A6(9)D9
Nada ficou no lugar
D7M(9) D6(9)
Eu quero quebraressas xicaras
A9 E/A  A6(9)D9
Eu vou enganar o diabo
D7M(9) D6(9)
Eu quero acordarsua familia
A9 A5+
Eu vou escrever no seu muro
D7M Dm6
E violentar o seu gosto
A9 Dm13
Eu quero roubar no seu jogo
E A9E/A A6(9)
Eu ja arranhei os seus discos

D7M Dm6
Que é pra ver se vocé volta
A9 E/AAB(9)
Que é pra ver se vocé vem
D9DmM6 A9 E/A A6(9) D9 D7M(9) ( Harpejos)
D6(9)A9 E/A A6(9) D7M Dm6
Que é pra ver se vocé olha pra mim

A9 E/A  A6(9)D9
Nada ficou no lugar
D7M(9) D6(9)
Eu quero entregar suas mentiras
A9 E/A  A6(9)D9
Eu vou invadir sua aula
D7M(9)D6(9)
Queria falar sua lingua
A9 A5+
Eu vou publicar seus segredos
D7M Dmé6

4 Modulacao, de acordo com Chediak (1984, p. 254), é quando ocorre na harmonia de uma musica a
passagem de uma tonalidade para outra, a esse processo da-se o nome de modulagédo, e séo
inUmeras as possibilidades para se modular.
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Eu vou mergulhar sua guia

A9 Dm13
Eu vou derramar nos seus planos
E A9E/A A6(9)

O resto da minha alegria

Que é pra ver se vocé volta

A9 E/AA6(9)
Que é pra ver se vocé vem
D9 Dm6  A9E/A A6(9)
Que é pra ver se vocé olha pra mim
D7M Dmé6
Que é pra ver se vocé volta
A9 E/AA6(9)
Que é pra ver se vocé vem
D9 Dm6  A9E/A

Que é pra ver se vocé olha pra mim
(CALCANHOTTO, [s.d.], p. 01).

Muitos aspectos musicais podem ser destacados nessa cangao: comecemos
entdo pela tonalidade que se apresenta no acorde inicial que A (l4 M). No aspecto
musical, a escolha da tonalidade maior equivale a funcdo que a nota tonica do
acorde exerce que € a de transmitir uma sensacdo de repouso, estabilidade e
finalizacdo ao ouvi-la. A audicéo € capaz de enviar as vibracdes produzidas por meio
das notas executadas no acorde até o cérebro, e este envia comandos que
identificam e acentuam as sensacdes que se associam ao mesmo.

Por isso, quando ouvimos um som que ultrapassa nossa capacidade de
audicao ele nos irrita e se transforma em poluicdo sonora, o contrario também ocorre
com o que podemos perceber e desenvolvemos a capacidade de associa-lo a
emocles positivas. Esse feito é realizado ao ouvirmos um acorde maior, a
impressdo de conclusdo sentida com esta nota enfatiza sensacdes desagradaveis.
Esse acorde inicial é executado sobre a forma de harpejo composto, ou seja, nele,
todas as notas sdo reproduzidas na ordem crescente e na decrescente e causa
sincronia, singeleza e completude da qual se trata a letra da cancéo.

Os cinco primeiros compassos musicais - (sabemos que o som € impalpavel,
logo, ndo teria como delimitar o seu tempo sendo por meio de uma formula de
divisdo abstrata) - que, inicialmente, sdo divididos em tempos, depois, agrupados

esses tempos em compassos®, constituem assim o ritmo musical. Sdo tocados

®“As figuras que representam o valor das notas tém duragdo indeterminada, isto €, ndo tém valor fixo.
Para que as figuras tenham um valor determinado na duracdo do som esse valor é previamente
convencionado, e é a esse espaco de duragdo que se da o nome de tempo... Os tempos séo
agrupados em porc¢6es iguais, de dois em dois, trés em trés, ou de quatro em quatro, constituindo
unidades métricas as quais se da o nome de compasso” (PRIOLLI, 1977, p. 20).
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apenas por um violdo dedilhado, realizando os arpejos de forma ascendente e
descendente, o tom de A (I&) maior se apresenta suavemente também por meio da
voz que, cumprindo o seu papel de instrumento, melédico e verbal, conduz ao
mesmo tempo melodia e letra, desenvolve-se em duo com o violdo e vai narrando o
poema melddico.

E gerada por meio dos primeiros versos uma linha melédica em parceria com
a base harmobnica para esta cancdo A (la Maior), uma nota tensa que vai se
desenrolando pelas demais que formam esse tom até alcancar uma outra de
relaxamento ou descanso que sugere a can¢ao a conclusédo do que foi falado.
Introduziremos aqui duas formas de leituras analiticas importantes para a
compreensao da cancao: a “analise cancional” como assim definiu lva Carlos, que é
a analise da melodia e letra, suas convergéncias e divergéncias, e o desenho do
“perfil melddico” que seria a analise da intensidade, altura, timbre e duragéo.

Em “Mentiras”, a compositora elabora a letra de acordo com a pretenséo
harménica que deseja alcancar. Nao ha desencontros entre esses dois elementos,
0S seis primeiros versos se completam com o0s arpejos apresentados por um violao
apenas, que insistentemente seguem a melodia como uma espécie de reforco dos
atos descritos nos versos. Esses atos representam uma reagao ao sentimento de
rejeicado descrito ao longo da letra.

No final do sétimo e oitavo versos, 0s arpejos ficam suspensos e criam uma
expectativa, um suspense tipico de quem espera que uma tensdo que se desfaca.
Essa acontece de forma negativa, a mudanca do acorde também auxilia nessa
sensacao, uma vez que sai de D (ré menor) para E (mi maior) ao invés de ir para A
(La maior). Assim, espera-se uma reacdao violenta do eu lirico na cancéo, quando ele
diz: “nada ficou no lugar/eu quero quebrar essas xicaras.../eu quero acordar sua
familia”.

N&o deixar nada no lugar € uma metafora evidente de quebrar tudo e nao
apenas as xicaras. No entanto, nos versos “eu vou enganar o diabo.../eu vou
escrever no seu muro/e violentar o seu gosto/eu quero roubar no seu jogo/eu ja
arranhei os seus discos...queria falar sua lingua...eu vou derramar nos seus planos o
resto da minha alegria”, o eu-lirico evidencia, no refrdo, que as suas acdes sao
apenas tentativas de fazer o seu amor voltar: “que € pra ver se vocé volta,/que e pra

ver se vocé vem, que € pra ver se vocé olha pra mim”.
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Antes do refrdo, tem-se um solo de violdao que se reveza com a cantora na
execucao de parte da melodia. Ao escutar esse trecho da cancéo, a funcao poética
se destaca aos nossos ouvidos, pois, tanto a masica quanto a poesia na cancao
(Literatura) apresentam elementos liricos repletos de valores humanos e presentes
em contexto individual e/ou universal. O que talvez justificasse a intencdo da
compositora ao seu utilizar da representacéo, por meio de a¢des descritas na letra,
de alguns sentimentos universais como perda, saudade, rejeicdo, raiva, tristeza,
indecisdo, baixa estima e desejo de vinganca nesta e em outras cancdes. Emil
Staiger (1997, p. 27) nos diz que

[...] todas as tentativas de definicdes e descobertas das intengBes para a
escrita poética se frustram, uma vez que escrever poesia é um ato
individual, casual e sem intencionalidade e que o conhecedor de poesia tem
razdes para ndo desprezar o julgamento do amador, pois seu conhecimento
s6 é auténtico, enquanto ele continua também amador.

Percebemos de maneira bem sugestiva que o amador aqui apresentado €
aguele que ouve e |é poesia sem a necessidade de definicbes ou de classificacdes
estilisticas. O mesmo se atribuiria a cancdo, ndo ha uma intencdo para ela ser
produzida que ndo seja o prazer simples de ser canc¢do. Ha quem diga que foi
necessario criar as obras musicais para que as letras (poemas) fossem
memorizadas, gracas a elas temos escritos guardados por séculos sem terem o
risco de se perder entre 0os espacos de tempo. Mas essa seria apenas a finalidade
pratica da cancdo que além de servir para a memorizacao da letra é também uma
forma de expressao para quem a escreve e mais ainda para quem a recebe.

Pode parecer tautolégico ou mesmo redundante, mas as novas combinacdes
da parte de Calcanhotto por nds revisitadas nos conduzem a determinadas
assertivas reiteradas, exceto, nas determinantes no novo contexto e, de acordo com
0S conceitos de poética, de géneros e de estilos poéticos que geram conceitos
divergentes de cancao entre muitos teoricos.

Jakobson ([s.d.], p. 119) que diz: “numerosos tragos poéticos pertencem nao
apenas a ciéncia da linguagem, mas a toda teoria dos signos [...]". Ao considerarmos
assim, esta afirmativa torna-se valida para a arte verbal, bem como para todas as
variedades de linguagem. Coloca-nos a pensar que a poesia esta presente naquilo

gue consegue despertar emocgdes: isso inclui linguagem verbal, visual, musical e as
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outras linguagens artisticas relacionadas ao homem, enquanto resultado de sua
pratica.

Poesia torna-se discurso interior e também universal, induz-nos a pensar as
palavras de maneira a relaciona-las com os signos implicitos em suas escolhas e
vivéncias, a realizar a escrita delas sem uma intencionalidade ou preocupacéo
aparente com a interpretacdo que receberd de outros. Dando-se ao prazer apenas
do fazer poético. E o desafio dos poetas (artistas em geral) é desfrutar essas
arquiteturas da palavra sem maiores preocupacoes formais.

Servir-se da natureza original das formas artisticas para a construgdo de
novas composi¢cdes ndo € algo moderno, € uma relacdo percebida desde a idade
antiga. Ao observarmos as criacdes artisticas, percebemos que sado meios diretos de
expressao. Podemos assim observar que a poesia e a musica possuem historico de
criacdo antigo e que, no inicio dos tempos, elas ja eram combinadas. A lirica parece
divertir-se nessas duas artes, recriando-se, completando-se e, por muitas vezes,
embatendo-se com a musica, visto que a poesia lirica tem sua marca nas
propriedades do som e do ritmo das palavras. A cancdo que também apresenta
tracos liricos de forma bem evidentes em sua letra e melodia herda essa modalidade
expressiva.

E a volta da unidade musica-poesia que transforma esse género poético em
um processo singular de criacdo. Todas essas retomadas que vao do biografico ao
erudito confirmam a capacidade artistica que Calcanhotto desenvolveu por meio de
suas composicoes, interpretacbes e criacbes. Estas sdo as justificativas para o
estudo de sua vida “em” sua obra e vice-versa.

Os seus padrbes exclusivos de concepcdes do género musical e popular
apontam-nos o que ela legou dos seus idolos poéticos e musicais, as caracteristicas
das manifestacfes literarias as quais eles pertenciam, no entanto, ela ndo os copia,
mas 0s recria, reinventa-os e 0s transforma. Eis 0 segredo do sucesso que
acompanha a cantora desde a interpretagdo de mausicas populares como
“Caminhoneiro” - Roberto Carlos - até as composi¢cdes mais complexas como

“Mentiras”.

1.4 Os Instrumentos da Cancgéo
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Falamos um pouco sobre a escolha de Calcanhotto por sons de instrumentos
de corda como objeto semiético na constituicdo do objeto estético pelo seu efeito e
possibilidades de fundir a funcdo poética a algumas melodias. No entanto, a voz
também é um instrumento musical que realiza performances para a poética, para a
linguistica e para a musica. Para realizar tais feitos em suas obras musicais,
Calcanhotto utiliza-se dos recursos musicais e linguisticos, que vao desde o0s
instrumentos musicais (violdo, baixo, contrabaixo acustico, guitarras e instrumentos
de percusséao) até os recursos musicais internos como a voz, entonacgao e o ritmo.

Como 0 uso desses recursos que se juntam para a execu¢do das musicas de
Calcanhotto resultam em objeto artistico, pontuamos o que disse Fernando Pessoa
(1972) por meio de seu heterébnimo Alberto Caeiro, no poema “O guardador de
rebanhos”: “Da minha aldeia vejo quanto da terra se pode ver do Universo [...]". Isso
porque os artistas tendem a retirar seus objetos de arte dos lugares onde vivem ou
convivem.

A voz é o instrumento que em parceria com o violdo forma a estrutura
melddica e, por que ndo poética, nas obras musicais de Calcanhotto. Partindo desse
ponto, temos algumas consideragcdées que séo dignas de apresentacdo. A primeira
delas é um dos questionamentos de Jakobson ([s.d.], p. 118-119) que discorre sobre
as seguintes interrogativas em seu texto Linguistica e Poética “a poética trata
fundamentalmente do problema: o que é que faz de uma mensagem verbal uma
obra de arte?” Ele mesmo responde: “a poética trata dos problemas da estrutura
verbal, assim como a analise de pintura se ocupa da estrutura pictorial [...]".

Seguindo essa mesma linha de raciocinio, temos outros questionamentos
acerca da canc¢do: Quais séo as suas estruturas? Ela segue a mesma estrutura da
muasica ou da poética ou segue a estrutura das duas artes? Por meio das
argumentacfes contidas no paragrafo anterior é pertinente imaginarmos que cancao
e musica séo idénticas em sua estrutura e, em decorréncia disso, supormos que as
caracteristicas entre elas sdo comuns.

No entanto, a cangdo tem especificidades hibridas que tencionam os dois
codigos em questdo. Nessa forma de composicdo artistica, da-se a profusédo entre
letra, melodia e harmonia, caracterizando-se assim as diferentes semioses. Dessas
semioses temos a voz, que também executa melodia e letra, mesmo sendo
caracterizada como elemento musical, a melodia € discurso, maneira de dizer algo

e, por isso, é prosodia. O intérprete sempre nos dira algo referente aos seus proprios
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sentimentos, ou as impressdes ou aos sentimentos alheios. Para tanto, utiliza-se da

melodia e desenvolve suas habilidades vocais por meio dela.

Nao existe melodia distante da letra, ha um didlogo complementar e
necessario entre esses dois elementos da cangéo [...]. A influéncia da voz
qgue fala na voz que canta, responsavel pelo efeito enunciativo sempre
renovado a cada execugcdo de uma cancdo, além de contribuir para a
distincdo entre cangdo e musica erudita, aproxima a cangdo do discurso
literario, na exata proporcdo em que a palavra ganha relevo (TATIT, 2007,
p. 01).

A cancdo torna-se enriquecida quando ocorre a unido de vozes,
apresentando tal diversidade para uma melhoria da letra e da melodia que sédo os
timbres: as interposicdes sonoras das vozes que a reforcam como cancao desde
sua mais tenra composicado. Entre tantos elementos fundamentais, apenas a voz
segue a letra, para haver a unido que constréi um dialogo entre emissor e receptor,
gue reelabora o discurso literario por meio da entonacdo melédica, que o transforma
em forma poética.

A musica, por se destinar a audi¢cao, ndo apresenta uma exigéncia de se estar
préximo dela para compreendé-la, pelo contrario, na estrutura musical, a distancia
entre o receptor e a mensagem também € um elemento estrutural de composicéo.
Esse pensamento é sugerido por Staiger (1997) em relacdo ao distanciamento
realizado na poesia lirica e na musica da linguagem, que obtém aqui a mesma
importancia, visto que ha instrumentos e modos tonais que exigem um certo
distanciamento para que haja a percepcdo do som em sua completude.

Isso pode ser comparado ao efeito que ocorre com a iluminagcédo na pintura.
Staiger diz que o leitor da poesia lirica precisa se colocar a distancia da poesia, pois
o elemento lirico de uma poesia nos comove ou nos deixa indiferentes.
Emocionamo-nos com ele, quando estamos em idéntica disposi¢do interior. Em
seguida, 0s versos ecoam em nos como vindos de nosso proprio intimo.

Entendemos a musica da linguagem como a sonoridade pertencente a voz,
ao som e as suas propriedades que sdo o timbre, a intensidade, a altura e a
duracdo. Em todos os meios de reproducao sonora, podemos observar e qualificar a
presenca dessas propriedades, classificar os sons como audiveis ou inaudiveis,
melodiosos ou ruidosos, relaxantes ou estressantes. Enfim, s&o elas que produzem
0s mesmos efeitos artisticos que observamos na iluminacdo da pintura, na sincronia

da danca e em outros elementos que formam a base das artes em geral.
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Entdo, reconhecemos também que a voz, enquanto instrumento, € emissora
de sons que formam a musica, possui caracterizacdes e fungdes iguais a qualquer
outro instrumento musical. Para embasar nosso estudo sobre voz, abordamos as
consideracdes de Paul Zumthor (2007) que aborda sobre a corporeidade, o lugar
simbdlico e a alteridade eu-outro, presenca de dois ouvidos: o do enunciador e 0 do
ouvinte, nomadismo e movéncia. Quanto ao seu lugar: a linguagem, a presenca
vocal é plena, apenas na experiéncia poética, performance e danca bucal. Assim,
consideramos aqui apenas 0s aspectos relacionados a voz na cancao.

A corporeidade na voz de Calcanhotto é o aspecto pelo qual se reconhece
que o corpo emite a voz da cancgédo, que ele é o ponto de origem e a recepc¢do dessa
voz, logo, precisa ser observado e acompanhado em suas expressfes dentro da
cancao, as pausas, a entonacdo do cantor, a énfase dada a determinadas diccoes,
gue sao os elementos pertencentes a corporeidade.

Um exemplo dessa corporeidade na cancdo, sob outros aspectos, aponta
para a maneira como a compositora emite a sua voz no decorrer da cancao,
inicialmente, a voz acompanha o violdo nos primeiros versos de forma passiva,
submetendo-se apenas aos acordes dedilhados na harmonia, até que ela se
silencia, quando ela anuncia “nada ficou no lugar”: sua voz assume a postura tonal
de um comunicado.

No segundo verso: “ eu quero quebrar essas xicaras”, ha uma dissonancia
entre o verbal e 0o musical, pois este € suave e 0 aquele rompe com a imagens
criadas ja que a voz assume a postura de ameaca. Vejamos que muito rapidamente,
de um verso a outro, a imposi¢cao da voz se diferencia de acordo com as frases e 0s
sentimentos desejosos de se tornarem conhecidos por outros ouvintes que nao sua
emissora. Nessa l6gica seguem os demais versos da cancao.

Outro aspecto importante da voz é o de “lugar simbdlico e alteridade eu-
outro”. Nele, podemos compreender melhor que entre o sujeito e o objeto existe uma
distancia que a voz representa. Nesse aspecto, ele é e possui espaco proprio. Ainda
em relacdo a cangéo “Mentiras”, o espago assumido pela voz € do da ligacdo entre o
sujeito e o objeto, este € suprimido, as vezes, pelo siléncio.

O segundo aspecto que é alteridade eu-outro percebe-se na voz como a
palavra do sujeito em si. Tratando de cancao, identificamos o cantor por sua voz,

estabelecemos uma relacdo com ele por meio dela O timbre nos sugeri tragos
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estéticos pertencentes ao que se prop6s o0 compositor ao escolher o cantor para
executar a sua cancao.

Ha um espaco em que € preservada a qualidade, ou o estado do que é outro,
ou do que é diferente de quem ouve, que se confirma na voz. Existe 0 eu que
compde e participa da sua melodia como cantor/escritor e 0 eu que se revela como
personagem. As marcas de alteridade retomadas na cangao “Mentiras” se destacam
guando a voz da cantora assume a voz do personagem que sofre a perda do outro
relatada na letra. S&o seres distintos, mesmo que um deles seja do imaginario, mas
apresentados pela voz que preenche a melodia e faz a cancéo.

A presenca de dois ouvidos: o do enunciador e do ouvinte na cangao sugere
gue a interacdo dessa dupla enunciador-ouvinte por meio da cancdo se apresenta
pelo ato de ouvir que € o primeiro sentido despertado no feto e um dos mais
importantes. Por meio da audicdo, captamos 0 que e quem nos rodeia. A recepgao
da cancao cria efeitos estéticos, pois, ha no receptor fatores individuais que o fardo
reconhecer-se ou ndo em textos e melodias, que gerardo conforto ou desconforto,
tranquilidade ou inquietacdo, apos a escuta de elementos harmonicos, pronuncias
melddicas e entonacgbes de palavras. O que € compreendido pelo cantor podera ndo

o ser pelo ouvinte.

1.5 O Siléncio na/da Cancéo

O siléncio, que também faz parte do conjunto de caracteristicas vocais e dos
elementos do som, encontra-se presente na estrutura da cancéo e, por conseguinte,
em sua poesia, melodia e harmonia. O siléncio que vem da criacdo, 0 que
transforma o simples pensamento em ideia, o do fazer e fazer-se, o de produzir e
questionar, ou aquele que é improdutivo, que se torna apavorante, ou o do
suspense, do espaco existente entre o raio e o trovdo, ou 0 que nada cria. Todos
esses e ainda outros possiveis constituem a cancéo: sendo o siléncio do qual nos

fala a assertiva de Danilo Dolci sobre os siléncios:

No mundo ha muitos siléncios: quando se estuda, dorme, estd quieto ou
inclusive quando se é surdo. O siléncio de quem ouve Bach ou Ié um livro
de poesia [...]. O siléncio da morte. O siléncio da soliddo, do medo, da dor,
da raiva, da tristeza, da melancolia. Os siléncios que existem podem ser
infinitos, como os siléncios extremos de quem quer sentir em si a masica e a
poesia (DOLCI, 2001, p. 16).
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O siléncio do mundo nas suas mais variadas formas seria infinito,
incontaveis também sdo os elementos que transbordam dele por meio de sua
execucao e o que vem depois dele. Tal taciturnidade torna-se uma caracteristica do
som, seja pela voz que ocupa um espaco de criacdo, de restauracdo, observacao e
deslumbramento, seja porque faz parte da musica, do encantamento, do sentimento
e da criatividade.

Entdo, do lado oposto da voz se encontra o siléncio, no entanto, antes de ser
palavra o siléncio € por si proprio necessario para ocorrer o0 rompimento do estatico,
do indefinivel. Se em pensamento, o calar vira acéo, se € elemento de harmonia na
musica, vira pausa indicativa de expressao na poesia, e sob essas duas artes se
constréi como espaco simbolico, s6 que ainda é elemento da voz. Arnaldo Antunes
E Brown ([s.d.], p. 01), em sua cang¢ao diz que “[...] o siléncio foi a primeira coisa que
existiu. O siléncio que ninguém ouviu [...], 0 que vem antes de tudo e também
antecede a criagao.

Em musica, o elemento pausa é indicativo de siléncio, parte constitutiva de
todas as melodias e harmonias. Pela musica, realiza-se 0 que se precisa para ter um
momento de respiracdo, de mudanca harmdénica ou mesmo uma simples variacao
de tema exige pausa, siléncio. Por isso, na notacdo musical, tem o nome de figuras
de siléncio, “As pausas musicais (ou figuras de siléncio) possuem uma importancia
tdo significativa quanto o som. Elas possuem funcdes ritmicas e estéticas definidas
no contexto musical” (PRIOLLI, 1977, p. 13).

Nao ha qualificacdo de importancia entre a figura de siléncio e a voz, se séo
elementos mais ou menos importantes. Na can¢do, a voz executa sua fungao ritmica
ao fazer pausa para respirar e retomar o tempo, ou simplesmente completa um
didlogo no qual um instrumento responde a uma pergunta feita pelo que se silenciou.
Utilizamos de dois fragmentos da partitura regente da épera Salvador Rosa do
Compositor brasileiro Antonio Carlos Gomes para apresentar visualmente esse
didlogo.

A partitura regente traz em seu conteddo as partituras de todos os
instrumentos da orquestra, estes sdo nomeados a cada pentagrama. Do lado
esquerdo, temos a sequéncia dos instrumentos: violino, viola, oboé, clarinete sib,
corne fa, trombone, fagote, trompas, cimbalo, harpas, violoncelo. Apenas trés

compassos sao apresentados nesse fragmento, os compassos sao representados
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por linhas verticais que cortam toda a partitura, formando colunas. Se observarmos
bem, temos pequenos tracos na horizontal, que mais parecem hifen representando
as pausas de compassos ou O siléncio para os instrumentos, com excecao dos
trombones e trompas, que sao os Unicos que iniciam a cancdo. O restante da
cancao segue o mesmo desenho melddico para os demais instrumentos que ficaram

em siléncio nestes compassos iniciais.

Quadro 4: 12 e 22 paginas da partitura regente da “Opera Salvador Rosa”™®

® Partituras. Disponiveis em:
<http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_musica/mas617636/mas617636.pdf>.


http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_musica/mas617636/mas617636.pdf

52

( = ! 5 ns S EEEE AB Ity L R
At te S RS T i)
e A .'!.' ./ E /‘ .
¢ g’u .df j L’“u“v / B =

,-h ey JAs s2es s330ra ., |2
(P = Z*\/,;-_‘-';'s’ SESSSECiEv e smiemiy

Esse mesmo exemplo acontece no inicio da cancdo “Mentiras”’, a voz de
Calcanhotto, ao cantar essa cancao, realiza uma pausa de trés tempos, justamente
nos compassos iniciais. O siléncio da sua voz serve para que apenas o0 violao seja
executado e ouvido, causando-nos a impressao de que teremos uma melodia alegre
pela frente até ouvirmos os dois primeiros versos “Nada ficou no lugar/Eu quero
quebrar essas xicaras”. A partir deles, desfazemos a impressdo causada pela
melodia do violdo e fazemos as primeiras inferéncias sobre o que a letra da cancgéo
abordara. Esta é apresentada apenas no quarto tempo, uma vez que € executada
em um compasso quaternario que indica nas musicas uma sensacao de repeticdo
ou circularidade.

A cancdao se desenvolve quando o siléncio sugere, polemiza, aponta questdes
gue sdo marcadas desde a escolha do tempo, em que comeca a pausa, até os
compassos finais da melodia. Logo, o siléncio ndo se torna total, ha apenas
auséncia da letra por meio da voz, pois a melodia quaternaria continua sendo
executada por instrumentos musicais harmonicos. Estes enfatizam na musica uma
tematica mais suave e até mesmo laconica. Por meio desse siléncio se constitui

também o ritmo da cancdo que é um dos elementos decisivos no carater da
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poeticidade, unindo-se aos demais elementos em comum com a Literatura. Assim,
compreendemos o papel do siléncio nas obras musicais. Ele colabora para o
desenvolvimento da funcéo poética da cancao.

Com essas assertivas concluimos o primeiro capitulo, uma vez que
apresentamos as proposi¢coes sobre a vida e a obra de Adriana, a musica para
palavras, a lirica entre artes, os instrumentos da cancdo e o siléncio na cancéo.
Segue-se agora o proximo capitulo no qual discorreremos sobre a letra e o poema,
Adriana e o outro, o tempo do inverno: m aprofundamento sobre os aspectos

musicais na cangao.

Il A MUSICA E SUA FUNCAO POETICA NA CANCAO

E por suas qualidades proprias [...] que o
delineamento melddico atua sobre nos. [...JA
propria melodia é terna ou triste, pungente, séria,
adoravel — como um rosto.... E todo o segredo do
drama de certos amores, esse em si da forma
visivel. E é todo o segredo, pelo menos um dos
segredos da musica (SOURIAU, 1983, p. 197).

Ao compreendermos sobre o papel do siléncio nas cancgles, tecemos
consideracdes para o desenvolvimento da funcéo poética da cangédo de Calcanhotto.
Para tanto, tomamos umas das bases teéricas Etienne Souriau (1983) que explicita
pontos de vista sobre a funcdo da musica poética, usando poucas palavras e
exemplos aparentemente banais, mas que nos ddo uma abordagem compressiva
para tal estudo. O tedrico defende o sistema qualis de classificacdo para as artes.
Nesse, a Musica é considerada como arte do primeiro grau e a Literatura como arte

do segundo grau.
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N&o nos cabe aqui questionar essa qualificagdo, uma vez que 0S argumentos
utilizados dizem da complementacdo que cada uma dessas artes exerce em si,
mesmo se encontrando em graus diferentes. As qualidades da musica séo préprias,
e ousariamos dizer que o delineamento melddico, ao qual Souriau se refere, é o que
cumpre o papel poético nas musicas. Sao as caracterizagbes de cada nota e suas
combinac¢des em linha melddica que levam os ouvintes as associacdes das ideias
sem a tentativa de explica-las. E o que fica da musica em nos que nos faz senti-la de
maneira intensa ou nao.

Souriau ainda nos aponta que um dos segredos da musica esta em sua “
forma visivel”. Para a arte dos sons, o “visivel” nos remete no maximo a partitura
escrita, mas o que o tedrico pontua segue além deste singular exemplo: as
representacdes da duvida, por meio de sons decrescentes, a oitava de uma nota ou
escala como representacdo de um grito, a pausa silenciosa que inquieta, angustia
ou tranquiliza o ouvinte.

Enfim, mesmo que ndo entendamos porque uma musica nos sensibiliza,
porque nos leva a sensacfes que ndo compreendemos, nha maioria das vezes, que
nos fazem arrepiar inteiramente ou nos encantar ao ponto de rever posturas e
posicoes, mesmo que as letras nos falem pouco ou nada que nos deixariam tao
encantados, ou a nao gostar dela, a musica completa os elementos poéticos e
desempenham sua funcdo aos nossos ouvidos e nos textos.

Por meio dessas consideracdes, € que apresentamos neste capitulo a fungéo
poética da musica nas cancdes em estudo, na expectativa de esclarecer o papel da
musica na canc¢do. Para tanto escolhemos musicas autorais e poemas que foram
musicados pela intérprete em estudo, e que adquiriram uma estrutura melédica tao
poética ou até mais do que a poesia da qual se utilizou para desenvolver a melodia e
em seguida a cangao.

Luiz Tatit (2007, p. 1) afirma que “n&o adianta fazer poesia, porque, se ela
ndo puder ser dita, ndo vira cancdo. E vocé pode ter também uma musica
extremamente elaborada, mas se ela nao suscitar uma letra, ndo tiver entoagao
também nao é cangao”. Para melhor exemplificar essa afirmacéo, é interessante a

apresentacao de alguns elementos e termos musicais que percebemos naturalmente
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a sua execucdo ao ouvirmos qualquer musica. Independente de termos ou nao
conhecimentos teéricos, séo eles a melodia e a harmonia’.

Em se tratando desse género poético-musical, cabe observarmos que a letra
€ o elemento que adquire musicalidade quando ganha melodia. Entdo, o que antes
era apenas um discurso verbal isento de musica, no qual predominavam as funcées
referencial e emotiva dando-lhes um carater de texto prosddico, com a musica
realizando a funcdo poética, esse texto torna-se poesia, ganhando as marcas da
oralidade que, na estrutura da cancédo, € o elemento mais importante para que a
melodia tenha destaque e importancia que é a voz. Essa que canta e é a forca vital
da multiplicidade e diversidade natas a todos os seres humanos.

Na estrutura cancao, todos esses elementos se desenvolvem e dao o aspecto
funcional da poética, realizam o que em um texto observamos como figuras de
linguagem, de pensamento, que subjugam a funcéo poética da musica. Na prética,
em uma analise visual da cancdo “Mentiras”, observamos a repeticdo dos acordes
da melodia em todas as estrofes, o que nos da a impressao de uma repeticdo de
acOes, de um circulo vicioso de atitudes, e somente o refrdo foge desse “rendilhado
musical”’. No entanto, os acordes sdo 0s mesmos, ocorrendo apenas uma inversao

em sua execucao. Esse tipo de escolha para o desenho musical lembra o rondé®.

Mentiras
*A9E/A D7M(9)D6(9)

A9E/AAB(9)

" De acordo com Bennett (1986, p. 11), “a selecdo de notas que constituem determinado acorde e,
em sentido lato, para descrevermos o desenrolar ou a progressao dos acordes durante toda uma
composicao. Ou seja, o conjunto de sons que ouvimos de diferentes instrumentos musicais e vozes
ao mesmo tempo executados em uma cangédo é a harmonia”.

®Em um rondé, o tema principal continua sempre retornando, existindo, porém, se¢des contrastantes
entre cada retorno e o anterior. Essas sec¢des contrastantes sdo chamadas de episodios. O tema
principal comeca e termina na tonalidade tdnica cada vez que reaparece; a cada episodio esta em
uma tonalidade vizinha. A estrutura de um rondé simples com dois episédios tem este diagrama.

Quadro 5: Estrutura de um rond6 simples
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Nada ficou no lugar

D7M(9)D6(9)
Eu quero quebrar essas xicaras
A9E/AAB(9)
Eu vou enganar o diabo
D7M(9)D6(9)
Eu quero acordar sua familia
A9AS+
Eu vou escrever no seu muro
D7M Dm6

E violentar o seu gosto
A9DmM13
Eu quero roubar no seu jogo
**E A9 E/A
Eu ja arranhei os seus discos
D7MDm6
Que é pra ver se vocé volta
A9E/AAB(9)
Que é pra ver se vocé vem
D6(9)A9E/A Dm6
Que é pra ver se vocé olha pra mim
**AQE/AAB(9)
Nada ficou no lugar
D7M(9)D6(9)
Eu quero entregar suas mentiras
A9E/AAB(9)
Eu vou invadir sua aula
D7M(9)D6(9)
Queria falar sua lingua
A9A5+
Eu vou publicar seus segredos
D7M Dm6
Eu vou mergulhar sua guia
A9DmM13

Eu vou derramar nos seus planos

g A9 EJA

O resto da minha alegria

D7MDm6

Que é pra ver se voceé volta
A9E/AAB(9)

Que é pra ver se vocé vem
D6(9)A9E/A Dm6

Que é pra ver se vocé olha pra mim

(* Tema Principal/** 1° Episédio/*** Repeticdo do tema principal/****2°
episédio/*****Repeticdo do Tema principal) (CALCANHOTTO, [s.d.], p. 01).

Na cancao, a repeticdo do tema principal e a estrutura oracional do verso
junto a muasica conferem unidade a peca musical, apresentam a situacdo emocional
do eu lirico que é de rejeicdo, desespero e revolta. J& os episddios apresentam 0s
contrastes do tema e simulam uma falsa reacéo, tem-se a impressao que tudo o que
é feito é racional, mas € s6 um meio do eu lirico chamar a atencdo do seu amado.

Neste sentido, os episédios captam o interesse do ouvinte/receptor, ndo o deixando
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ficar entediado com a dinamica do tema musical e verbal. Note-se que os versos
iniciados com as sequéncias “Eu quero”/”Eu sou” se iniciam respectivamente com os
mesmos acordes de A9 e D7M, apenas quando muda o inicio do seguinte verso
para “Eu ja arranhei...” € que o acorde muda também para E.

Outro elemento de valor fundamental para a compreensao da funcao poética
da musica é a elaboracdo sonora e musical dos versos da letra da cancdo. As
palavras trazem seu desenho melédico de acordo com o propdsito do compositor da
masica. Entdo, de uma simples pausa até a elaboracdo de interrogacdes, essa
pontuacao também é realizada pela musica dentro da cangcdo. Para melhor entender
essas caracteristicas, analisamos a cancédo “Metade”, destacando a funcdo poética,

exercida pela muasica na letra:

Metade

Tom: D
Intro: A9A5-

Bm7(9)F#m7(11)Bm7(9)

Eu perco o chéo, eu ndo acho as palavras
F#m7(11)Bm7(9)

Eu ando téo triste, eu ando pela sala
F#m7(11)Bm7(9)

Eu perco a hora, eu chego no fim
F#m7(11)Bm7(9)

Eu deixo a porta aberta

A9

Eu ndo moro mais em mim

D7+

Eu perco a chave de casa

Bm7(9)

Eu perco o freio

A9AT+

Estou em milhares de cacos, eu estou ao meio

D7+Bm7(9)A9

Onde sera que vocé esta agora? (CALCANHOTTO, [s.d.], p. 01).

Inicialmente, destacamos mais uma vez que os instrumentos escolhidos para
a execucao musical sdo os de corda que desempenham, quando estdo em conjunto
musical, a harmonia da musica: o piano e o violdo. Como nessa cancdo nao temos
apenas uma familia de instrumento musical, para que melhor se compreenda 0s
tipos de instrumentos musicais, apresentamos suas classificacfes e distribuices

dentro dos seus papéis desenvolvidos na constituicdo da peca musical.
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Temos a classificacdo categérica dos instrumentos em cordas, Sopro,
percussdo e eletronicos. Em cada uma dessas divisdes, sabemos que se
apresentam subdivisdes. Esclarecemos que instrumentos de cordas e sopro se
destinam a construgcdo da harmonia e da melodia, juntamente com alguns dos
instrumentos eletronicos, e que os instrumentos de percussdo sao destinados a
composicdo do ritmo em uma musica.

E importante entendermos que a escolha dos instrumentos segue a proposta
de composicao realizada por maestros, cantores e compositores em si. Nao ha
formulas para a realizacdo dessas musicas. Ao escolher o violdo e o piano para uma
cancdo, o compositor se propde a destacar a capacidade de harmonizacdo e solo
gue cada um desses instrumentos possuem, jA que ambos trazem em sua estrutura
funcional diversas escalas com notas musicais de variadas alturas e graus modais.
Dizemos que um piano traz em sua estrutura as vozes de todos 0S outros
instrumentos devido ao grande alcance de oitavas que se apresentam em sua
fisiologia, 0 mesmo pode ser dito para o violao.

Na cancao “Metade”, os dois instrumentos dialogam entre si e com a voz
completam as frases melddicas e também os versos. Cabe observar que, apesar de
ser composta num tom maior (D), essa cangéo se desenvolve quase que totalmente
em tom menor (Bm7) que acompanha a dramaticidade dos versos e a melancolia
presente na letra, uma vez que a escolha dessa tonalidade se associa ao plano de
significado para apresentar a imagem da perda do ser amado. Sabemos que os
acordes de tonalidades menores trazem consigo a carga melédica mais suave e em
decorréncia disso desenvolvem na harmonia e melodia a temética da melancolia, da
tristeza e o incbmodo de um tom de acordes dominantes, que ficam martelando sem
nunca resolverem na ténica.

A melodia e a letra seguem invariaveis até que no quinto verso, quando surge
0 acorde maior, representara o vazio que se instaura na alma do eu lirico quando diz
‘eu ndo moro mais em mim”, e numa gradacdo, retomando a tdnica do acorde
acrescido de uma sétima aumentada (D7+), ele admite que se encontra estilhacado
“‘estou em milhares de cacos”.

Ha outra caracteristica: a que também se associa a essa escolha harmonica,
que é a intensidade do som presente em algumas as palavras da letra da cancgéo
que tém por objetivo dar énfase aos sentimentos que melhor definem a reacdo do eu

lirico diante do abandono ou perda do amado. A melodia segue essa intensidade e
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sugere pontuacdes similares a letra. Vejamos um exemplo dessas colocac¢des no
altimo verso da cancao: “Onde sera que vocé esta agora?” Nele, temos a seguinte

estrutura melédica, na sequéncia de acordes.

Quadro 06: Sequéncia de acordes

Sequéncia de acordes

Dominante + Tonica + Dominante

D7 + Bm7(9)A9

Onde sera que vocé esta agora?

Fonte: Quadro desenvolvido por Lucrécia Figueiredo.
Quadro 07: Intensidade.

Intensidade forte

13- QUE -0

Intensidads fraca

Fonte: Quadro desenvolvido por Lucrécia Figueiredo.
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Neste desenho melddico, realiza-se um movimento ascendente que ao
terminar a frase elabora a curva melédica da interrogacdo (onde sera que vocé esta
agora?). Nao apenas a letra questiona, mas toda a estrutura musical sugere que
esta pergunta. Ao analisarmos um estudo apenas da letra da musica, entdo teremos,
a principio, a presenca da aliteracdo no inicio de cada verso (eu) que supde um
reforco do eu lirico (subjetividade). Nesse sentido, o carater hibrido da cancéao e a
funcd@o poética da musica atribuem a poeticidade ao que antes seria apenas mais
uma forma de linguagem.

Por meio de combinacdo entre o som e as palavras, a cancao é elaborada.
Dai estabelecemos uma parafrase ao conceito de Jakobson ([s.d.], p. 132) sobre
selecdo e combinagdo na constru¢cdo musical da poética: os sons selecionados se
relacionam com as palavras e a combinacdo que surge desses dois elementos
reforca a estrutura poética da cancdo. Essa selecdo € feita baseando-se em
processos de equivaléncia, semelhanca e dessemelhanca, sinonimia e antonimia.
Por outro lado, a combinacdo e a construcdo da sequéncia baseiam-se na
contiguidade.

Assim, no sentido mais amplo, a poética ocupa-se “da funcdo poética néo
apenas na poesia, onde tal funcdo se sobrepde as outras funcbes da linguagem,
mas também fora da poesia, quando alguma outra funcdo se sobreponha a funcao
poética” (JAKOBSON, [s.d.], p. 132). Os sons e as palavras sdo equivalentes por
meio da sua semelhanca ritmica, melodiosa e estrutural. Estaria ai a musica como

funcdo poética na cancéo.

2.1 A Letra e o Poema

Neste topico, desenvolvemos a exemplificacdo de letra e poema, a partir duas
obras extraidas do conjunto do nosso objeto. Construidas em momentos distintos da
carreira da cantora, “O verme e a estrela”, de Pedro Kilkerry, e “O outro”, de Mario
de S&-Carneiro, d&do-nos escopo para retomarmos a importancia dos tracos
biograficos dos poetas para conhecer melhor as suas obras. Assimilamos que o
poema “O verme e a estrela”, de Pedro Killkerry, aponta para tracos biogréficos

pertinentes a este estudo.
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Temos caracteristicas comuns entre Calcanhotto e Kilkerry com esse
pequeno dado: a cantora transformou em cancdo o poema. Vemos que as
experiéncias com os livros literarios envolveram os dois. A arte poética se faz
presente com a inspiracao de padrbes estéticos variados para alcancar o gosto do
publico popular. No entanto, ndo um popular piegas, mas aquele que valoriza o
encantamento proveniente de uma musica com ornamentacdes necessarias, sem
excessos e que ainda traz em sua estrutura as macantes métricas do movimento
Parnasiano. Essas caracteristicas se apresentam como tracos do poeta, porém,
encontramos as nas composicdes da intérprete objeto deste estudo. O poeta
considera a poesia como sintese, conforme definicdo de Augusto de Campos (1985,
p. 29).

[...] poesia sem redundancias, de audaciosas crispa¢cdes metaforicas e, ao
mesmo tempo, de uma extraordinaria funcionalidade verbal, numa época
em que o ornamental predominava e os adjetivos vinham de cambulhada,
num borbotdo sonoro-sentimental que ameacava deteriorar os melhores
poemas.

O poema O verme e a estrela foi escolhido pela cantora para ser musicado,
numa parceria com Cid Campos e Arnaldo Antunes. O desenho melddico que o
poema realiza surge da utilizacdo dos sons graves. Ja a sua dinamica musical se
forma por uma singular composicdo que se destaca especialmente pela escolha do
contrabaixo como instrumento para execucdo do solo e do contraponto. Referindo-
se a essa cancao, a propria intérprete destaca esse procedimento divulgado na

apresentacao do CD denominado a Fabrica do poema (1994):

Pensei em gravar o ‘VERME E A ESTRELA’ desde a primeira vez em que
ouvi a gravagéo do CID no ‘ROCK DE AUTOR’ de 1991. Mas sem modificar
nada, mantendo o andamento, a leitura, a voz de veludo do AUGUSTO,
como um cover. Conversamos muito, antes da gravacdo, nao parecia facil
reproduzir o arranjo — s6 com contrabaixos — para outro tom e, de fato,
tivemos algum trabalho, mas a solu¢cdo ndo demorou a aparecer. CID
musicou o estranho poema de KILKERRY com uma clareza e uma
simplicidade comoventes. Tenho muito orgulho desta nossa verséo
(CALCANHOTTO, [s.d.], p. 1).

A afirmacédo em ter pensado em gravar o poema musicado desde o primeiro
momento que ouviu a gravacdo do artista nos revela que o poema de Kilkerry ja

havia ganhado uma versao de musica. Entretanto, a cancao que tem raiz no poema
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ganha novo estilo com a sua regravagdo na voz da intérprete. O encantamento
inicial com a obra artistica que resulta num apropriamento diferenciado da cancao
marca e se identifica com a cantora. Esse efeito é sentido nos primeiros acordes da
melodia.

Por ser uma melodia desenvolvida em um compasso ternario, ou apresentaria
uma melodia lenta e arrastada como € utilizada valsas e guaranias estilos musicais
conhecidos que se utilizam desse ritmo, ou seria estilizada como o Jazz, quando se
utiliza a sua forma composta. Contudo, mesmo ndo sendo um Jazz, a harmonia
desenvolvida utiliza dos elementos que o compde, a escolha do contrabaixo como
solo, as vozes e as tonalidades graves reforcam ainda mais esse ritmo. A justificativa
seria que no Jazz o improviso é componente da sua estrutura artistica, podendo
assim haver variedades de escalas e de alturas iniciadas dos sons mais graves.

Quando ouvimos a introducdo da mdusica, identificamos que ha: “um
movimento melddico a percorrer a oitava sem semitons (0 que tem um sabor
estranho e exadtico) ”, uma vez que as notas oscilam do agudo ao grave, criando a
sensacao de finalizacdo. No entanto, a voz aguda da intérprete faz o percurso
contrario a instrumentacdo, embora siga em unissono com a harmonia até a
recitacado da segunda estrofe, realizada pelo poeta Augusto de Campos. Neste exato
trecho da cancdo, como ndo é uma letra e sim um poema, algumas lacunas
poderiam surgir, mas, para gque iSso ndo ocorresse, 0 contrabaixo completou 0s
espacos vazios.

Ha algo muito interessante de ser salientado: o contrabaixo por ser um
instrumento de natureza grave executado na regido da mesma altura, € comum a
sua natureza melddica. No entanto, o solo realizado nessa cancao é repleto de
notas agudas que fogem totalmente da sua natureza melédica e causam um efeito
harmonico bem diferente do que é ouvido com o desenho musical mais costumeiro a
esse instrumento. A escolha dessas oitavas realizadas pelo instrumento justifica-se
pela tentativa de imitacdo da voz da cantora em estudo para com ela realizar um
duo.

Ha prolongacdo das palavras verme e epiderme. Isso acontece ndo apenas
por uma necessidade ritmica, mas pela imagem criada das proprias palavras: o ato
de rastejar do verme representado por esse alongamento, além da énfase ao

tamanho ou importancia da epiderme que é iluminada pela luz que o eu lirico

anuncia ter descoberto. Ainda em se tratando do alongamento, observamos que em
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verme e luz a duragdo deste termo € proporcional aquele, cria-se a ideia de que ele,
o eu lirico, € verme na mesma proporcdo que ela, a estrela, é luz. As associacdes
possiveis para as palavras verme e luz sdo de carater antagonico.

A palavra verme nos remete a ideia literal de parasita associada a escuridao,
tendo dependéncia; quando atribuida a carater, € possivel ter a associacdo com
pessoa vil, desprezivel, infame. Isso equivale a aspectos negativos e disféricos que,
na cancao, continuam a ser atribuidos sob essa negativizacdo. Ja a palavra luz é
conhecida de maneira sagrada e espiritual, suas associacOes estéo relacionadas ao
que ilumina, o que transparece a verdade, espanta as trevas, extingue o escuro,
devolve a paz, iluminacdo da sabedoria. A cangdo sugere esses significados de
valores positivos e euféricos.

Sobre a harmonia presente nessa cancédo, temos uma sequéncia de acordes
com baixo marcado na mesma nota G (sol) que fazem uma ascendéncia, saindo do
acorde de Db (ré bemol), C (D6) e B (Si). Mais uma vez a escolha foi por tonalidade
relativa menor para identificar a letra com a harmonia nela desenvolvida. Um outro
desenho musical desenvolvido pela modulacdo é a utilizacdo da tdnica (T)+
dominante (D), tbnica (T) + subdominante (SD), subdominante (SD) + toénica (T),
tébnica (T) + dominante (D). Essas escolhas saem da sensacédo de alivio produzido
pela tbnica e vao para 0 que se sugere uma preparacdo para o0 sentimento de
angustia e, depois dessa preparacdo do sentimento de angustia, para a propria
angustia. Ao realizar o solo, opta-se por escolher a tonalidade que segue 0s
mesmos padrdes do restante da melodia e, ndo por coincidéncia, também o mesmo

padrdo de outras obras musicais da intérprete.

O verme e a estrela
Cid Campos/Adriana Calcanhotto

Int. G/D G/Db G/C G/B

Am(T) G(D)
Agora sabes gue sou ver---me
Am(T) F(SD)

Agora, sei da tua I---uz

Am(T) G(D)
Se néo notei minha epi---derme...
F(SD) Em(T)
E, nunca estrela eu te supus
CBb(T)

Mas, se cantar pudesse um ver---me
Am(T) G(D)

Eu cantaria a tua luz!
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Am G

E eras assim... Por que nao deste
Am F

Um raio, brando, ao teu viver?
Am G

Nao te lembrava. Azul-celeste

F Em

O céu, talvez, ndo pode ser...

C Bb
Mas, ora! enfim, por que ndo deste
Am G
Somente um raio ao teu viver?
Am G

Olho e nédo vejo a tua luz!

Am F
Vamos que sou, talvez, um verme...
Am G

Estrela nunca eu te supus!

C Bb

Olho, examino-me a epiderme...
Am G

Ceguei! ceguei da tua luz?

G/DG/Db G/C G/B
(CALCANHOTTO, [s.d.], p. 01).

Os sons realizam uma espécie de rondd, como ja foi anteriormente explicado.
Destacamos ainda a execucdo do contrabaixo como uma voz a mais no conjunto
harmonico, intercalando a voz da cantora com a de Augusto de Campos. H4 uma
interagcdo que acontece antes e durante a declamacdo de Augusto. Como o0s
harpejos do baixo seguem o mesmo desenho, temos a impressdo de que existe uma
fala, uma tematica que se repete constantemente, mas que ninguém compreende.
Poderiamos imaginar um didlogo entre o verme e a estrela em sentido literal: esse
som repetitivo nada mais seria que a voz ininteligivel de um deles ou até mesmo dos
dois. O que nos faria entender o porqué dos conflitos apresentados no decorrer da
cancgdo pelo eu lirico.

A escolha da tonalidade foi realizada mediante a temética do poema
desenvolvida nesses termos. Os acordes que se executam criam uma sensacao de
mistérios, de suspense e de outras sensagfes que ndo podem ser definidas, mas
apenas sentidas. A modulacdo dos acordes ndo é concluida ao longo da peca
musical, o que reforca essa sensacao de incompletude encontrada em toda melodia

e harmonia e sentida na letra, a incompletude dos dois personagens da letra.
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Finalmente, o destaque vocal vai para as ultimas estrofes, embora seja uma
repeticdo da segunda e da terceira estrofes, & desenvolvido uma espécie de canto a
trés vozes ao mesmo tempo. E a finalizacdo de um dialogo entre o eu lirico, entre o
verme e a estrela. S6 que a musica aqui estd complementando as acfes dos trés
personagens do discurso lirico. Vejamos que, em sequéncia a palavra luz, no final
da primeira estrofe, o contrabaixo mais uma vez toca as notas em agudo, como que
completando a voz da intérprete ou até como a voz da propria estrela com sua luz. O
verso final, por ser de um poema de Kilkerry, encaixa-se curiosamente nos padrbes
dos versos finais das musicas da cantora.

A presenca de uma interrogacédo tanto verbal quanto musical, que é resultado
da indefinicdo dos acordes da melodia, ndo apresenta conclusées, nem respostas,
apenas torna-se uma interrogacdo com todo o seu contexto. Observemos abaixo a
ultima estrofe cantada na cancéo, sendo complementada com a segunda estrofe, a

recitacdo do poema e a harmonia do contrabaixo que se repete em todos 0s versos.

Quadro 08: Desenvolvimento dos baixos e arpejos



ﬂ Olho e examino minha epiderme... (se eras assim... por que nac deste um raio brando ao teu viver?)

Notas dos harpejos .f.g./’\‘ f't./'.\. ft_./'.\. ./'t./'.\.

N Ve Ve

Baixo o o o

ﬁ Olho e ndo vejo a tua luz! (se eras assim... por que néo deste um raio brando ao teu viver?)
] [ [
Notas dos harpejos f\‘f.\. :\f.\. f\,f.\-.

-

Baixo ® ®

ﬁ VVamos que sou, talvez, um verme... (ndo te lembrava azul-celeste)

Notas dos harpejos .f‘tf.\. .('t./’\. rt/J\

' L

Baixo ®

ﬁ Estrela nunca eu te supus! (o céu, talvez, ndo pode ser...)
Notas dos harpejos

Baixo

ﬁ Olho e examino minha epiderme... (mas, ora... enfim, por que ndo deste / Somente um raio ao teu viver?)

Notas dos harpejos f.k.f’\‘. :t.f.\. .ft./‘.\. ft -

EET) e

.G Ceguei ceguei da tua luz

Notas dos harpejos

Baixo

Fonte: Quadro elaborado por Lucrécia Figueiredo.
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O quadro nos apresenta a melodia do baixo que se repete com 0S outros
instrumentos, realizando uma espécie de modulagédo, com excec¢do da guitarra que
sola entre o vai e vem do baixo com notas dissonantes e distorcidas. Os simbolos
presentados na tabela acima representam movimento do som do baixo que para no
baixo da nota tonica do acorde sequente. Os movimentos ascendente e
descendente podem ser acolhidos como a representagéo entre o ser da luz e o da

escuridao, o alto e o baixo fisico sdo aqui representados pelo o agudo e grave.
2.2 Adriana e o Outro

O segundo poema musicado por Calcanhotto que analisamos € O Outro, do
portugués Mario de Sa-Carneiro, também modernista e contemporaneo do
portugués Fernando Pessoa. Ambos, nomes de destaque na literatura portuguesa.
Sa-Carneiro tinha a alma tdo complexa quanto a de Pessoa e foi para a intérprete
um desafio: “fora convidada pela Editora Nova Aguilar, em 1996, para fazer o
lancamento das obras completas de Mario de Sa-Carneiro na Livraria Argumento, e
debrucou-se sobre seus textos” (MARQUES, [s.d.], p. 01). Houve um encantamento
com a poética de Mario, apos esse momento de descoberta. Ela descreveu o que

resultou dos seus estudos: largou no palco sua definigdo do poeta:

[...] s6 uma pessoa como eu é capaz de topar uma empreitada dessa, sem
a menor noc¢do de quem venha a ser Mario de Sa-Carneiro. Era um poeta
contemporéneo de Fernando Pessoa, atormentado com a poesia em si,
dele, com o fato de ser gordinho, com a morte. De uma tal maneira que aos
27 anos vestiu smoking, ndo conseguiu esperar e se matou. Bichinha
complicada com uma poesia ndo menos densa. Fiz uma noite de loucuras
com os poemas dele e musiquei alguns (MARQUES, [s.d.], p. 01).

As afirmagfes do fragmento mostram-se irbnicas e cheias de revelacoes.

A
primeira delas €& a homossexualidade que seria uma determinante para a
complexidade de génio do poeta portugués e, em consequéncia disso, a
singularidade de sua escrita. Outra revelacdo € a da intérprete sentir-se muito a
vontade com a personalidade de Mario S4, por meio de seus poemas, mesmo sendo
eles “densos”. Nesse aspecto, devido a intimidade adquirida por ela ao se identificar
com as poesias, ha um excesso de liberdade ao se referir ao poeta por meio de sua

obra como “bichinha”. A terceira parte reveladora que destacamos € que ha
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aceitacdo da orientacdo de género, mas nao ha liberdade de se assumir como tal.
Assim, a cantora também se inclui nesse quadro que gera conflitos que afetam sua
autoestima, como também a sua escrita. Para os estudantes e especialistas em
literatura luso-brasileira, a obra de Sa-Carneiro é repleta de sua personalidade.

Vejamos 0 que a conceituada revista portuguesa apresenta-nos sobre o poeta:

O delirio e a confusao dos sentidos, marcas da sua personalidade, sensivel
ao ponto da alucinacéo, com reflexos numa imagistica exuberante, definem
a sua egolatria, uma procura de exprimir o inconsciente e a disperséo do eu
no mundo. Este narcisismo, frustrada a satisfacdo das suas caréncias,
levou-o a um sentimento de abandono e a uma poesia auto sarcastica, [...]
revendo-se o poeta na imagem de um menino inutil e desajeitado [...] A sua
crise de personalidade, que se traduziu no frenesim da experiéncia
sensorial e no desejo do extravagante, foi a da inadequacéo e da solidao,
da incapacidade de viver e de sentir o que desejava [...] que o levou a uma
tentativa de dissolu¢é@o do ser, consumada na morte (SIBILA, 2009, p. 01).

Dentre essas caracteristicas apresentadas na biografia de Sa-Carneiro, a
inadequacao, a soliddo e a incapacidade de viver sdo comuns as que destacamos
nas obras de Calcanhotto. Esse ponto de relacdo justificaria a escolha de poemas
gue possuem uma mesma tematica, transparecida por meio de estruturas poéticas
gue se desenvolvem sofisticadamente por meio de temas corriqueiros que se nao
forem bem desenvolvidos tornam-se “piegas’.

No poema O Outro, a sofisticagdo fica por conta da instrumentacdo e da
harmonia, desenvolvidas para a adaptacdo do poema curto em letra de musica.
Segundo a intérprete: ha facil adaptacdo do poema para letra, devido ao ritmo e a
métrica, logo, ndo se encontra nele os desvios de cadéncia que se observa ao
analisar outras letras de musicas que eram poemas. Vejamos a estrutura poética e

melddica da cancéo abaixo, para entendermos melhor o porqué dessas afirmacdes:

Outro

Mario de Sa-Carneiro
Tom: C

Am
Eu ndo sou eu
Em

Nem sou outro

Am

Sou qualguer coisa

Em
De intermédio
Am
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Pilar
Em
Da ponte de tédio
Am Em

Que vai de mim para o outro

Vocalizacdo: Am Em.
(<http://www.cifraclub.com.br/adriana-calcanhotto/o-outro/>).

A harmonia desenvolvida para esta cangédo segue a espontaneidade do tom
de D6 maior, no entanto, desenvolve-se apenas com seus dois acordes relativos,
gue se repetem em toda cancédo: Am (La menor) e Dm (Ré menor). Isso proporciona
a leveza necesséaria para completar o poema, transformando-o em letra. Ja
apontamos a escolha do violdo como instrumento harmonico que, ao ser executado
junto a voz da intérprete, proporciona ao ouvinte uma acustica de resultado
agradavel na qual podemos ouvir distintamente os sons que formam os acordes,
estes em sua totalidade menores, exercem a funcéo da tbénica fraca na harmonia e
geram também a sensagao de “alivio”, “resolu¢ao” e “estabilidade”.

Por isso, ao ouvirmos a can¢ao, nao nos sentimos angustiados, apesar da
letra tentar despertar-nos questionamentos a respeito da existéncia, sob o ponto de
vista negativo, e de levantar uma série de duvidas sob as quais ndo ha respostas.
Por mais centrados que estejamos em aspectos filoséficos existenciais, néo
saberemos responder o que é que fica de intermédio entre “0 eu e o outro”, menos
ainda, ndo saberemos como esse elemento fica como intermédio, “gerado do tédio”
gue sai dele para o outro.

Essas afirmacdes gerariam aflicdo, instabilidade e tensdo. No entanto, €
dessa forma que o poeta se sente diariamente. A Unica palavra que remete a
segurancga € a palavra pilar, literalmente, ela representa a sustentagao para “ponte
de tédio”, ou seja, a convivéncia que existe entre o poeta e o outro torna-se esse
pilar. O eu lirico e 0 mundo interagem e séo o pilar de sustentacdo para a vida de
tédio. Nesse trecho da cangéo, ha uma leve disritmia e acentuagédo do som do baixo
do violdo deixando a cancdo bem marcada em seu ritmo.

Tal cancdo também aponta para a resolugédo ou aceitacdo do conflito por ndo
saber quem ele é, e que o outro € apenas a parte do intermédio entre os dois. Ha
também o sentimento de vazio representado ainda pelo verso “pilar da ponte de
tédio que vai de mim para o outro ”. Ao cantar esse verso, a intérprete prolonga as

palavras pilar e tédio, como se ao enfatiza-las apontasse para o seu verdadeiro eu, 0
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proprio pilar do tédio que o liga ao outro. Esse alongamento & proposital. Outro
ponto a ser destacado é a vocalizacao, no final do verso, a que ocorre devido a uma
falta de definicdo especifica para quem o eu lirico é. O violdo repete a mesma
estrutura harmonica, e a vocalizacdo segue a melodia apresentada anteriormente.

Em uma melodia complementar, segue a vocalizacao até o final da cangao.
2.3 O Tempo do Inverno

O ultimo poema musicado “Inverno”, de Anténio Cicero, ndo é colocado por
coincidéncia para concluir este capitulo. “Inverno” foi escrito para a melodia de
Calcanhotto (1994) e faz parte do livro Guardar (1996). Comega aqui a
excentricidade dessa cancdo: em setembro de 2015, morre Suzana Moraes,
companheira da intérprete. A imprensa®, a artista, embora muito reservada sob sua

vida particular, declara:

Fui a mulher mais feliz do mundo nesses 26 anos em que estive com ela.
Uma grande mulher, inteligente, engracada, culta, amiga dos amigos, que
teve uma vida extraordinaria, e que viveu cada segundo como nunca mais.
Morreu de maos dadas comigo. Foi-se o0 amor da minha vida.

Essa cancdao foi dedicada a Suzana, mesmo sendo escrita por Cicero é uma
dedicacdo dele para ela, um presente para a enlutada. Em janeiro de 2016, foi
traduzida para o francés por Frangois Olegue. Os versos “La mesmo esqueci/que o
destino/sempre me quis s6” ganham destaque na cangao gragas a sua entonacao
realizada pela intérprete, como um desabafo, uma premunicdo do que poderia
acontecer ou 0 encontro da realidade universal na realidade individual.

Ha trés pontos de partida que consideramos validas para a analise dessa
cancdo. Como a letra é de outro compositor, tecemos um entendimento sobre
processo de constru¢do da melodia e da harmonia da cancao e da letra. Por serem
amigos, ha alguns aspectos em comum, merecem destaque o resultado do meio e
das influéncias externas no processo criativo da intérprete. Entdo, segundo a

cantora, em entrevista ao programa Os livros que eu amei, ao construir a melodia,

% Disponivel em: <http://www.purepeople.com.br/noticia/suzana-de-moraes-morreu-de-maos-dadas-
com-a-mulher-adriana-calcanhotto_a39585/1>. Acesso em: 29 jan. 2016.


http://www.purepeople.com.br/noticia/suzana-de-moraes-morreu-de-maos-dadas-com-a-mulher-adriana-calcanhotto_a39585/1
http://www.purepeople.com.br/noticia/suzana-de-moraes-morreu-de-maos-dadas-com-a-mulher-adriana-calcanhotto_a39585/1
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ela criou paralelo a uma letra, que depois jogou fora e enviou apenas a musica da
canc¢do para que Antonio Cicero pudesse construir a poesia.

Nesse jogo de escrita e de composicdo musical, observamos o segundo
ponto de partida que € a letra da cancdo em movimento agdgico da harmonia, que
consiste nas “mudangas de velocidade”. Quanto a isso, Grammont (apud SOURIAU,
1983, p. 157) considera algumas questbes de composicdo que deixam de lado a
analogia musical e, por restringir as da agodgica as mudancas de detalhe de
elocucdo, evocam também entidades, tais como: um tom épico, um hino animado
etc. Porém, essas relacdes ndo sdo necessarias, pois tanto o poeta como o musico
podem, ao contrario, extrair poderosos efeitos de contraste.

O que nos interessa inferir tem relacdo com as palavras de Grammont, para
atermo-nos aos efeitos de contrastes de ritmo realizados na cancdo que tém a
marca da cantora. “Inverno” possui um movimento ritmico que, se nédo estivéssemos
inteirados da cancao, achariamos que € uma harmonia tipica de festas eletrdnicas
atuais.

Ao final de cada verso da letra, cantado por Calcanhotto, surge o seu estilo de
cantar, os sons se prolongam como se uma suplica fosse feita, entre outros
aspectos estilisticos da cantora. Junto a tais prolongamentos observamos a
intensidade e a altura das notas que caem no agudo da cantora, e fazem um
crescente na voz e, ao invés de termos uma queda na altura como € normal em
finais de frases melddicas, em “Inverno” o final dos versos é prolongado, criando a

sensacao de dor. Vejamos a letra da cancdo em forma de poesia com os acordes.

Tom: D
D7+ Bm7
No dia em que fui mais feliz
G7+
eu vi um avido
Em A7 Bm7/9
se espelhar no seu olhar até sumir
D7+ Bm7
De |a pra c4 néo sei
G7+
caminho ao longo do canal
Em
faco longas cartas pra ninguém
A7 Bm7/9
e o inverno no Leblon é quase glacial
D7+ Bm7 G7+

Ha algo que jamais esclareceu
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Em A7
onde foi exatamente que larguei
Bm7/9
naquele dia mesmo
o ledo que sempre cavalguei

D7+ Bm7

L4 mesmo esqueci que o destino
G7+

sempre me quis s6
Em A7 Bm7/9

no deserto sem saudade, sem remorso s6
sem amarras, barco embriagado ao mar
D7+ Bm7

N&o sei 0 que em mim
G7+

s6 quer me lembrar
Em A7

gue um dia o céu

Bm7/9

reuniu-se a terra um instante por nés dois
pouco antes do ocidente se assombrar.
(<http://www.cifraclub.com.br/adriana-calcanhotto/inverno/>).

Os acordes dissonantes presentes nessa cangdo causam uma sensacao de
desconforto e, ao mesmo tempo, de encantamento. N&ao apresenta tempo
determinado, pelo contrario, ao ouvirmos as sequéncias harmoénica e melddica,
apoiadas na voz da intérprete, sentimos uma espécie de retardo, como se a cancao
fosse um ritmo em descompasso. Isso, comumente, denominamos de estar fora de
tempo. Basil de Selincourt (apud LANGER, 1953, p. 117) bem nos apresenta a

forma como a musica trabalha com o tempo:

A musica é uma das formas de duragéo; ela suspende o tempo comum e
oferece-se como um equivalente e ideal substituto. Nada é mais metaférico
ou mais forcado na musica do que a sugestdo de que o tempo esti
passando enquanto a ouvimos, de que o desenvolvimento dos temas segue
a acdo no tempo de alguma pessoa ou de que nés mesmos mudamos
enquanto ouvimos [...] O tempo da musica &, de maneira muito semelhante,
um tempo ideal, e se temos menos diretamente consciéncia dele, a razdo é
gue nossa vida e consciéncia estdo condicionadas mais de perto pelo
tempo do que pelo espaco [...] As relacBes espaciais ideais e reais afirmam
suas naturezas diferentes na simplicidade do contraste que percebemos
entre elas...Se estamos ‘fora de tempo ao ouvir musica, nosso estado pode
ser melhor explicado pela simples consideracdo de que é tdo dificil
concomitantemente quanto estar em dois lugares. A musica usa o tempo
como um elemento de expresséo; a duragéo é a sua esséncia’.

Ao lermos a primeira oracdo desta citacdo, entendemos porque a cancao
estudada neste topico nos causa a sensacdo de descontinuidade do tempo, de

descompasso. E natural na masica se administrar o tempo, observando suas
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duracdes. Uma maneira de contar o tempo é ouvir uma musica, sem querer domina-
lo, pois o tempo para a musica é apenas um dos elementos de expresséo.

Outra questao que ressaltamos € a individualidade do ritmo. Cada um de nés
possui ritmos: do coracdo, da respiracdo, do ato de caminhar, entre outros. Sao
acOes voluntarias ou ndo que evocam ritmos. Quando ouvimos uma musica, temos a
juncdo de dois tempos: o real (da musica) e o ideal (do ouvinte da musica). A
sensacdo de descompasso causada ao ouvirmos “Inverno” € proveniente desse
encontro dos dois tempos, pensado também para causar tal sensacdo. O contraste
sentido com a razdo e a emocao atuando juntas e, porque Sao extremos, ndo se
encontram no mesmo ponto, no entanto, também ndo se separam. Assim é a
cancgao “Inverno” um encontro entre quem o eu lirico € com quem ele sabe que néo
sera. A ambiguidade da existéncia sempre gera um incémodo para os seres: do “Ser
ou nao ser”, como bem apresentou Shakespeare, por meio do personagem Hamlet,
entre outros proprios do existir, leva-nos aos contrastes singulares da representacao

da intérprete, com suas invariantes que seduzem o ouvinte a estudar sua obra.
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Il AS INVARIANTES DA LIRICA DE CALCANHOTTO

As invariantes da lirica nas cancdes de Calcanhotto se instalam por meio das
escolhas musicais e estruturais para a construcdo de suas obras musicais que s&o
imprescindiveis para a singularizacdo da lirica na composicdo. S&o elas: a producao
do cancioneiro e a estrutura do eu lirico. Nessa analise, este capitulo se propde a
compreender o uso de termos e posturas adotadas na composicéo das letras e das
melodias da cantora em estudo.

Para situarmos tais invariantes também observamos as variantes, ao
analisarmos duas cancdes de Calcanhotto. A primeira delas, intitulada “Esquadros”,
€ uma obra dedicada ao irmao Claudio, e a outra - “Maldito Radio” - € uma cancéo
gue se apresenta com elementos comuns da musicalidade, no entanto, torna-se fio
de prumo do nosso estudo para identificar as variantes e as invariantes das obras
musicais da cantora.

As invariantes da lirica das cancdes em estudo nos levam ao reforco e a
caracterizacdo de lirica moderna, que difere da lirica romantica em alguns aspectos.
Porém, quando se trata de cancdo, percebemos certa equivaléncia entre elas,

partindo do pressuposto de que na

[...] lirica na qual se insere a poesia sdo predominantes o0s seguintes
aspectos: a recordacdo, que funde mundo interior e mundo exterior. Este
nado-distanciamento impossibilita a observacéo e a compreensao e cria um
contexto impreciso em que o contexto linguistico deixa de ser construido
logicamente, fazendo tudo dissolver-se: o contorno do eu e do mundo e a
estrutura da lingua. Assim, se justificam a musicalidade, as repeticdes, o
desvio da norma gramatical e a antidiscursividade, a alogicidade e
construgdo paratatica (CUNHA, 1976, p. 106).

Nos aspectos da lirica, temos a recordacdo que nos remete a impressdes
pessoais, mas pode também nos remeter a andlises psicologicas e/ou discursivas
presentes no texto. Entretanto, o objetivo dessa citacéo € a relacdo que as cancdes
em estudo desenvolvem com o mundo interior e exterior da compositora, sem se
importar com o contexto linguistico no qual deveriam estar inseridas e adequadas.

As escolhas para a realizagdo do plano de expressdo nas musicas utilizam
musicalidade, repeticdes, discursividade e alogicidade que estdo presentes nas
obras musicais tanto quanto estdo nas poesias. O autor também nos apresenta

nesse fragmento fun¢des da linguagem como a emotiva e a poética. Por esse motivo
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encontramos em letras de mdusicas elementos liricos que justificam a sua
classificacdo como uma forma de poesia lirica.

Esses aspectos discursivos associados aos musicais transformam os poemas
liricos em letras de musicas que prosseguem a metamorfose até se transformarem
em musica na sua totalidade. Além disso, sdo cantadas com as singularidades lirica
escolhidas por intérpretes, como Calcanhotto, que seguem permeando variantes e
invariantes de condutas artisticas que se tornam a identidade poética de cada artista

da palavra cantada, falada ou escrita.

3.1 Calcanhotto: Lirica Personalizada

Neste topico, discorremos sobre a definicdo de poema lirico como uma
metafora continua a partir de um sentimento Unico, que nos revela a concepcao de
poesia lirica de forma peculiar para a nossa intérprete. As imagens criadas por meio
da cancdo (musica e letra) nos levam a um Unico sentimento, que mesmo sendo
apresentado sob a 6tica da poesia (letra) e da musica apresenta uma unidade a
favor desse sentimento. Para expormos as consideracfes sobre o lirico,
destacamos: “poema lirico, ideal pela aparéncia, é simples pela significacdo. E uma
metafora continua de um sentimento unico”, que se difere dos outros tipos de
poemas, tais como: o0 épico, 0 heroico, o tragico. Contudo, em qualquer deles, a
metafora € uma intuicdo intelectual (HOLDERLIN apud SZONDI, 1974, p. 248).

Para tecermos interpretacdes ao que Holderlin explana sobre lirica e
metéfora, Aguinaldo José Goncalves (1994) explica-nos que a definicdo desse autor
para a lirica revela-nos um carater complexo, porém, utilithrio e para a metafora
inicia uma busca e um aprofundamento de seu préprio sistema de linguagem e
articula a metafora com o sentimento.

Segundo Goncalves, Holderlin nos apresenta a visdo do eu lirico, ndo mais
restrita a sua propria existéncia, mas abrangendo a existéncia humana. As musicas
de Calcanhotto revelam-se por metaforas de um sentimento Unico, por apresentar 0s
sentimentos pertinentes ao existir em todas as instancias da humanidade e também
por apresentar um eu lirico que se une a um eu autobiografico para criar uma
realidade na qual o eu imaginario torna-se o resultado desses dois.

Identificarmos os tragcos dos dois “eus”, na formulagdo de um terceiro eu, de

um sentimento Unico em que temos as invariantes de Adriana. Logo, percebemos
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que ndo ha uma distancia entre musica e poesia, como muitos tedricos apresentam,
pelo contrario, ha pontos de encontro que resultam em outras manifestacfes
artisticas, sendo a cangao uma delas. A musica por ser de “natureza imitativa”
permite uma unido com outras formas artisticas para a expressao de sentimentos e,
por isso, a poesia lirica se relaciona com ela.

Na pratica, a cangdo trard as duas artes em evidéncia. Dessa forma, as
cancdes estudadas trardo, mesmo que de forma disférica,'® uma realidade euférica,
mas o contrario também pode acontecer. A escolha do ritmo para a cancéo, que fala
sobre temas disforicos, mostra-se de influéncia euférica, como vemos no exemplo
abaixo. Essa caracteristica de trabalhar os opostos em suas composicfes é a

invariante da qual falamos: uma singularidade da musica “Esquadros”:

Esquadros (1991)
[para meu irméo Claudio]

Eu ando pelo mundo prestando atencéo *

em cores que eu ndo sei 0 nome*

cores de Almodovar

cores de Frida Kahlo, cores

passeio pelo escuro **

eu presto muita ateng&o no que meu irmé&o ouve *
e como uma segunda pele, um calo, uma casca,**
uma capsula protetora **

eu quero chegar antes **

pra sinalizar o estar de cada coisa**

filtrar seus graus**

Eu ando pelo mundo divertindo gente**

chorando ao telefone**

e vendo doer a fome nos meninos que tém fome**

Pela janela do quarto

pela janela do carro

pela tela, pela janela

(quem é ela, quem é ela?)**
eu vejo tudo enquadrado**
remoto controle

Eu ando pelo mundo

e 0s automaéveis correm para qué?**
as criangas correm para onde?**
transito entre dois lados de um lado**
eu gosto de opostos*

exponho o meu modo, me mostro*
eu canto para quem?**

19 A disforia apresentada aqui € relativa a ideia de eventos contrarios aos que se esperam, ou seja, a
letra fala de perdas, de saudades, sentimentos disforicos e, em contrapartida, a melodia é eufdrica,
em tonalidade maior e/ou ritmo que levam os ouvintes a sentirem o efeito da alegria, positividade e
outros sentimentos que se associam ao quadro de sentimentos construtivos.
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Pela janela do quarto

pela janela do carro

pela tela, pela janela

(quem é ela, quem é ela? )**
eu vejo tudo enquadrado**
remoto controle

Eu ando pelo mundo e meus amigos, cadé?**
minha alegria, meu cansago?**

meu amor cadé vocé?**

eu acordei*

ndo tem ninguém ao lado**

Pela janela do quarto

pela janela do carro

pela tela, pela janela

(quem é ela, quem é ela?)**

eu vejo tudo enquadrado**

remoto controle
(http://www.adrianacalcanhotto.com/sec_musicas_letra.php?id=42).

Os versos que apresentam as invariantes da cancao tém suas justificativas
por assim se apresentarem: no primeiro verso, “eu ando pelo mundo”, com essa
expressao somos remetidos a ideia de vagar sem destino, como andarilho que “pelo
mundo” caminha sem um lugar para chegar, como também nao tem de onde partir.
A representacdo do caminhar a esmo, institui um diferencial, ao acrescentar:
“prestando atencdo/em cores que eu nao sei o nome”. O eu lirico continua a vagar
sem um destino certo, mas ele presta atencdo no desconhecido que o cerca, mesmo
sem identificA-lo ou conhecé-lo por completo.

As cores que o eu lirico diz ndo saber quais sdo seus nomes podem ser
representadas por Almodovar e Frida Kahlo, em suas producgbes artisticas. O
cineasta e a artista plastica se utilizam da disforia para a construcao de seus planos
de expressdo em suas obras de arte. Para esse plano, destaca-se ainda a
expressao “passeio pelo escuro” por revelar uma tensido ou expectativa, pois a ideia
de passear remete a uma sensacao agradavel, uma expectativa positiva que é
frustrada quando ocorre o acréscimo da locugao prepositiva “pelo escuro”. Isso tem
relacdo com o disforico, sendo poucas as associagfes positivas para o termo
escuro.

Na cancao, o termo “escuro” ndo representa apenas a cegueira fisica que
acomete a pessoa que nao consegue enxergar desde a nascenca ou o resultado de
um outro tempo da vida. A perda fisica da visdo € o reflexo de quem se sente

inseguro diante do que ndo conhece ou de lugares e situagdes novas. O escuro de
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quem vive isolado em “um calo, uma capsula, uma casca protetora”, uma realidade
da qual ndo héa interacdo com outras.

O correspondente literal para esse sujeito lirico seria 0 irméo da compositora,
qgue € deficiente visual, para quem a cancao € oferecida. A cantora interpreta o eu
lirico como uma cega que busca suas caracteristicas no préprio irmédo, mas nao
limita essa deficiéncia apenas ao plano fisico, ja que a cegueira se estende a
comportamentos de quem protege os individuos “vulneraveis ou sensiveis” a essa
situacdo. Essa postura se evidencia nos versos: “eu quero chegar antes pra sinalizar
o0 estar de cada coisa filtrar seus graus [...]”

Também percebemos o cego como um velho personagem conhecido na
Literatura. E o proprio testemunho de realidades e do descaso da sociedade com o0s
seus “deficientes” ou com os diferentes. Ndo podemos negar que ha um papel da
intérprete latente nas misérias humanas: para o cego, para excluido, que vive sob
vulnerabilidades desde épocas medievais. Zumthor apresenta-nos esse papel dos
intérpretes quando nos escreve em seu livro A Letra e a Voz (1993, p. 58).

[...] numa sociedade em que nenhuma instituicdo assegura nem o cuidado
nem a reinser¢do do cego, a solucdo mais Gbvia de seu problema é a
mendicancia, e o canto pode ser o meio. Mais fortemente do que
motivagBes econdmicas, porém, atuaram as pulsfes profundas que para
nés significaram, miticamente, figuras antigas como Homero ou Tirésias:
aqueles cuja enfermidade significa o poder dos deuses e cuja ‘segunda
vista’ entra em relacdo com o avesso das coisas, homens livres da visdo
comum, reduzidos a ser para nés s voz pura.

Diante do exposto, vemos como eu lirico se apresenta em “Esquadros”: a
percepcdo do mundo ao seu redor é o que se reconhece como terceira visdo, o dom
de se sensibilizar com a dor alheia, com a fome no mundo, com os problemas que
surgem em todos os ambientes e com todas as pessoas, nho entanto, a pequena
minoria dos “cegos” conseguem enxerga-los.

Uma dadiva? Um castigo? Nenhum nem outro, talvez uma missao a qual se
propdem aqueles que conseguem se manter sdos a todas essas doencas que
existem no mundo. Aqueles que, mesmo vendo a fome do mundo, n&o desistem e
usam da alegria para transformar a realidade, para trabalhar a resisténcia em meio
ao desespero, como podemos perceber neste trecho: “eu ando pelo mundo,

divertindo gente, chorando ao telefone e vendo doer a fome nos meninos que tém
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fome”. Nestes versos, encontramos a presenca disforica que continua a se

apresentar nos versos que seguem o refrao:

Pela janela do quarto

pela janela do carro

pela tela, pela janela

(quem é ela, quem é ela?)**
eu vejo tudo enquadrado**
remoto controle

A visdo do eu lirico surge pela janela do quarto, do carro, da tela, ndo tendo
uma Vvisao panoramica, muito menos livremente. A visdo esta limitada apenas aquilo
que lhe da seguranca: a casa (representada pelo quarto), o trabalho (representado
pelo carro) e as ideologias e gostos (representados pela tela). As coisas estdo
enquadradas, sem identidade, ao abrir parénteses e perguntar “quem é ela”, torna-
se evidente nossa compreensao.

Outro termo que evidencia a falta dessa identidade € “remoto controle”,
apresentando o trocadilho possivel de controle remoto que nos leva a ideia de uma
tela de televiséo, pela qual passamos 0s canais € vemos 0 mundo por imagens sem
interagirmos com ele, sem questionarmos 0S acontecimentos que assistimos por
meio desse aparelho de reproducdo automatica. Assim, o mundo torna-se apenas o
lugar no qual o eu lirico “anda”. Entretanto, a estofe que se segue ao refrao realizar
alguns questionamentos que seriam tipicos de quem nao esta somente andando por

tal mundo, mas de quem Vvé e quer participar dele:

Eu ando pelo mundo

€ 0s automoveis correm para qué?**
as criangas correm para onde?**
transito entre dois lados de um lado**
eu gosto de opostos*

exponho o meu modo, me mostro*
eu canto para qguem?**

Os guestionamentos que estdo expostos neste fragmento nos remetem para
retéricas ou afirmacbes questionadoras que se repetem, isto €, sdo criticas que
frisam 0 mesmo ponto: ndo conseguimos ter controle da vida como desejamos.
Temos o triduo falado anteriormente: o questionamento material, universal e
individual; o eu, o tu e o outro; o Pai, o Filho e o Espirito Santo, que se apresenta

como tais questionamentos.
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Levantamos vérias proposi¢des acerca da competéncia do individuo quanto a
sua capacidade de perceber e inteirar-se com os que o cercam. Dessa forma, a
cegueira nesse contexto sugere o0 ndo querer ao menos perceber as relagdes
negativas que fazem a sociedade se torne enquadrada diariamente. As urgéncias
das grandes cidades que se justificam por um capitalismo desmedido e brutal, o
egoismo individual que transcende para a coletividade e suas formas de
manifestacdo escancarada, criticas de tantos outros meios artisticos.

Nesse viés critico, situamo-nos na contemporaneidade com tais crises. Nela,
0 poeta e a poesia ganham novos tracos: tornam-se cantados, manifestam-se de
multiformas. A cantora que usa a poesia moderna, diante da cidade cosmopolita,
percebe e vé com nitidez cada vez maior os contornos ilusérios dos pensamentos
enquadrados. Ela tem a visdo que existe “a crenca numa relacéo plena de sentido,
entre poeta (0 ‘eu’ da poesia?) e a realidade (objetiva e subjetiva)’” (CARA, 1986, p.
06-07).

Entre poeta e realidade do mundo ocorre uma crise que faz surgir a critica.
Porém, junto a tal crise, une-se o conceito de lirismo como expressédo pessoal. A
concepcao do lirico como individuo recebe acréscimos que abrangem o conceito
universal, mesmo sendo o poeta a voz que sensibiliza e que é sensivel. Aquele que
se incomoda com a dor do outro, com o sofrer da maioria € capaz de se separar, de
se dividir em papeis que se adaptam a cada momento historico.

A referéncia aos dois artistas citados na letra da musica, Frida Kahlo artista
plastica e Pedro Almodévar Caballero diretor de cinema, torna-se destaque néo
apenas por suas obras e talentos reconhecidos, mas por suas histérias de vida, ja
qgue tais artistas sdo identificados com o universo de Calcanhotto, presentes nas
referéncias de suas obras musicais.

A complexidade de obras de artistas que se misturam nas letras coloca-nos
diante do gosto de Calcanhotto pelo oposto: “transito entre dois lados de um lado eu
gosto de opostos, exponho o0 meu modo, me mostro”. O oposto pode ser visto aqui
metafora do eu lirico que se apresenta e se deixa representar para as expectativas
pessoais e sociais enquadradas. Também pode ser o processo de separacdo do
sujeito da poesia e na poesia que amplia a visdo do eu lirico, que se diferencia do
sujeito na realidade, ganha novos elementos liricos, novos recortes e visées de

mundo.
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E dessa perspectiva histérica, com olho na tens&o entre propostas teoricas
e concomitante pratica poética que deve ser enfrentada a questao do sujeito
da (na) poesia de expressao pessoal, 0 sujeito lirico: do ego racionalista da
poesia classica [...] assumindo a diferenca entre o eu real do poeta e 0 eu
gue aparece no poema, o conceito de sujeito lirico se amplia (CARA, 1986,
p. 07).

Para o poeta moderno, a poesia lirica vai se concretizar, de fato, no modo
como a linguagem do poema organiza os elementos sonoros, ritmicos e imagéticos.
Nesta Otica, ndo se espera apenas a descricdo dos sentimentos, mas sim a
organizagdo da poesia por meio da escrita, da sua linguagem, da escolha dos
vocabulos e termos. Sem se perder da poesia a esséncia e 0 gosto artistico, pode
variar um pouco a forma, a métrica e a estrutura em si, mas ndo o sentimento
poético.

A cantora assimilou essa estrutura poética das diversas obras literarias e
musicais lidas e ouvidas ao longo de sua histéria e as reinventou inusitadamente,
seja por elementos poéticos, seja por elementos musicais. Estruturas curtas,
repetitivas que, em outras vozes ganhariam o titulo de macantes com sua
interpretacdo vocal da compositora, por ela adquirem o status de singularidade
artistica. Nao temos na intérprete o desdobramento exagerado dos recursos
poéticos e linguisticos, mas um conjunto deles em parceria com a musica em que se
cria poeticidade para as suas cancoes. Nas suas letras, observamos estruturas da

poesia lirica moderna que Hugo Friedrich nos apresenta assim:

Os mais antigos instrumentos da poesia, a comparagcdo e a metafora séo
aplicados de uma nova maneira, que evita o termo de comparacdo natural e
forca uma unido irreal daquilo que real e logicamente é inconciliavel [...]. A
composicao autbnoma do movimento linguistico, a necessidade de curvas
de intensidade e de sequéncias sonoras isentas de significado tém por
efeito ndo mais permitirem, de modo algum, compreender o poema a partir
dos contelidos de suas afirmagdes. Pois 0 seu contelddo verdadeiro reside
na dramaticidade das for¢cas formais tanto exteriores como interiores. Como
semelhante poema ainda assim é linguagem, mas uma linguagem sem um
objeto comunicavel, tem o efeito dissonante de atrair e, e a0 mesmo tempo,
perturbar quem a sente [...] (FRIEDRICH, 1978, p. 18).

O principal questionamento apGs a escrita de Friedrich pode ser: como se
pode atrair e perturbar o leitor usando a cancdo? Uma resposta seria a utilizacao de
sons para modificar a estrutura da poesia, ou seja, 0 uso da sonoridade como

complemento da poética na lirica moderna, a percepcao de tempo, além da metéfora
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musical. Esses trés elementos formam na canc¢do o que o tedrico denomina como
‘linguagem sem um objeto comunicavel’. Tal denominagdo talvez se dé pela
observacédo da vida cotidiana e dos sentimentos dramatizados, no intuito de levar o
ouvinte (leitor) aonde quiser, para fugir das “formas prontas” que querem conduzir os
sentimentos e as emogdes humanas.

Por meio das situacdes reais que todos os dias ocupam as paginas dos
noticiarios, vemos o aumento das desilusdes que desesperam o receptor que se vé
sem saida para uma nova visdo, positiva para ver a poética. A artista perturbada
com os enquadramentos busca inovar sua musica: revela a dessemelhanca que
controla a vida por meio de novas metéaforas literarias, porque usa por objeto musical
0 poema. Este vai além dele préprio, além das limitacbes de quem o criou e de
quem o |é.

Paz (1982, p. 30) diz que “cada vez que o leitor revive realmente o poema,
atinge um estado que podemos, na verdade, chamar de poético”. Neste sentido,
também se inclui a cancédo: cantar a letra escrita do poema é reviver, preencher com
as proprias experiéncias, 0s espacos nos quais a letra silencia e a cancao
permanece, estabelecer um tempo proprio para a melodia, criar um movimento de
“sentires” coletivos e indefinidos, que se deslocam da visdo de quem escreve para
uma visdo universal, passando pelo ouvinte, sem tirar a inspiracdo de quem a
comp@s.

Nas letras cantadas pela intérprete, encontram-se o individuo e o universo. As
tensdes apresentadas entre eles sdo o ponto de comunhdo no qual a arte surge,
muitas vezes silenciosa, outras gritante, mas revelando coisas que estéo ao alcance
dos olhos, mas que nem sempre sdo vistas. Sob esta 6tica, a can¢do “Esquadros”
representa bem essa lirica moderno anunciada por Friedrich. E a presenca dessas
inquietagdes que deixa a letra com as nuances do nosso cotidiano, cheio de tensdes
internas e externas que requerem mudancas constantes que, na maioria das vezes,

nao sabemos identifica-las, mas as sentimos ou as pressentimos.
3.2 A Metéafora Musical de “Esquadros”
A melodia e a harmonia da cancdo nos permitem perceber o desenho

dramatico realizado nessas estruturas musicais. Contudo, para que essa percepcao

seja possivel, é necessario o conhecimento de alguns elementos que se tornam
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fundamentais a constatacdo da funcdo poética da musica na cancdao. O primeiro
deles é o processo metaférico da musica que Keith Swanwick apresenta em trés

niveis cumulativos:

Quando escutamos ‘notas’ como se fossem ‘melodias’, soando como
formas expressivas; quando escutamos essas formas expressivas
assumirem novas relagées, como se tivessem ‘vida prépria’; e quando
essas novas formas parecem fundir-se com nossas experiéncias prévias.

A cancgao “Esquadros” representa esses niveis de relagbes expostas por
Swanwick. Nos oito primeiros compassos, percebemos quando uma guitarra
distorcida e um teclado “soltam” notas que a priori divergem da sequéncia do que
estd sendo executado pelo baixo do violdo e pela percussdo do afoxé. Entretanto,
essas notas “soltas” formam melodia porque nos lembram vozes de pessoas
lamuriando (0 som da guitarra) e a chuva ou as gotas de agua caindo (sons do
teclado/notas agudas), enquanto o baixo do violdo e o afoxé nos lembram o som de
um trem em partida, ja o triangulo, que entra no desenvolvimento da melodia,
lembra-nos os pequenos sinos que nos avisam da partida ou chegada de um trem
que esta seguindo viagem.

A musica cria a imagem da estacdo e dos sentimentos saudades, perdas,
chegadas e partidas, por ela representados. S&o imagens criadas a partir dos
sentimentos e de vivéncias de uns, porém os que leem o texto e ouvem a cancao
podera haver outras percepcdes, outras imagens que vejam ser apresentadas. Ao
longo da cancédo, encontramos o segundo nivel relacionado as formas sonoras que
ouvimos separadas e criando novas significacbes sonoras como se fossem
estruturas musicais independentes que se completam com a letra.

No caso da cancédo "Esquadros”, a presenca do ritmo baido transforma o que
seria apenas uma balada triste com uma letra repleta de sensacfes disféricas, em
uma melodia/harmonia, que produzem sensagao de movimento, de euforia e uma
dindmica de musica mais ritmada. Assim, atribuimos a essa estrutura musical a
forma de uma cancéao euforica e disférica por escolher os instrumentos musicais e 0s
ritmos executados, propositalmente, para gerar essa diversidade.

Essas relagdes musicais internas e externas sado também de ordem individual,
por mais que haja uma linha entre as melodias e as harmonias que sugira reacbes

auditivas e emocionais aos seus ouvintes, somente com a ativacdo desses trés
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niveis metaféricos da muasica € que acontece o que Swanwick (2003) descreve como
“fluxo”.

Fluxo para esse autor € a integracdo interna, que ocorre por altos niveis de
atencdo e de concentracdo e, por vezes, completa perda de autoconsciéncia. Esse
processo acontece de acordo com as experiéncias musicais e sentimentais que
cada um tem em si. Mesmo sendo uma arte abstrata, a musica sugere tempo,
espaco, peso e outras abstracdes que nos lembram as caracteristicas da vida em si.
Sem uma organizagao logica ou explicavel, as experiéncias musicais se associam
as experiéncias reais e “deixam um residuo em nés, um vestigio, uma representacao
que nado pode entrar de forma consciente, mas que pode ser ativada em outras
situacdes: a Shemata [...], em alemao, [...] schemen significa ‘fantasma, espectro’”, é
uma correlata da palavra grega schema (SWANWICK, 2003, p. 35). Dentre essa
organizacdo musical, consideramos o tempo musical de “Esquadros” ndo aquele de
duracdo de suas unidades tonais (notas musicais), mas o tempo segundo Susane
Langer (1971, p. 116) que

€ 0 tempo vivido ou experenciado, a passagem da vida que sentimos a
medida que as expectativas se tornam agora e agora se torna um fato
inalteravel. Tal passagem é mensurdvel apenas em termos de
sensibilidades, tensGes e emoc¢des e ndo tem uma medida diferente do
tempo pratico ou cientifico.

Tal tempo nos remete a nossas impressdes temporais internas, por isso, é
uma cancéo atual, atemporal. Traz um contexto social contemporaneo, mesmo
sendo composta em 1992. Isso podemos ver nos trechos: “doer a fome dos meninos
que tém fome”, ndo sendo uma visdo passada, nem futurista, mas do cotidiano das
nossas vivéncias, pois a fome ainda existe para muitos; as perguntas existenciais
sdo também atemporais: “quem é ela, quem é ela?” Contudo, vemos um tempo na
musica no qual acontecem nossas experiéncias e impressoes.

As impressofes criadas com a muasica da cangdo “Esquadros” nos conduzem a
uma “schemata”, deixam-nos instaveis incomodados, e mesmo assim nos
direcionam a memoria de experiéncias passadas positivas. Isso é um ponto que
assemelha a musica a Literatura. Outra semelhanca dessas artes € o ponto de
intersecao da cancdo com a poesia, pois as duas expressam sentimentos. Por meio

da performance musical, os sentimentos encontram o fluxo e o seu lugar na historia
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artistica e pessoal do ouvinte. Pela reproducdo e comercializagcdo da musica, tal

fluxo se assegura.

3.3 Um Olhar sobre “Maldito Radio”

Ao apresentarmos, desde o primeiro capitulo deste estudo, a importancia do
radio na vida e na carreira de Calcanhotto, consideramos como a influéncia que as
cancdes populares ouvidas na época repercutiram em sua biografia e na sua
formagdo musico-artistica. A consequéncia desse contato com o radio colaborou
para seu conhecimento sobre estruturas musicais populares, despertando na para
esse seguimento musical. Citamos alguns autores de canc¢des populares regravadas
pela cantora: Claudinho e Bochecha, Roberto Carlos, Tim Maia, Lucicinio Rodrigues
(j& citado), Eduardo Dusek, entre outros nomes de destaque nas radios nacionais.

A escolha da cancdo “Esquadros” para fechamento do nosso trabalho
aconteceu por dois motivos. O primeiro pela constatacdo da importancia desse meio
de comunicacéo para a formacao da compositora em seu referencial musico-literario,
foi o contato com o0 a programacao que fez com que a cantora desejasse pela
primeira vez escrever para cantar. O segundo motivo é a apresentacdo do
comportamento de inimeros compositores nacionais que, assim como ela,
conseguiram transitar pelas passarelas do sucesso, ainda se destacando com tal.
Pela poesia, a cantora fez e faz sucesso popular, tendo suas musicas tocadas em
radios, podendo ela ouvir a si mesma, engendrando cada vez mais suas técnicas de
composicado e de representacdo que diferem de muitos musicos.

O radio, segundo Tatit e Lopes (2008, p. 17), encarregou-se de difundir a
técnica de composicéo de cancdes que foram desenvolvidas por compositores como
Calcanhotto. Em geral, muitos sem qualquer formacdo musical ou literaria que se
sentiam capazes de alimentar-se continuamente do repertério de cantores
consagrados, por si proprios comecgaram a inventar seu proprio estilo musical.

Muitos artistas da época em que a cantora em estudo ainda estava no
anonimato valiam-se de recursos prosodicos naturais de sua fala cotidiana para
definir os contornos melédicos, mas ao mesmo tempo desenvolviam formas de
fixacdo musical desses contornos, tentando adequa-los ao conteudo da letra. Em
“Maldito radio”, o fusionismo acontece com 0s recursos melodicos e prosodicos no

propdésito ndo apenas da fixagdo musical, como Tatit e Lopes (2008) anunciam, mas
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também de realizar o efeito de “hit de radio”, ou seja, aquela muasica que nosso
cérebro insiste em se lembrar mesmo quando ja estamos enjoados dela.

Ha um fusionismo das figuras de som (repeticbes de palavras) com as
estruturas melddicas que também se repetem e se reforcam a diversidade sonora
conseguida por meio de uma melodia simples e repetitiva que se executa somente
com sete acordes e simplifica a letra. Como ndo se apresenta complexa,
desenvolve-se em cima de um mote e acompanha a evolucdo que a harmonia |lhe
proporciona utilizando-se dela para definir os contornos melddicos que se adequam
ao conteudo da letra. Essa é uma espécie de suplica, um lamento constante que ir4
se repetir até o final da cancéo. Os refrdos se repetem com poucas varia¢des, enfim
temos uma letra que retrata uma situacdo que desagrada o eu lirico. Este percebe
gue o sentimento ndo deixou de existir e uma musica tocada no radio traz a tona
mais uma vez todas as sensacoes que o perturbam, que o impedem de seguir 0 seu

caminho. Vejamos agora apenas a letra e seus acordes:

Tom: G

Em C7M
N&o, de novo néo
Em
N&o quero ouvir ndo
C7M
Agora nao
Em C7M
N&o, de novo néo
Em
N&o quero ouvir ndo
C7M
Agora néo
Am
Maldito radio
D Bm
Agora que parecia que eu ia
Em Am
Deixar um falso amor |4 na memoria
D#° G Em
Agora que parecia que ia ser agora
Am
N&o € momento
D Bm
De machucar meu coracdo com melodias
Em Am
Maldito radio ndo me faca pensar nela
D G
Volte pras noticias
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Em
Para o hit da nova novela

Am D Em
Maldito radio, maldito radio
Am D Em
Maldito radio, maldito radio

Em C7M
N&o, de novo néo
Em

N&o quero ouvir ndo
C7™M

Agora néo

Em C7M

N&o, de novo néo

Em
N&o quero ouvir nao
C7™M
Agora néo

Am
Maldito radio
D Bm
Agora que parecia que eu ia
Em Am
Mudar de vez o curso dessa histéria
D#° G Em
Agora que parecia que ia ser agora

Am
N&o € momento

D Bm
De reprisar cangfes que sdo s6 minhas
Em Am
Maldito radio ndo me faca pensar nela
D G
Volte pros anuncios
Em

Para o hit da nova novela

Am D Em
Maldito radio, maldito radio
Am D Em C7M
Maldito radio, maldito radio
Em C7M
Nao, de novo nao
Em

N&o quero ouvir ndo

C7M
Agora néo

(<http://mwww.cifras.com.br/cifra/adriana-calcanhotto/maldito-radio>).

A introducdo desta cancédo € executada somente por um violdo, uma timba
tocada com uma vassourinha (instrumentos de percussdo) e um contrabaixo
acustico. Esses instrumentos sdo usados comumente em situagcdes musicais bem

diferentes, violao e timba sé&o executados em musicas populares de ritmos variados
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que vado do Samba, Pagode a brasileira Bossa Nova. A timba tocada com
vassourinha (baqueta com fios que formam o designer de vassoura) é muito usada
nos frevos pernambucanos, para dar a suavidade, que uma caixa ou um tarol nao
daria tal efeito em ambientes que necessitam de tons mais singelos.

A utilizacdo desse recurso percussivo nessa cangado sugere a ritmica de um
samba-cancgéo estilizado. O contrabaixo acustico, da familia do violino, é executado
comumente em pecas classicas, pois musicas eruditas pedem sua sonoridade,
porém, a compositora faz uso desse instrumento para tornar a cancao mais rica em
acustica, uma vez que deseja realizar uma cancao de expressividade marcante e
com singeleza, ou seja, sem a presenca de instrumentos eletrGnicos ou de maior
intensidade sonora, pois estes atrapalhariam ou desfocariam a intensdo da letra que
tende ao desabafo, a lamuriacdo um tanto revoltada por haver relembrado o objeto
do amor do eu lirico por meio de uma canc¢do que ouviu no radio.

Destacamos também que essa forma de executar 0s sons nos remete a um
desenho melédico comum ao ritmo de balada ou de uma musica lenta, pois o ritmo
leito, por si, ja exige um tom menor. Mas essa cancéo, ao ser executada com o tom
relativo de Sol maior (G) que é Mi menor (Em), segue o padrdo das demais da
intérprete, que € uma tonalidade maior e sua tdnica executada na subdominante. A
marcacao do contrabaixo do violdo na estrutura harmonica da cangdo, uma maneira
de harmonizacdo, reflete a escolha da intérprete. Esse modelo de integracdo da

melodia com a letra se adequa ao que nos apresentam Tatit e Lopes (2008, p. 21).

A integragdo baseada no reestabelecimento dos elos perdidos. Na letra,
temos em geral a descricdo dos estados passionais que acusam a auséncia
do outro, o sentimento (presente, passado ou futuro) de distancia, de perda,
e a necessidade de reconquista, enquanto na melodia manifesta-se
direcbes que exploram amplamente o campo de tessitura (de praxe, mais
dilatado), servindo-se mais uma vez de decisbes musicalmente
complementares: desaceleracdo do andamento, valorizacdo das duragfes
vocélicas, sobretudo para definir os pontos de chegada — portanto, a direcdo
— dos segmentos melddicos, e , por fim, a prevaléncia da desigualdade
tematica. Tudo ocorre como se a distancia entre sujeito/sujeito ou
sujeito/objeto, relatada na letra, se convertesse em percurso de busca na
melodia. Quanto menor o grau de uniformidade dos motivos, maior a
distancia entre elementos melddicos (no sentido de que a melodia da
cancdo, em Ultima instancia, procura a si propria e se encontra nos
processos de reiteracdo) e maior o caminho a percorrer. Temos um
desenvolvimento melddico sob o signo da disjuncdo tematica, como se
nesse caso a melodia de fato “evoluisse”, ou seja, se apoiasse na diferenca
e se propagasse linearmente por toda a extensdo de seu campo de
tessitura. Assim, podemos falar de uma tendéncia a ‘verticalizacao’ peculiar
a toda cancao passional.
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Pelo exposto, assimilamos que, na letra dessa cancao, temos duas relacdes
importantes que precisam ser apresentadas. A primeira relagdo ocorre entre o eu e 0
mundo que se estabelece por meio da recordacao, “os estados passionais” sao fatos
gue compdem o universo da intérprete e que foram construidos para o eu lirico. Na
letra, esses estados sdo apresentados por meio das descricdes dos sentimentos de
“distancia, perda e necessidade de reconquista”.

Em Calcanhotto, encontramos |lhes bem presentes e agucados, porém, em
suas expressdes musicais, identificamos mais a valorizacdo das duracfes vocalicas.
A palavra radio se prolonga para comprovar a distancia que o eu lirico quer frisar
entre ele e o objeto de seu amor.

J& a verticalizacdo apontada pelo tedrico é perceptivel também na expressao
“maldito radio”, completando o desejo de continuar distante dessa lembranca. E o
grito que subentendemos ser de dor ou de alivio o resultado dessa verticalizagdo. A
nota aguda se apresenta ao final da escala e que nos leva a acreditar que exige um
esforco de emisséo de voz que se igualaria ou assimilaria com o estado emotivo do
eu-lirico. Liga-se ndo apenas a esses dois elementos, mas ao exterior e ao interior
de suas experiéncias do passado e do presente. Assim, as muasicas da intérprete
sdo cantadas na voz do eu lirico, acrescidas de outras realidades que por
pertinéncia se encaixam em contexto das canc¢des: o lirico se representa desde a
escolha do vocabuléario até a estrutura melodica.

Em relacdo a letra, destacamos o titulo da cancdo “Maldito radio” que
apresenta o adjetivo “maldito”, trazendo em si a ideia de uma maldicdo repleta de
significados negativos atribuidos a palavra seguinte: radio. Este se torna objeto de
toda a ira do eu lirico. J& no decorrer da letra, ha o adjetivo amor que é apresentado
e referenciado de forma negativa, pois vem acompanhado pelo adjetivo “falso” que
o qualifica negativamente.

A segunda relacdo é a da mensagem que se apoia nas funcbes poética e
emotiva da linguagem e utiliza-se dos recursos estilisticos liricos que foram
apresentados inicialmente no inicio deste capitulo: a musicalidade, a repeticdo de
termos e palavras, o desvio da norma gramatical, a antidiscursividade, a alogicidade
e as construcdes parataticas. A presenca desses elementos se evidencia na cangao

apresentada, temos a repeticdo do advérbio de negagado “ndo” e do adverbio de
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tempo “agora”, ambos proporcionam a musicalidade da letra realizada por tais: uma
acdo necessaria a construgcdo poética na cancao.

Contudo, ndo sdo somente essas acgfes construidas nesses termos que
promovem a musicalidade. Ao apresentar o primeiro refrdo (a cancdo € composta
por trés refrdos), o adveérbio “ndo” é cinco vezes anunciado, como uma tentativa de
convencer o eu lirico, elaborando a oragcédo de forma paratatica e fazendo o mesmo
com as outras ora¢des na construcdo dos demais versos da cancao.

Comparando o desenvolvimento melddico e harmbénico dessa can¢cdo com a
letra, observamos acentuados recursos musicais que reforcam as ideias da letra.
Como nas demais cang¢des analisadas, encontramos a presenga do “olho” que vé os
enquadramentos do mundo e de si mesmo e da sensibilidade do eu que refrata o
outro, o receptor.

Assim, as cancdes de Calcanhotto ndo passam despercebidas aos nossos
ouvidos. Se ndo gostamos do seu estilo no primeiro momento, em um segundo,
nosso gosto é despertado. Nossa criticidade se aguca pela memoéria que os olhares
de suas musicas nos confrontam a pensar, a desejar. emergem em nds sentimentos
plurivocos. Isso ocorre porque a Mdsica e a Literatura ndo passam em siléncio em

nossos ouvidos, pois até mesmo o siléncio € para elas, repleto de significagdo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao discorrermos sobre as obras de Calcanhotto, e ap0s termos apreciado
diversas de suas cancdes, escolhnemos aquelas que vimos ser mais pertinentes ao
que colocamos sobre as estruturas e caracteristicas poéticas da poesia e da musica.
Os estudos complexos que fizemos sobre essas artes nos trouxeram uma tessitura
discursiva com o0s embasamentos tedricos coerentes, que se relacionam
singularmente com a nossa pesquisa.

No decorrer das pesquisas, 0 nosso objetivo principal centrou-se em
identificar e caracterizar os tracos da lirica nas can¢Bes da cantora em estudo,
percebendo as caracteristicas de suas masicas, 0 uso de seus recursos que nos
imbricam com a lirica poética que encontramos no musical e na Literatura. As
andlises realizadas nas letras, nas estruturas melddicas e nas harmonicas do
conjunto de nosso objeto nos remeteram para os tracos da construcdo artistica da
poesia e da musica, para nos atermos na forma da letra-poema e musica-poema da
artista. Ndo encontramos pontos que houvessem descaracterizacdes de uma arte
para superposicao da outra, pelo contrario, cada uma se mantém no seu invoélucro
de arte propria, entretanto, ressaltam suas composi¢cdes poéticas com seus graus de
literalidade.

Avaliamos e constatamos que as influéncias literarias recebidas de autores
renomados do Modernismo como Carlos Drummond de Andrade, Vinicius de
Moraes, os irmdos Campos e artistas de diversas areas, como do teatro, das artes
plasticas e da arte literaria influenciaram o processo de composi¢cdo realizado por
Calcanhotto, que a tiraram do anonimato. Entretanto, tais artistas associados a
outros nomes como Sa-Carneiro, Fernando Pessoa e cantores do movimento
musical paralelo ao Modernismo, que foi a Tropicélia, como também Maria Betéania,
Caetano Veloso e Gilberto Gil aliada a influéncia de artistas da musica popular nas
cancgles de estudadas, também nos revelam ser influenciadores da cantora.

Seja com uma nova roupagem instrumental ou performatica, a intérprete
regravou, e regrava, e cria cangdes com uma lapidagéo propria que transforma artes
em correspondéncias artisticas. As hipoteses relativas a interacéo entre Literatura e
musica nos mostraram diadlogos entre as artes. As caracteristicas que seriam apenas
literarias nas letras de mausicas se revelam em um ressurgimento tipico da

contemporaneidade.
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Por este motivo acreditamos ser essencial o conhecimento dessas duas artes,
na sua totalidade, para se observar as interagbes pertinentes como 0s pontos em
comum da mensagem litero-musical com a literariedade que pode ser encontrada na
arte musicada do nosso objeto. O fruir das escolhas literarias da artista nos colocam
a dialogar com artes com criticidade. Como exemplo dialogal, no album Partimpim,
vemos como ela estende o0 seu universo plastico, teatral e musical.

As caracteristicas da obra dessa artista revelam uma certa preocupacao com
a arte. Seu sucesso se desponta com classe estilistica baseada em literaturas, em
artes, trazendo-lhe um reconhecimento de seu requinte musical e autoral. Suas
cancles trazem a sua impressao artistica e, por isso, ficam marcadas na mente do
ouvinte com grande diferencial, pois assim como a arte literaria transcende em

plurissignificagdes suas musicas expressam sentimentos do mundo.
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