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RESUMO

A presente dissertagao propoe a construgao de releituras musicais a partir da abor-
dagem da cangao popular como um processo de tradugao intersemiotica, de raiz peirciana, e
como uma construgao hipertextual com base na definicao de hipertextualidade trazida por
Gérard Genette. O trabalho considera que tal proposta de analise da cangao possa conduzir
o cantor quando este se encontra na posigao de “diretor” da elaboragao de arranjos musi-
cais em colaboragao com outros instrumentistas/arranjadores. Nesse contexto, escolhi co-
mo objetos de estudo trés cangoes do LP Em mar aberto, do cantautor galcho Fernando
Ribeiro; sao elas: Ndo demora, Em mar aberto e Delirio. A teoria da tradugao intersemidtica
me permitiu considerar os aspectos iconograficos da capa do album musical em didlogo com
as cangoes e, dessa forma, procurei identificar de que maneira se da a relagao entre algumas
das linguagens utilizadas na obra e em seu suporte material, o LP e sua capa, a saber: lingua-
gens verbal, sonora e visual. Por outro lado, a ideia de hipertextualidade me trouxe a luz
possiveis alusoes, evocagoes e conexoes desse registro fonografico com obras de configura-
¢oes diversas. Na percepgao de tais ligagoes de uma linguagem em outra, de um texto em
outro, estaria uma fonte capaz de fornecer ao cantor os recursos criativos para suas releitu-
ras. Sendo assim, acredito que, ao interpretar os significados implicitos da cangao popular, o
cantor (ora também tradutor) seria capaz de guiar outros musicos instrumentistas na tarefa
do arranjo musical, esséncia deste novo olhar sobre a cangao, sempre em conexao a obra

original, mas sem descartar suas préprias perspectivas como intérprete e individuo.

Palavras-chave: Cangoes de Fernando Ribeiro e Arnaldo Sisson. Tradugao intersemiotica.

Musica e hipertextualidade. Violoncelo e voz. Contrabaixo e voz.



ABSTRACT

This work proposes the construction of musical reinterpretations by taking the ap-
proach of popular song as an intersemiotic translation process, of Peirce's root, and as a
hypertext construction based on the definition of hypertextuality proposed by Gérard Ge-
nette. The paper considers that such analysis proposal of song can inform the singer in the
task of directing the development of musical arrangements in collaboration with other musi-
cians/arrangers. In this context, | have chosen three songs of Em mar aberto’s LP, by the sing-
er-songwriter Fernando Ribeiro, as objects of study; which are: Ndo demora, Em mar aberto
and Delirio. The theory of intersemiotic translation allowed me to consider the iconographic
aspects of the album cover in dialogue with the songs. | then sought to identify how it ex-
poses the relationship between the recording and supporting material; namely, the verbal,
aural and visual languages. On the other hand, the idea of hypertextuality led me to consider
possible allusions, evocations and connections of that phonograph record with different
types of works. In the perception of such links from one language to another, from one text
to another, might lie a source capable of providing the singer creative resources for new
interpretations. Thus, | believe, by interpreting the implicit meaning of the popular song, the
singer [now also a translator] would be able to guide other instrumentalists in the process of
musical arrangement, the essence of this new view of the song, always in connection to the

original work, but without discarding their own perspectives as an interpreter and individual.

Keywords: Fernando Ribeiro and Arnaldo Sisson’s songs. Intersemiotic translation. Music

and hypertextuality. Cello and voice. Double bass and voice.
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INTRODUCAO

Uma “carta de navegacao” da releitura musical

A regravagao é uma pratica bastante comum na area da musica popular. Neste pro-
cesso, um artista — seja qual for sua motivagao — recorre a uma cangao ja existente e a regis-
tra novamente, valendo-se de outros meios expressivos. Neste trabalho, a releitura musical
é o tipo de regravagao ao qual me refiro, meio expressivo no qual a cangao em estudo se
transforma, mas que mantém fortes lagos com o registro original. A releitura encontra no
arranjo instrumental um recurso frutifero e maleavel, passivel das mais criativas e, talvez,
infinitas transformagoes em favor de uma nova perspectiva. Além do arranjo, que envolve
novas escolhas instrumentais, timbristicas e harmonicas para a obra em releitura, o artista —
e agora me refiro especificamente ao cantor — pode também langar mao de mudangas na sua
performance de palco, no gesto, no cendrio e nas nuances timbristicas de sua voz para com-
por esse novo olhar sobre a cancao.

No oficio do canto ha mais de |5 anos, minhas realizagoes artisticas ja incluiram des-
de a defesa de cangdes inéditas em festivais de musica regional no estado do Rio Grande do
Sul até gravacoes de discos e apresentagoes publicas de can¢oes em espetaculos diversos.
Em parte significativa dessas experiéncias, no entanto, minha participagdo resumia-se a re-
producao vocal de uma melodia principal composta sobre um texto poético. Logo, os arran-
jos instrumentais ou ja estavam prontos, ou eram elaborados e executados apenas por ins-
trumentistas. Nesse contexto, nao foram poucos os casos em que senti a necessidade de
maior didlogo ou conexao entre as intengoes de um texto poético e de seu arranjo, de mo-
do tal que esses dois elementos reforgassem um ao outro em favor da comunicagao da men-
sagem que percebia na can¢ao e desejava materializar. A partir dai, imaginei que, pelo conta-
to superficial com o conteudo poético, os instrumentistas-arranjadores pudessem estar
alheios ao potencial comunicativo de uma cangao, ignorando talvez a forga intersemiotica
nela estabelecida pelo intimo contato entre os meios de expressio da linguagem' verbal e da
linguagem sonora.

Durante minha graduagao em musica (2010-2013), o trabalho de uma das grandes

promessas da musica de Porto Alegre dos anos 1970 chegou aos meus ouvidos: o LP Em

' Entendo, como o leitor poderd acompanhar no decorrer do texto, a cangio popular como uma das varias
formas de linguagem que somos capazes de produzir/consumir no intuito de expressar ou comunicar algo. A
cangao como linguagem, por sua vez, é construida basicamente a partir da uniao de duas linguagens: a verbal e a
sonora [texto e musica].



mar aberto, de Fernando Ribeiro. Tornou-se até “trilha sonora” de meus ultimos anos de
faculdade, e nascia assim o desejo de algum dia regravar algumas faixas que, na época, muito
me diziam. Pela qualidade artistica do LP, julguei tratar-se de um artista bastante conhecido
do publico galicho desde o seu surgimento, e eu, uma estudante desinformada acerca da
produgao local. Engano meu. Tanto Em mar aberto (1977) quanto O coro dos perdidos (1978)
— obra total de Fernando Ribeiro — sao hoje como velhos didrios esquecidos numa gaveta,
esperando que alguém os leia novamente. Decidi, entao, rememorar um desses “diarios”
junto a empreitada de uma pods-graduagao em performance musical e, por conseguinte, bus-
car difundir a obra desta figura artistica singular.

Por reunir composi¢coes emblematicas de sua carreira, além de ter sido minha intro-
dugio a obra do cantautor? galcho, delimitei como corpus de minha pesquisa o seu album de
estreia, Em mar aberto (1977)°. O LP constitui-se de doze faixas e proporciona uma viagem
ao ouvinte que o conduz do samba ao rock progressivo. A autoria de pelo menos onze de-
las* se deve a parceria entre Ribeiro e o letrista Arnaldo Sisson. Pessoalmente, acredito que
as cangoes Em mar aberto, Ndo demora e Delirio sobressaem-se aos ouvidos pela qualidade e
integragao textual, musical e interpretativa nelas registradas. Nao por acaso, as releituras
musicais oriundas da proposta deste estudo concentraram-se nessas trés composi¢oes des-
tacadas. Tal proposta visa atender a uma demanda pessoal de exercitar a criatividade do can-
tor como colaborador (e por que nao dizer diretor?) de arranjos instrumentais, tendo em
vista sua experiéncia/intimidade em relagao aos designios do texto poético conduzindo,
acredito, a um mergulho mais profundo nas aguas do significado textual. Para atingir esse
objetivo, proponho que a trajetéria até a nova leitura musical esteja embasada numa analise
cuidadosa da cangao popular, valendo-se de recursos elucidativos de seus sentidos implicitos.

O interesse pessoal em participar de maneira mais ativa da constru¢ao de arranjos —
processo que se da, muitas vezes, de forma coletiva e cocriativa — me fez ponderar sobre
uma fonte produtiva de criagao, de ideias, enfim, algo que servisse de gatilho a funcao criati-
va. Ora, se a proposta estd em revisitar e reler alguma coisa, o mais natural seria partir do
proprio objeto em questao: a cangao popular. Assim, minha busca por um recurso analitico

no qual fosse possivel exercitar uma visao da cangao popular — sua interpretagao, meios de

2O termo cantautor, mais difundido em paises da América Latina, refere-se ao compositor [de can¢des] que
interpreta sua propria produgao, geralmente acompanhado ao violao.

3 Data de lancamento oficial. O LP foi registrado pela gravadora EMI-Odeon entre os meses de outubro e no-
vembro de 1976.

* Curiosamente, o encarte original do LP traz a coautoria Ribeiro-Sisson em todas as faixas, mas, em conversa
via Skype, Sisson revelou ser uma parceria entre Fernando Ribeiro e sua irma, Duda Ribeiro, a letra da cangao
Ultimamente.



registro e de expressdo — como o entrelagamento complexo de diferentes linguagens®, apon-
tou algumas luzes em direcao a teoria da tradugao intersemidtica. Tal descoberta pareceu-
me bastante relevante por trazer um modelo de relagao entre linguagens por intermédio de
uma tipologia das tradugdes entre elas. Considere-se o seguinte exemplo: temos um trecho da
letra de uma cangao cujo tema trata da liberdade do individuo. Entao, percebemos que esse
trecho é acompanhado por improvisagoes instrumentais jazzisticas. As linguagens estariam se
traduzindo, se mesclando e se potencializando quando da reprodugao de uma ideia em co-
mum: a liberdade expressa em poesia e a improvisacdo em musica simbolizando a liberdade.

A tese de doutorado em Estudos Literarios defendida em 2009, Tradugdes da lirica de
Manuel Bandeira na can¢do de cdmara de Helza Caméu, de Luciana Monteiro de Castro Silva
Dutra, sugere um olhar sobre a cangao de camara brasileira pelo prisma da tradugao inter-
semidtica. Nesse trabalho, um dos autores abordados é Julio Plaza, criador de um modelo
intersemiotico que retoma a definicio de Roman Jakobson sobre esta possibilidade de tra-
ducao e propoe uma tipologia das tradugbes que, por sua vez, esta ancorada na teoria semio-
tica de Charles Sanders Peirce. Melhor dizendo, a tradugao intersemiotica segundo Jakobson
apud Plaza (2003, p. xi) “consiste na interpretacao de um sistema de signos para outro, por
exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou a pintura”. Logo, ao tratar de
signos, ou linguagens, Plaza recorre a semiotica peirciana e seu entendimento do signo a par-
tir de relagdes iconicas, indiciais e simbdlicas a fim de fundamentar a tipologia empregada em
seu estudo tradutério da linguagem verbal para a visual.

As relagoes supracitadas serao mais bem exploradas no Capitulo 2, A cangdo popular
como tradugdo, no qual trarei ao didlogo a voz de David Machin (2010), mostrando o modo
como adaptei em minhas analises sua abordagem semiotica em relagao a mdsica pop britani-
ca. Neste momento, basta que o leitor compreenda a presenca de Plaza, bem como de al-
guns de seus sucessores e antecessores nesta pesquisa, uma vez que tradugao e semiotica
podem atuar no sentido de iluminar as conexoes existentes na can¢ao popular, especifica-
mente entre poesia, musica, imagem e performance. O caminho até a releitura musical exige,

pois, a percepgao, por parte do cantor, dos dialogos internos da cangao a partir da pratica

> Complementando o conceito de linguagem levantado anteriormente, aqui me refiro, entdo, as linguagens
verbal (poesia), visual (aspectos iconograficos de capas de discos, gestos em performances ao vivo) e sonora
(melodia e arranjo) como componentes da cangdo popular. Esses trés tipos de linguagem “constituem-se nas
trés grandes matrizes logicas da linguagem e pensamento”, que, por sua vez, “originam todos os tipos de lin-
guagens e processos signicos que os seres humanos, ao longo de sua histéria, foram capazes de produzir”.
(SANTAELLA, 2005, p. 20). Em minha pesquisa trato a performance da cangao como linguagem hibrida: a uniao
de palavra, som e imagem.



intersemiotica. E, contudo, importante verificar que a tarefa de revisitagio de uma cangao
dependera também da propria bagagem existencial e cultural do cantor (ora tradutor); ou
seja, sao demandados também elementos externos a obra. Sendo assim, a releitura musical

sera muito mais um resultado

[...] das qualidades criativas e repertoriais do tradutor, quer dizer, de sua sensibili-
dade, do que da existéncia aprioristica de um conjunto de normas e teorias: “para
traduzir os poetas, ha que saber mostrar-se poeta”. Entretanto, julgamos possivel
ser pensada a tradu¢ao como forma de iluminar a pratica. (PLAZA, 2003, p. 210).

Por outro lado, a abordagem solitaria de possiveis relagdes entre palavra e musica me
parece deixar de lado outros aspectos, de certa forma, primordiais na apreensao das entreli-
nhas da cangao. Ao dizer isto, refiro-me a questoes de cunho sociocultural que cercam toda
e qualquer produgao artistica, seja ela de natureza literaria, plastica, cinematografica ou mu-
sical.

Em Literatura e cinema — Tradugdo, hipertextualidade, reciclagem (2005), de Thais Flores
Nogueira Diniz, a autora propoe a analise de adaptagoes filmicas pelas perspectivas aponta-
das no proprio titulo da obra, ou seja: da tradugao, da hipertextualidade e da reciclagem. O
texto € ilustrado por analises de obras literarias adaptadas ao cinema, levando tais conceitos
em consideracao. Nessa linha, ao vislumbrar a cangao popular como adaptagao, transforma-
¢ao ou expressao de um dado contexto (historico e sociocultural), entendo que a ideia de
hipertextualidade trazida pela autora para justificar a presenca e a interferéncia de variados
contextos no produto final das adaptagdes (o filme) poderia também ser direcionada a musi-
ca. Contudo, o emprego do conceito de hipertextualidade voltado a linguagem hibrida da
cangao so sera assimilado pelo leitor ainda desprovido de maiores informagdes sobre o as-
sunto se, primeiramente, lancarmos outras luzes no que tange a aplicagao da palavra “texto”.

O conceito de texto, além do sentido literario conhecido pela maioria, é utilizado no
ambito do hipertexto para designar outras estruturas signicas como a musica, a pintura, o
cinema, a danga e até um periodo historico, para citar alguns exemplos. Segundo o semidlo-
go Roland Barthes (1977, p. 146, tradugao minha), em seu ensaio A morte do autor, um texto
é, antes de tudo, “um espagco multidimensional no qual uma variedade de escritas, nenhuma
delas original, misturam-se e chocam-se”. Por essa razio, ao considerar a cangio popular

“texto”, proponho o entendimento deste em conexao a varios outros tipos de

¢ No original em inglés: “[...] a multi-dimensional space in which a variety of writings, none of them original,
blend and clash”.



textos, como foi brevemente exposto acima. A analise da can¢ao popular pode, portanto,
langar um olhar para certos aspectos sociais, historicos e psicologicos que envolvem a feitura
da obra, ou seja, o contexto em que esta foi gerada e até mesmo para questoes biograficas
do proprio compositor, ainda que uma obra possa ser interpretada independentemente de
qualquer destes enfoques. Trata-se, portanto, de uma escolha.

Em meu projeto, que tem por objetivo principal o desenvolvimento de releituras mu-
sicais, o cantor pode propor-se a reconhecer os signos (ou linguagens) que entre si dialogam
e dao forma a intersemiose da cangao, além de investigar as ligagoes da cangao com outras
fontes de naturezas diversas. Dessa maneira, tradugao intersemidtica e hipertextualidade
viabilizam o estudo das entrelinhas da cangao popular e oferecem suporte a um processo
criativo favorecido pelo conhecimento holistico do objeto de anilise. Além disso, ambos os
conceitos aqui utilizados tém em sua esséncia um ponto em comum: a criagao de elos em
favor da expressao e da comunicagao. A tradugao intersemiotica, por um lado, olha para
dentro da cangao; a hipertextualidade, por sua vez, conduz o olhar para fora, buscando ecos
e pistas de outras obras de origens e formas diversas que parecem fazer parte da cangao —
como se ela as evocasse em algum aspecto.

Para dar conta disto, o corpo desta dissertagao esta estruturado em trés capitulos.
No Capitulo |, A cangdo popular como hipertexto, o leitor é apresentado ao conceito de hi-
pertextualidade segundo a definicao do teérico Gérard Genette em seu livro Palimpsestes: la
littérature au second degré (1982). A exposicao da ideia de hipertexto conjugada a musica am-
para o conteldo biografico e historico no qual se inserem Fernando Ribeiro, Arnaldo Sisson
e a génese do disco Em mar aberto (1977). As duas subsegoes do capitulo sao apresentadas
no sentido de ilustrar a funcao do recurso de estudo utilizado, suscitando a recorréncia de
metaforas, alusoes, didlogos entre cangoes e evocagdes a textos, autores e materiais diver-
sos nas cangoes analisadas, além de outras curiosidades sobre as faixas Em mar aberto, Pedra
sobre pedra, Ultimamente e Delirio.

Em A cangdo popular como tradugdo, Capitulo 2, o modelo intersemidtico acima esbo-
¢ado € ampliado e colocado em pratica quando da analise das cangoes Ndo demora, Em mar
aberto e Delirio ja na primeira subsegao. Para que o leitor tenha a oportunidade de compre-
ender o LP em sua totalidade, a parte intitulada Navegar pelo repertério € preciso: as outras
cangoes desse mar convida a um breve passeio pelo interior das outras composi¢oes. Faixa
apos faixa, a tradugao entre as diferentes linguagens mostra como palavra e som parecem

dialogar em favor da comunicagao de uma mesma mensagem.



O Capitulo 3, O cais da releitura musical, consiste nos relatos do processo de criagao
das releituras musicais como resultado do percurso analitico percorrido nos capitulos | e 2.
Desde a justificativa para uma sé formagao instrumental — violoncelo e voz — utilizada nos
trés arranjos, até a enumeragao das etapas de conscientizagao, exposicao, elaboragao, expe-
rimentagao e execugao das releituras, o leitor identificara as ideias que, levantadas em anali-
se, foram transformadas em recursos sonoros de auxilio interpretativo e, por sua vez, co-
nectam os objetos de andlise as novas perspectivas das cangoes. O capitulo registra também
alguns comentarios e impressoes dos musicos-instrumentistas com os quais trabalhei, diri-
gindo-os na elaboracao de nossas releituras, acerca da experiéncia que esta iniciativa lhes
proporcionou.

O desfecho deste documento enumera os principais achados e contribuigoes trazidas
pela proposta, como o potencial de aplicagao destes recursos de andlise a outros reperto-
rios, a oportunidade de divulgacao da obra deixada por Fernando Ribeiro, o resultado e as
transformagoes que pude observar em meu fazer musical, entre outras reflexdes. Apos as
consideragoes finais, o Apéndice | fornece as partituras produzidas em conjunto a pesquisa:
as transcri¢coes dos arranjos na formagao violoncelo e voz, resultados das releituras e fun-
damentais a realizagao da performance. Por fim, os Apéndices 2 e 3 trazem copias de minhas
entrevistas com o violonista e arranjador Toneco da Costa e com o letrista Arnaldo Sisson,
respectivamente (contribui¢cdes de importancia fundamental ao levantamento biografico rea-
lizado), além das entrevistas concedidas a mim pelos instrumentistas, e meus colegas de tra-

balho, Pedro Huff (violoncelo, Apéndice 4) e Joao Paulo Campos (contrabaixo, Apéndice 5).



CAPITULO 1

A cancao popular como hipertexto

Em analise musical, de modo geral, é de praxe um olhar voltado ao exame ritmico,
melodico, harmonico e da forma de uma composicao; e quando se trata de uma cangao (po-
pular, de camara, Lied e afins) que admite a presenca de um texto poético, esse olhar se vol-
ta a relagao da poesia com os elementos anteriores. Entretanto, tém sido cada vez mais fre-
quentes os trabalhos que percebem a cangao popular em conexao com outra composicao
musical (ou mesmo outra obra literaria), geralmente destacando alusoes ou citagoes implici-
tas e explicitas de natureza verbal, usando o conceito de intertextualidade’ como suporte
dessas associagoes. Como exemplo, cito o artigo Intertextualidade musical na obra de Caetano
Veloso (2004), no qual Eduardo Larson verifica o uso da ferramenta em questao na cangao
popular Enquanto o seu lobo ndo vem. Tais relagoes entre textos, entre musica e literatura,
sio encontradas na obra de virios compositores brasileiros®. Nio tenho a pretensio de
aprofundar as demais descobertas deste pesquisador, pois nesse caso especifico é suficiente
que o leitor repare apenas como o titulo evoca imediatamente a fabula de Chapeuzinho Ver-
melho ao langar mao da cantiga infantil “vamos passear na floresta enquanto o seu lobo nao
vem”.

Por outro lado, um estudo sobre analise de Literatura e cinema, de Thais Diniz, em
confluéncia com a obra do professor e especialista em cinema Robert Stam [New York Uni-
versity], baseia-se na ideia de hipertextualidade, langada por Gérard Genette, no exame de
adaptagoes filmicas. Em sua justificativa para a preferéncia pelo conceito de hipertextualida-
de, em vez de intertextualidade, Diniz é categorica: “o que a hipertextualidade enfatiza nao
sao as similaridades entre os textos, mas as operagoes transformadoras realizadas nos hipo-
textos (2005, p. 44)”. Nessa linha, e em consonancia com Diniz (2005), proponho um olhar a
cangao popular brasileira como produto da expressao de um contexto historico e sociocul-

tural em didlogo com as inquietagdes e experiéncias pessoais de seus artistas/criadores, no

7 A intertextualidade na definicio de Julia Kristeva (apud DUTRA, 2009, p. 125) nos diz que: “todo texto se
constroi como um mosaico de citagdes; todo texto é absorgao e transformagao de outro texto”.

8 A obra de Chico Buarque é um prato cheio para este tipo de investigagdo. Sio exemplos as cangdes: Flor da
idade, em didlogo com Quadrilha, de Carlos Drummond de Andrade e Sabid, em parceria com Tom Jobim, em
clara referéncia a Cancdo do exilio de Gongalves Dias, entre tantas outras. Para citar outros nomes: Luiz Tatit,
com Capitu, Renato Russo, com Monte Castelo e por ai vai.



intuito de identificar quais seriam, por fim, tais “operagoes transformadoras” que a com-
poem.

Antes de avangar a definicdo do termo “hipertextualidade”, é importante registrar a
existéncia do trabalho do musicélogo canadense Serge Lacasse, que, assim como Diniz, bebe
da fonte de Gérard Genette. O titulo de um dos artigos de Lacasse ja indica a referéncia:
Intertextuality as a tool for the analysis of Popular Music: Gérard Genette and the recorded
palimpsest. Em 2003, ao ser divulgado na 12* conferéncia da IASPM’, o artigo trouxe a luz
uma nova ferramenta para a analise de fonogramas na musica popular, adaptando e
renomeando as categorias de Genette como “hipertextualidade” e “intertextualidade” para
“hiperfonografia” e “interfonografia”. Por tratar exclusivamente de relagdes entre
fonogramas, nao utilizarei a tipologia de Serge Lacasse, uma vez que proponho uma analise
mais ampla da cangao e suas conexdes com ‘“textos” outros que vao além da linguagem
musical.

Sigamos, entao, com o tedrico francés Gérard Genette. O que esse autor definiu
como hipertextualidade e de que maneira tal conceito pode ser aplicado ao estudo dos
significados em musica?

Para Genette, a hipertextualidade engloba toda e “qualquer relagao que une um texto
B (que ele chama de hipertexto) a um texto A anterior (que ele chama de hipotexto), no
qual este ultimo se enxerta (apud DINIZ, 2005, p. 44)”. Trata-se de uma das cinco categorias
por ele descritas em sua tipologia das relagoes transtextuais (GENETTE, [1982] 2010), junto a
intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade e arquitextualidade. Diniz argumenta
ainda que, para Genette, as conexodes hipertextuais podem surgir de um processo de
transformacao sem que o texto B cite ou referencie explicitamente o texto A, ou seja,
“em que A é evocado sem necessidade de falar dele ou cita-lo (2005, p. 44)”. Um exemplo
pratico disso, na musica, é a cangao Maninha (1977), de Chico Buarque, que traz simultane-
amente vivéncias de infincia do compositor na companhia de sua irma e referéncias implici-
tas ao periodo da ditadura militar. Assim, Maninha pode ser entendida como um texto B:
uma expressao artistica do processo de transformagao dos contextos biograficos e histori-
cos a ela atrelados [textos A].

E no contexto da ditadura militar (1964-1985), somando-se a isso informacées bio-
graficas sobre Fernando Ribeiro e Arnaldo Sisson, que Em mar aberto (1977) sera explorado.

Os proximos paragrafos tém por objetivo analisar algumas das cangoes de Ribeiro/Sisson

? International Association for the Study of Popular Music.



nao apenas por meio de uma busca da compreensiao semantica do poema musicado, mas
pelo prisma da hipertextualidade, valendo-me do termo “texto” segundo Barthes — e ja defi-
nido na introdugao do trabalho — que considera, além de textos verbais (de Fernando Pes-
soa, de Richard Bach, para citar alguns), também os textos nao verbais (periodo historico,
referéncias culturais da época, aspectos iconograficos da capa do disco, biografia do cantau-
tor e vivéncias pessoais/culturais de Fernando Ribeiro e de Arnaldo Sisson).

O capitulo sera dividido em duas se¢oes. Na primeira, a bagagem cultural e as vivén-
cias pessoais dos artistas gauchos entrelagam-se a concepgao de algumas cangoes-chave do
LP Em mar aberto e guiam a narrativa historico-biografica. Na segunda, a andlise voltada ao
contexto historico no qual Fernando Ribeiro estava inserido parece sinalizar um processo de
denuncia e transformagao da realidade em cang¢ao. Contudo, ressalto que neste capitulo nem
todas as cangoes do album serao mencionadas ou analisadas em detalhe. Vejamos, a seguir,

como podemos “navegar” pelas cangoes populares pelo uso da hipertextualidade em mdsica.

1.1 Hipotextos de bagagem cultural e vivéncias pessoais

Para contar esta historia, encontrei apoio quanto aos dados biograficos de Fernando
Ribeiro, principalmente, em pesquisa'® realizada pelo escritor e musico Henrique Mann
(2002) no que se refere a cena musical gaucha. Fernando Affonso Fernandes Ribeiro nasceu
em Porto Alegre, a 28 de setembro de 1949. Ali viveu até 1979, quando se mudou para Sao
Paulo, tornando-se sécio (tendo inicialmente trabalhado na produgao de jingles publicitarios)
do Estidio Vice-Versa. Em 1978, um ano antes da mudanca, nascia Lucas, filho Unico, fruto
de seu relacionamento com a produtora cultural Denise [Dedé] Ribeiro. Na adolescéncia,
Fernando Ribeiro descobriu o violao virtuoso de Baden Powell e essa inspiragao o levou a
estudar o instrumento a fundo. Nessa época, no Instituto Porto Alegre (IPA), onde passou
boa parte de sua vida escolar, conheceu um jovem discreto e avido por literatura: Arnaldo
Sisson, seu futuro letrista e coautor da quase totalidade de sua obra gravada. Sisson puxa da

memoria:

Naio éramos amigos, nos conheciamos por morar perto e ele algumas vezes pegar
n n

carona com meu pai que ia buscar a mim e meu irmao. O Fernando era "o
malandro: casaco de couro surrado cheirando a fumaga do primeiro cigarro; eu era

19 CEEE/Som do Sul (30 fasciculos). Porto Alegre: Alcance, 2002. Resultado de 15 anos de pesquisas, esta cole-
¢ao, em 30 volumes — um deles totalmente dedicado a Fernando Ribeiro — reline biografias e obras de mdsicos,
produtores e personalidades representativas da historia musical gaiicha no século XX.



o cara que lia sem parar, quieto para niao aparecer e timido ao ponto da
agressividade. N3o tinhamos nada em comum. (SISSON, 2015).

Também natural de Porto Alegre, Arnaldo Sisson nasceu a 20 de setembro de 1950.
Fruto de um relacionamento de seu pai e sua 2* companheira, o letrista relata ter sido um
grande “agito” para a sociedade da época o fato do pai, médico conhecido (com este “plus”
de I esposa e cinco filhos ja maiores de idade) abandonar a primeira familia para assumir e
assistir a segunda. Cresceram, ele e o irmao, afastados da sociedade por imposicao do
proprio pai, com a justificativa de que assim nao seriam discriminados. Sisson (2015) nota a
incoeréncia: “a contradigao é evidente: para que nao fossemos — eu e meu irmao — isolados
por outros, ele nos mantinha isolados. S6 fui saber que meus pais nao eram casados ja
adolescente”. Nesse complexo contexto familiar, entretanto, Arnaldo Sisson encontrou
alento e norte no mundo das palavras: “logo que descobri que letras existiam, formavam
palavras e podiam ser lidas fiquei maravilhado”. (SISSON, 2015).

Agora sigamos por onde a historia do cantautor e do letrista se juntam.

No colégio, Ribeiro e Sisson podiam até andar em “turmas” diferentes, mas a musica
e a cena musical de Porto Alegre da década de 1970 acabariam por uni-los definitivamente
anos mais tarde. Pois € no ano de 1968 que esse reencontro acontece e, aos poucos, as
primeiras composi¢oes comegam a ser esbogadas. Agora faltava a ocasiao: onde tocar? Em
1971, o insistente Arnaldo convence o ainda inseguro Fernando a se arriscar na primeira
edicao do festival de musica da PUC-RS. A cangao escolhida para a competigao levava o
titulo de E viva Fernando Pessoa, e mal sabiam eles que a nova empreitada seria certeira.

Sobre o episddio, o letrista comenta:

Quando surgiu o | MUSI-PUC insisti para inscrever uma musica. O Fernando sé
concordou com a condicao de fazer uma especialmente. Fomos eu e ele para o
apartamento de um amigo com um gravador K7. A musica E viva Fernando Pessoa
foi composta letra e musica simultaneamente. Na minha opinido, citar o verso "ndo
n . ..

gosto que me peguem pelo brago" — do poema Lisbon Revisited (1923), de Fernando
Pessoa — seguido da saudagio "e viva Fernando Pessoa" nio sé classificou a musica
como ganhou o festival e ai tudo rolou. (SISSON, 2015).

A primeira conquista em festivais embalou a carreira de Fernando Ribeiro e, assim, o
estreante cantautor passou a se apresentar com certo destaque nos principais eventos
musicais da cidade. Neste ponto, ja é importante indicar na composicao E viva Fernando
Pessoa uma caracteristica pulsante no trabalho de Ribeiro em parceria com Sisson: a

influéncia da obra do poeta lusitano. Fernando Pessoa foi leitura recorrente do grupo de
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musicos que mais tarde faria parte da, até aqui ainda pequena, trupe de Fernando Ribeiro;
mas foi, sem sombra de dulvida, leitura mais que especial para Sisson. Por ora, apenas
guardemos essa informagao e voltemos aos festivais da capital, pois dai viria a, talvez, mais
impactante reviravolta da carreira de Ribeiro.

Nas edigoes seguintes, o palco do MUSI-PUC receberia e premiaria as composigoes

9l

do “Poetinha do Porto”'', como Fernando Ribeiro seria curiosamente anunciado nas radios

em decorréncia do reconhecimento, por mais quatro vezes.

Quadro |: Fernando Ribeiro em festivais MUSI-PUC (1971-1976)

ANO FESTIVAL CANCAO PREMIADA COLOCACAO
1971 I MUSI-PUC E viva Fernando Pessoa 1° lugar
1973 I MUSI-PUC Quando viajar pro Norte 2° lugar
1974 [ MUSI-PUC Estado de espirito 1° lugar
1975 IV MUSI-PUC Em mar aberto 2° lugar
1976 V MUSI-PUC Ndéo demora 1° lugar

A alcunha “O poeta do Porto” é digna de nota porque, como veremos cada vez mais
claramente no desenrolar da trajetoria, o autor das letras escolhidas e gravadas por Ribeiro
era, de fato, Arnaldo Sisson. Na época, porém, existia uma espécie de “padrao de chamadas”
nas radios que era o seguinte: soltar alguma expressao curta, de efeito, no comego de cada
musica executada. A radio AM Continental, por exemplo, fazia uso deste artificio. Insisto em
situar os papeis de ambos artistas, pois sao obras que nao podem ser vistas separadamente,
como bem pontua Mann (2002, p. 7): “Fernando, afinal, sempre reconheceu e declarou aos
jornais que devia tudo a Sisson, nao apenas suas letras, mas também o impulso, a insisténcia
do parceiro em fazer musica profissionalmente”.

A partir de 1974, Fernando Ribeiro subiria aos palcos do festival ao lado do violonista
e arranjador Toneco da Costa e do flautista Ayres Potthoff — formava-se, enfim, a trupe. O
festival que o acolheu e consagrou entre o publico porto-alegrense servia também de vitrine
a olheiros de selos e gravadoras do eixo RJ-SP interessados na produgao musical dos
pampas. Nao demorou muito para que Fernando Ribeiro fechasse, com a EMI-Odeon, do
Rio de Janeiro, um contrato para a gravagao de seu primeiro album. Eis o grande momento:
durante os meses de outubro-novembro de 1976, a trupe de Fernando Ribeiro, agora em
solo carioca, trabalhava nas cangdes do LP Em mar aberto, explorando influéncias que iam do

samba ao rock progressivo. Nessa nova empreitada, Arnaldo Sisson ficaria responsavel pelas

'' De Porto Alegre, evidentemente.
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letras — e geralmente eram as letras o ponto de partida das cangoes. Do outro lado, Ribeiro,
além da voz, estaria encarregado das melodias e harmonias que mais tarde seriam lapidadas
junto a Toneco da Costa e Eduardo Souto Neto (este ultimo, produtor artistico do disco).
Para dar corpo e propriedade ao “bolachiao”, Fernando Ribeiro deu preferéncia aos textos
de Sisson que melhor traduzissem seus anseios naquela época e que refletissem os ideais de

sua musica.

Figura |: Nota de jornal, “Fernando e disco: tudo certo”

Fernando e disco: tudo certo

Bilhete de Luciano
Alabarse, da equipe de
produgao do grupo de
Fernando Ribeiro, falando
sobre a viagem dos dois ao
Rio para transar a gravagao
do primeiro disco de
Fernando, pela Odeon:
"’Chegamos |3 e o pessoal foi
extremamente bacana. O
contrato foi acertado e, entre
fim de julho e agosto comega
agravacao.

E uma realidade

o interesse que eles tém pelo
movimento de musica que
esta acontecendo aqui. O
Milton Miranda (diretor de
producao da Odeon) tinha
levado algumas fitas do
grupe e estas fitas
entusiasmaram os direfores.
A Odeon esta dividida em

trés setores: um coordenado
pelo Miguel, dos Fevers, que
reune o pessoal da musica
jovem e coisa e tal; outro
coordenado pelo Renato
Correa, que lidacomum
pessoal mais preocupado. No
terceiro grupo, coordenado _
pelo Mariozinho Rocha, estao
reunidos o Egberto Gismonti,
o Milton Nascimento, o
pessoal da pesada. Para
alegria nossa, colocaram o
Fernando nesse grupo.
“Quem esta gravandoum
disco agora é o Egberto
Gismonti, e a gente teve
oportunidade de vé-lo/ouvi-lo
€ conversar um pouco. A
mesma coisa com o Milton e
com o maestro Gaya, oque
foi uma satisfagao incrivel.
Com relagao ao disco

propriamente dito, vai ser
produzido pelo Eduardo
Souto Neto. E desde ja eles
nos afirmam que ndo serao
poupados esforgos pra fazer o
melhor, em termos técnicos e
em recursos humanos. Alias,
me pareceu que o Eduvardo
vai afinarmuito bem com a
musica do grupo. O pessoal
de 14 td muifo interessado
também nos Alméndegas. O
segundo elepé deles estd em
cima da mesa do Renato, e
foi ouvido com muito
interesse. Inclusiveo Trio
Esperanga vaigravar a
musica da novela (Cangdo da
Meia-Noite) e eles querem
porque querem que 0s
Almédndegas gravem na
Odeon. Ou seja: sopram bons
ventos’’.

Fonte: Juarez Fonseca para Zero Hora de Porto Alegre, 29/05/1976

O mar, a angustia do ser, a liberdade, eram temas que |he tocavam o espirito. Nao
por acaso, a obra do poeta lusitano Fernando Pessoa (1888-1935) parece ser o primeiro
hipotexto evocado no album Em mar aberto. Aqui uso “evocar” porque, de fato, nao ha nada
explicito nas cangoes da dupla Ribeiro/Sisson em conexao a obra de Pessoa. Muitas de suas
atmosferas textuais, e aqui se trata de uma leitura que fago, me trazem a lembranga a
abordagem poética do “Fernando-portugués”. No artigo'? Alvaro de Campos: o poeta da
angustia, a autora Angela Guida (2011) propoe um olhar sobre a ideia de angUstia presente
na poética de Alvaro de Campos (um dos heterénimos mais conhecidos de Fernando
Pessoa). Para dar peso a argumentagao, Guida traz ao debate reflexdes de filésofos como
Martin Heidegger e Soren Kierkegaard no que tange ao conceito. Um pensamento de

Kierkegaard que ajuda a langar luzes quanto a presenga do poeta lusitano na obra de

'2 Somente em versio digital, disponivel em:
<https://pendientedemigracion.ucm.es/info/especulo/numero47/alcampos.html|>
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Fernando Ribeiro é o da angustia como trampolim para a liberdade. Sob tal perspectiva,

Guida (201 I) questiona:

Se a angustia coloca sobre nés uma tampa que nos corta a palavra, de que maneira
ela nos conduziria a liberdade? Talvez seja exatamente por essa razao, uma vez que
somos impelidos a tirar essa tampa, cada um dentro do seu kairds, do seu tempo
proprio e oportuno. Decerto, havera uma possibilidade de mudanga, de renovagao,
ainda que seja sob os dominios da dor, sob os dominios de um nada que déi, afinal,
nao ha libertagdo e renovagiao sem dor. Assim, nao poderiamos também pensar
que a angustia, de alguma forma, conduz-nos a agao!?

Pensando dessa forma, a faixa n°® 5, Em mar aberto, que da nome ao LP, traz uma

narrativa que se encaixa ao argumento descrito acima. Eis a estrofe de abertura:

1. Ja ndo quero a calmaria — 2. A revolta me queima — 3. Antes ser como o barco
que aderna — 4. Lutando nas vagas ds vésperas do porto.

Nesse trecho, a metafora do barco pode ser entendida como um anseio do
enunciador pela liberdade, uma revolta que s6 o “queima” porque a inexpressa. Por sua vez,
tal revolta encontra-se, possivelmente, associada ao contexto historico do cantautor (e que
discutiremos em breve). Outra observagao pertinente da mesma autora é o da “alta
incidéncia de expressdes negativas” nos poemas de Alvaro de Campos. Para Guida, essas
expressoes “poderiam ser um forte indicativo de que sua poética encontra-se assinalada pelo
signo da impossibilidade e da auséncia”. Isso posto, verifiquei nas cangoes do LP de Fernando
Ribeiro o uso constante de negativas em diversos textos, frequentemente aliados a ideia de

solidao. Aqui nos serve de exemplo pratico a ultima estrofe da faixa n® 2, Ndo demora:

18. S6 ndo vi ainda — 19. Quem ndo me traisse — 20. Ndo demora longe — 21.
Ndo demora ausente — 22. Ndo demora rindo — 23. Ndo demora vindo — 24.
Ndo demora, amor.

Ou ainda o trecho que abre a cangao Delirio, ultima faixa do album:

I. Ndo tente ser nada mais do que és — 2. Ndo tente fazer nada mais do que
fazes — 3. E indtil teu pranto e também teu espanto.

Para além da travessia Pessoa-Ribeiro, ancorada na literatura, € muito comum que
artistas transformem em cangao/arte alguma reflexao acerca de experiéncias de sua vida

particular e cotidiana. Essa formula, quando executada com originalidade, quase sempre
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resulta em forte identificagao pessoal do ouvinte, por tratar de questoes universais. Assim,
ao ter acesso a maiores detalhes da vida de Fernando Ribeiro, pude observar tragos de suas
experiéncias em sua obra. Quando da reuniao de repertério e gravagao do LP, por exemplo,
Ribeiro passava por uma fase de mudangas relativas a bens materiais, sem mencionar os
dilemas existenciais. A “véalvula de escape” desse turbilhao de acontecimentos e de emogoes
(nosso segundo hipotexto) transformou-se numa cangao em parceria com sua irma, Duda
Ribeiro: trata-se do samba Ultimamente, primeira faixa do disco. Embora o encarte do LP
indique a assinatura da dupla Ribeiro/Sisson em praticamente todas as cangdes', Arnaldo
Sisson me revelou nao ter participado da criagao da letra do samba. Na verdade, apenas o
verso 7, inicio do refrao, é uma contribuicao de Duda Ribeiro (temos ai, portanto, a uUnica
letra quase totalmente elaborada pelo cantautor).

Nesta época, na opiniao do letrista, a inclusao de um samba no album nada mais era
que uma estratégia de marketing da gravadora a fim de garantir que as vendas estourassem.
Apesar da versatilidade, Ribeiro nao costumava compor sambas; acabou acatando a ideia por

uma questao de mercado e de contrato.

ULTIMAMENTE
(msica: Fernando Ribeiro/texto: Fernando Ribeiro e Duda Ribeiro)

. Ultimamente eu tenho andado um pouco preocupado comigo
. Até parece que alguma coisa vai acontecer

. Meu violido decididamente esta de mal comigo

. E desafina bem na hora do samba-cancio

. E as mulheres que antigamente me pareciam tao belas

. Hoje nao passam de esquecidas e frias donzelas

o U h WN —

~N

. E porque t4 mais pra urubu do que pra colibri
8. E ta mais verde do que pra maduro
9. Um sol escuro, vou fugir daqui

10. Ultimamente eu tenho andado um pouco preocupado comigo

I'l. Até parece que alguma coisa vai acontecer

12. Mudei o penteado, comprei um carro novo, troquei de apartamento

I 3. Mas essa dor nao parece que vai acabar

[4. Comecei a sonhar alto, com muitos milhoes, e vi o meu nome

I5. Em letras garrafais em todas as colunas sociais

16. E os bons tempos me levaram a acreditar que na casa onde mora o bem
I7. Provavelmente também pode morar o mal

Na letra acima vemos um enunciador preocupado com a superficialidade das relagoes
pessoais e, talvez principalmente, com a ineficacia de suas investidas estéticas e materiais

(vide verso 12) que cismam em nao suprir seu vazio existencial. Além disso, o verso que

' Toneco da Costa é também coautor das faixas Em mar aberto, Pedra sobre pedra e Delirio.
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abre o refrio em “E porque ta mais pra urubu do que pra colibri”, uma giria antiga, funciona
como uma metafora para o contexto autoritario no qual se inseria o cantautor gaicho e do
qual trataremos logo mais na subsegao |.2. Afora os detalhes das experiéncias pessoais de
Fernando Ribeiro, e valendo-me do papel de leitora (ou fruidora, como pontua Umberto
Eco [1962]) de sua obra, nao poderia deixar de situar o samba Ultimamente como um texto
que se soma a autocritica do enunciador de Ouro de tolo (1973) — composta trés anos antes
do samba de Ribeiro — de Raul Seixas.

Em analise feita por Marcos Napolitano (2014, p. 87-88), na can¢ao de Raul vé-se “um
jovem bem-sucedido [...], mas entediado e insatisfeito com os padroes comportamentais e
os limites existenciais da vida numa sociedade de consumo marcada pelo autoritarismo”. A
letra do samba de Ribeiro, entretanto, soa-me inicialmente um tanto cliché ao trazer, como
em outros sambas-cangao, o violao que desafina e deixa o enunciador “em apuros” no pior
dos momentos. Nem um pouco sarcastica quanto a cangao de Seixas e, por vezes, até um
tanto simploria no que se refere as conclusées da causa do sofrimento existencial pelo qual
passa o enunciador, como nos versos “E os bons ventos me levaram a acreditar que na casa
onde mora o bem provavelmente também pode morar o mal”. Cabe, contudo, o registro de
que Ultimamente funciona, sim, ainda que modestamente, como uma critica ao mal-estar de
uma pesada época. A canc¢ao destoa, significativamente, quanto ao vocabulario empregado e
ao conteldo poético e sugestivo das letras do restante da obra, porém, dispo-la na abertura
do disco foi uma sabia decisao — tem-se, a partir dai, uma onda que sé cresce.

A possibilidade de se tragarem paralelos entre cangdes se d3, principalmente, pelo
poder sugestivo que um objeto artistico exerce sobre seu leitor. Tal caracteristica, aliada ao
conhecimento prévio e experiéncia de vida daquele que a |, é o que torna uma obra repleta
de significados, de pretextos, configurando-se, logo, em uma abertura para sua compreensao
e interpretacao — potencialidade que instiga. Sendo assim, seria essa a magica da poética da
sugestio, como trata Umberto Eco (1962, p. 75), na qual “a obra coloca-se intencionalmente
aberta a livre reagao do fruidor. A obra que ‘sugere’ realiza-se de cada vez carregando-se
das contribuicoes emotivas e imaginativas do intérprete”. Nessa linha, outros leitores (ou
outros fruidores) poderiam ampliar e enriquecer ainda mais a leitura e a investigagao que
divido nesta pesquisa acerca do trabalho de Ribeiro, o que julgo ser instigante.

Adiante nos mares sugestivos, temos existencialismo, liberdade e autoconhecimento
como ideias-chave recorrentes na obra de Fernando Ribeiro. Ja antecipando uma das

abordagens conceituais do Capitulo 2 acerca da tradugao intersemidtica (embora nao a
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explique neste momento), ao observar rapidamente a arte grafica da capa de Em mar aberto,
uma série de figuras saltam aos olhos: as gaivotas. Sabe-se que, tradicionalmente, a gaivota é
um simbolo de liberdade. Um exemplo disso é fabula in novella do escritor norte-americano
Richard Bach, intitulada Jonathan Livingston Seagull, a story (1970) — em portugués: A histéria de
Ferndo Capelo Gaivota —, ao qual fui quase que de imediato transportada pelo estimulo da
capa do LP somado ao conteldo poético da faixa-titulo, Em mar aberto, e, evidentemente, a

contemporaneidade com o disco.

Figura 2: Jonathan Livingston Seagull, a story (1970), de Richard Bach

Jonathan
Livingston
Seagull

a story

RICHARD
BACH

PHOTOGRAPHS
BY RUSSELL
MUNSON

Fonte: Bach (1970)

Em conversa informal com Dedé Ribeiro, ao compartilhar as primeiras conexoes que
havia feito com o disco Em mar aberto (1977), descobri que o cantautor, assim como muitos
jovens da mesma geragao, havia lido o conto da gaivota Fernao anos antes da concepgao do
album. Nesse dia, a descoberta trouxe ainda mais forga ao elo que eu acabara de criar a fim

de dar sentido ao disco e a cangao que o nomeia.

EM MAR ABERTO
(msica: Fernando Ribeiro e Toneco da Costa/texto: Arnaldo Sisson)

I. Ja ndo quero a calmaria
2. A revolta me queima
3. Antes ser como o barco que aderna
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4. Lutando nas vagas as vésperas do porto

5. Jamais a calma do cais seguro

6. Curvado com medo do tempo

7. Meu lar é a escuna

8. Que em meio a noite em mar aberto
9. Despreza a espuma

10. Que acaricia os rombos no casco

I'l. Ferido de morte

[2. Ainda assim me proclamo

I3. Irmao das tempestades

| 4. Perdidas no mar

I5. Desprezando harmonia

16. Ainda que a noite me tome nos bragos

I7. Partirei como o mastro que estala
I8. Partido ante o peso das velas
9. Com um enorme sorriso no rosto
20. Voltado pra estrela do norte
21. Sozinho, como convém a um louco

No capitulo seguinte, ao tratar do processo de andlise de aspectos iconograficos, o

leitor conhecera, enfim, a arte grafica do album.

%k %k >k

Os paragrafos desta subsegao exemplificaram algumas das cangoes criadas por
Fernando Ribeiro e seus parceiros para a produgao do disco Em mar aberto (1977). Tentou-
se mostrar a cangao popular como um hipertexto amplo e complexo que incorpora e
transforma varios hipotextos (a “bagagem cultural” do cantautor e de seus colaboradores,
como também a minha propria experiéncia e conhecimento no papel de leitora que acessa
sua obra; além de tragos da vida particular do cantautor, suas “vivéncias pessoais”). Embora
nao existam aqui citagoes explicitas, mas, sim, evocagoes de temas e ideias, o leitor pode
entender que tais transformagdes, como ja mencionava Gérard Genette (apud DINIZ, 2005,
p. 58), dizem respeito ao hipertexto “que nao fala do hipotexto, mas nao existe sem ele, do
qual se origina [...] o qual evoca mais ou menos perceptivelmente, sem necessariamente se
referir a ele ou cita-lo”. Na subsegao 1.2, falarei de pistas de conteudo historico presentes

nas cangoes.
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1.1.1 Citacoes explicitas e dialogos intra-mar: Delirio

A cangao que encerra Em mar aberto é uma das poucas a fazer referéncia explicita a
um texto (poético/biblico) anterior. Assim, a faixa n° |12, Delirio, traz em poesia uma série de
estimulos e conselhos por parte do enunciador. Ao interpretar a letra, podemos chegar a
duas possiveis conclusoes de destinatario: 1) o proprio ouvinte, publico que ouve Fernando
Ribeiro, ou ainda 2) o proprio enunciador em didlogo com seu inconsciente, numa tentativa

de convencer a si proprio, talvez de empoderar-se.

DELIRIO
(musica: Fernando Ribeiro e Toneco da Costa/texto: Arnaldo Sisson)

I. N3o tente ser nada mais do que és
2. Nao tente fazer nada mais do que fazes
. E indtil teu pranto e também teu espanto

w

4. Esquece a tortura que te torna inutil

5. Esconde a ternura que te torna fragil

6. Oculta este amor que te torna largo

7. Esquece esta dor que te torna amargo

8. Transforma a falta do sol numa luz

9. Que seque teu pranto e aprende a cantar
10. Mesmo que seja uma cangao desesperada

I'l. Empresta teus olhos ao meu delirio

[2. E me veras sentado a esquerda de todo o universo
I 3. Cantando contigo tua cangao

I4. Saudando e bebendo a amargura da vida

O letrista Arnaldo Sisson contou serem os versos |-2 a tradugio dos versos iniciais'*
da cangao Seven stars do album Sweet freedom (1973) da banda de rock inglesa Uriah Heep,
grupo que costumava ouvir na juventude. Seguindo o texto de Delirio, os trechos imperativos
como “Esquece a tortura”, “Seque teu pranto” e as palavras “desesperada” e “amargura”
parecem-me sinalizar, pela ultima vez no disco, o pano de fundo da ditadura militar. Ja no
verso |2, o poema me ressoa como uma evocagao, em parafrase, de trechos biblicos que
relatam a subida de Cristo aos céus. Um exemplo desses excertos € o que se encontra no
Evangelho segundo Marcos (Novo Testamento, Livro Il): “E o Senhor Jesus, depois de lhes
ter falado subiu ao céu, e sentou-se a direita de Deus (Mc 16, 19)”. O recurso da parafrase,
neste caso, potencializaria a alucinagao crescente do enunciador durante a cangao e poderia

suscitar no ouvinte a duvida: afinal, € ou nao é possivel esquecer/vencer o trauma da tortura?

““Don't try to be anything else but what you are / Don't try to do anything else but the things you do”, Uriah
Heep (1973).
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A narrativa realizada faixa por faixa soma-se a andlise que acabo de propor. Sim,
podemos perceber um didlogo intra-mar — quero dizer, dentro do LP Em mar aberto — entre
as cangoes. Um jogo de pergunta e resposta. Por exemplo, o samba Ultimamente (faixa n° |)
e o rock progressivo em Delirio ajudam a ilustrar esse tipo de conversagao. Ainda que o
samba nao leve a assinatura de seu parceiro letrista Sisson, Fernando Ribeiro o inseriu no
corpus de seu trabalho por alguma razao: o arremate de um ciclo, a condugao e conclusao de
um discurso em forma de album fonografico.

Explico melhor: em Ultimamente, como ja vimos, o enunciador se diz preocupado
consigo e mostra nao entender o porqué de nao se sentir satisfeito mesmo apés mudar
fatores externos e internos de sua vida; Delirio, o outro lado desta moeda, revela um dialogo
entre enunciador e seu inconsciente, onde o segundo |he recomenda nao uma “posi¢cao no
mundo”, mas uma uniio de vozes contra o mundo tal qual estd ordenado. E como se nosso
cantautor, apos muito navegar pelas proprias cangoes, chegasse ao climax de sua jornada de
reflexao: o segredo estd, muitas vezes, na fidelidade do ser consigo mesmo. Fecha-se, assim,
o enredo de Em mar aberto, e Fernando Ribeiro costura o ultimo fio (de muitos) de sua rede

hipertextual.

1.2 Hipotextos de contexto historico

O som dos anos 70 talvez ndo seja um som musical.
De qualquer forma, o tnico medo é que esta talvez
venha a ser a década do siléncio.

(Caetano Veloso)

Nos mesmos anos em que Fernando Ribeiro vivia sua juventude e ensaiava sua
estreia no festival MUSI-PUC, outros jovens artistas brasileiros, como Chico Buarque,
Gilberto Gil e Caetano Veloso, eram alvos de uma implacavel ditadura militar —
principalmente na fase mais sombria do regime, os Anos de Chumbo (1968-1974). Mais tarde,
tais artistas revelados, dentre outros movimentos, por festivais televisivos da década de
1960, viriam a consolidar suas carreiras na década seguinte, embora fossem também exilados
por alguns anos neste intervalo — dai a declaragao de Veloso inserida como epigrafe desta
subsegao! Tudo isso porque se fortalecia, apos o golpe de 1964, a cultura de protesto: uma
forma de expor, através da arte, as mazelas sociais e politicas do Brasil. O teatro, o cinema,
a literatura, as artes plasticas, parte da imprensa e, claro, a musica denunciavam, a partir de

obras artisticas e jornalisticas, a opressao e os abusos do governo. Assim, ao se tornarem
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veiculos da voz do proprio povo e da liberdade de expressao, os artistas e suas cangoes
acabavam por estimular o pensamento critico de seus ouvintes (leia-se: parte da classe média
e juventude pensante brasileira).

Foi na atmosfera conturbada dos anos 1970 que Fernando Ribeiro e sua trupe
viveram até o nascimento do LP Em mar aberto, gravado em 1976, mas langado somente nos
primeiros meses do ano seguinte. Mergulhada nesse cenario da histéria, a pesquisadora
carioca Maria Aparecida Rocha Gouvéa (2013) examina as estratégias de persuasao utilizadas

em cangoes populares e fala do desejo de mudanga nelas traduzido:

A mdsica teve importante participagdo na cultura de protesto. Através de utilizagdo
de metaforas, jogos de palavras, estratégias persuasivas bem elaboradas, os
compositores se posicionaram de forma efetiva e com sucesso, contra as
armaduras do regime militar. A cultura de protesto buscava conscientizar as
pessoas sobre a realidade brasileira, criando um desejo por mudanga e, nesse
aspecto, a musica apresenta-se de forma privilegiada, ja que emociona as pessoas,
colaborando para a persuasio. (GOUVEA, 2013, p. 65).

No album de Fernando Ribeiro, as questoes acerca da ditadura militar e da repressao
a arte foram abordadas por diferentes recursos expressivos. O cantautor e seu letrista
langam mao, principalmente, do uso de metaforas (em se tratando de texto poético) e de
alusdes em forma de melodias e ritmos caracteristicos, como veremos em destagque no
Capitulo 2. E importante notar também que Em mar aberto chegou as lojas no inicio do ano
de 1977, periodo em que ja se vivia a Abertura Politica — e um certo, pode-se dizer,
abrandamento da repressao. Tal cenario (entre os Anos de Chumbo e a nova era de liberdade
que ainda nao havia chegado) justificaria o porqué de o conteldo poético da obra de
Fernando Ribeiro carregar reflexdes e temas tao plurais: vivia-se um momento de transicao
da histéria da MPB.

Pensando nessa travessia, o historiador e professor Marcos Napolitano (2010), numa
tentativa de mapeamento da cena musical dos anos 1970, ja faz o alerta sobre a
complexidade de tamanha empreitada. Ao falar a respeito da expressividade da cangao

popular daquele momento, o autor propoe uma interessante divisao:

entre 1969 e 1974, poderiamos nomea-la como “cangio dos anos de chumbo”.
Entre 1975 e 1982, teriamos a “cangio da abertura”. E claro, essas cronologias e
rotulos sao puramente aproximativos e sujeitos a generalizagoes, sempre perigosas.
Se a “cangao dos anos de chumbo” foi, marcadamente, uma cangao que sublimou a
experiéncia do medo e do siléncio diante de um autoritarismo triunfante na
politica, a “cangao da abertura” sera marcada pela tensio entre o imperativo
conscientizante da esquerda e a expressao de novos desejos e atitudes dos setores
mais jovens da classe média. (NAPOLITANO, 2010, p. 391).
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Tanto a “experiéncia do medo e do siléncio” quanto o “imperativo conscientizante”
levantados por Napolitano me permitem acessar a obra de Fernando Ribeiro observando
pistas em suas cangoes que indiquem suas inclinagdes comunicativas. Abaixo o leitor
encontra um quadro em que apresento, faixa por faixa, as principais metaforas e jogos de

palavras que nos ajudam a identificar o periodo da historia traduzido em cangao pelo

cantautor e seu parceiro letrista e sua inser¢ao na categorizagao acima esbogada.

Quadro 2: Cancgdes "de chumbo" e "da abertura"

TITULO DA
CANCAO

JOGO DE PALAVRA
UTILIZADO/METAFORA

CANGAO: DOS ANOS DE
CHUMBO/DA ABERTURA

0l - Ultimamente

“E porque ta mais pra urubu do que pra
colibri”

Cangao dos Anos de Chumbo

02 - Nao demora

“Sucessivos reis me tém maldito”

Cancao dos Anos de Chumbo

03 - Hora impropria

“Um dia ainda vou virar isso tudo pelo
avesso e dar meus passos livres sobre o
manto de algum rei”

Cancao dos Anos de Chumbo

04 - Estado de
espirito

“Resisto e transformo a verdade em
mentira”

Cancao da Abertura

05 - Em mar aberto

“Ja nao quero a calmaria, a revolta me
ueima!”
q

Cancao dos Anos de Chumbo

06 - Ocidente “E penso que todo esse mundo girando Cancao da Abertura
no espago € uma bola explosiva que cabe
em meus bracos”

07 - Lucidez “E desde ja declaro minha guerra a esse Cangio dos Anos de Chumbo
nosso triste dia a dia”

08 - Aqui & ali “A gente so sua e a alegria s6 pesa e Cancao dos Anos de Chumbo
ninguém mais presa uma noite de lua”

09 - Imagina “Que preso me mantenho teso Cangao dos Anos de Chumbo

aguardando a hora de arrebentar as
portas de tua certeza”

10 - Olhos de freira

“Ela s6 ama correndo perigo. Ela diz, ela
sabe: a vida é a arte de n3o se dar por
vencido”

Cancgao da Abertura

Il - Pedra sobre
Pedra

“Ja faz tempo que é mentira a nossa sede
pelo novo”

Cancao da Abertura

12 - Delirio

“Esquece a tortura que te torna inutil [...]
Que seque teu pranto e aprende a cantar
mesmo que seja uma cangao
desesperada”

Cancgao da Abertura

A ideia da cangao como hipertexto, como um texto transformado por outros textos
e contextos, sejam estes verbais ou nao, abre um oceano de possibilidades interpretativas.
Existe uma curiosidade quanto a criagao da faixa n° || que diz respeito ao didlogo entre ela
e outra cangao simbolo da resisténcia. Dizia Sisson (2015), em uma de nossas conversas, que

Pedra sobre Pedra seria “quase uma releitura (muito mais amarga) da motivagao de Como
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nossos pais”. A cangao de Belchior (1946-2017) foi escrita em 1976, mesmo ano em que
Ribeiro, em solo carioca, registrava seu primeiro disco. Penso que na poesia desta cangao de
Fernando Ribeiro, o enunciador desabafa suas desilusGes, suas frustragoes ao tentar mudar a

situagao de seu pais (“Ja faz tempo que é mentira a nossa sede pelo novo”).

PEDRA SOBRA PEDRA
(msica: Fernando Ribeiro e Toneco da Costa/texto: Arnaldo Sisson)

. Eu posso me esconder

. E em tudo |he dizer

. Que ndés nunca pretendemos

. Mudar o curso e o leito desse rio

AwpNp —

. Mas a verdade é que nao ha mais
. Pedra sobre pedra
. Em nossos sonhos
. E coisas interiores

0 NOo U

9. E, a vida nos venceu

10. E vocé nao percebeu

1. Que a revolta, nossa cruz e nossa luz
12. Foi o jeito em nosso peito

12. De impedir que se partisse

3. Ja faz tempo que é mentira

[4. A nossa sede pelo novo

I5. E ndés nunca conseguimos

16. Trocar o verso e a rima desse drama

Os versos 15-16 beberiam da fonte (ou do hipotexto que, na verdade, também nao
deixa de ser de bagagem cultural) da constatagao frustrante de que “ainda somos os mesmos
e vivemos como os nossos pais”. Pedra sobre pedra, contudo, nao parece fazer um protesto
tao acalorado quanto o de seu hipotexto, mas, sim, um protesto em tom ja desiludido, ja
fracassado (e talvez por isso a “amargura” apontada por Sisson). Tem-se um protesto onde
o enunciador estaria, na minha leitura, em vias de abandonar a luta: “Mas a verdade é que
nao ha mais pedra sobre pedra em nossos sonhos e coisas interiores”. Nesse dialogo entre
os textos, cantautor e letrista souberam transformar e adaptar sua criagao, no intuito de
somar suas vozes a reflexao do cantor e compositor cearense.

O recurso da evocagdo de todos esses hipotextos abordados neste capitulo e em suas
segoes (alguns como fragmentos de referéncia explicita; outros tantos como pistas de outro
“texto”) pode ser, por varias vezes, identificado na obra de Ribeiro. Talvez possamos até
considerar a “arte do evocar” como ferramenta facilitadora da comunicagao entre o

cantautor e seu publico. No que se refere ao ouvinte e ao intérprete, parece-me produtivo,
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quiga indispensavel, um exercicio desse olhar abrangente e que suscita a importancia da
investigagdo de contextos, tal como o sociocultural, no qual todo produto artistico &, de
fato, concebido. Este olhar pode viabilizar o acesso a uma significativa parte das motivagoes
que guiaram as inten¢des do artista na transmissao de sua mensagem. Afinal, se antes
atribuimos a parte das cangoes até o momento analisadas o status de “cangao de protesto”,
ao ignorarmos, por exemplo, o momento politico em que foram concebidas, “dificilmente

seria atribuido a elas o carater de protesto com a qual se tornaram conhecidas” (FREIRE;

AUGUSTO, 2014, p. 228).
Seguindo o barco — e resgatando a veia biografica deste capitulo — é importante dizer

que Em mar aberto, em especial suas apresentagoes de langamento, foi um album/show bem

recebido em Porto Alegre.

Figura 3: Critica de jornal acerca do espetaculo Em mar aberto em Porto Alegre
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A certeza que fica, depois de se assistir a “Em Mar Aber-
to”, é que finalmente a misica do “movimento” iniciou a fa-
se finel do processo de depuracio, e que Fernando é alé ago-
ra o ponto miximo de qualidade a que chegou. Um méximo
tio bom que vai ser dificil muitos outros chegarem la. O pe-
$0 que ele transmitiu & platéia, a densidade que se esparramou
por todos o0s espectadores, muilos esperando algo complela-
mente diferente, mais inconseqiiente, atestam seu dominio per-
foito dos objetivos 2 que se propds, e a viabilidade destes.
Mas, acima de tudo, provam que um trabalho sério e bonilo
também é aceito até pela gurizada, que nio precisa ter o ou-
vido tratado apenas com lelras inconseqiientes e ritmos semi
imbecilizantes.

O espetéculo apresentado por Fernando, nunca é demais
repetir, fol das coisas mais bonitas J4 vistas por aqui. Pela
primeira um grupo galcho conseguiu eriar ne paleo um clima
tal que alguns dos espectadores — por emogao nio do mo-
mento, mas da interpretacio — chegaram a algumas ligrimas.
Foi 0 meu caso — por que nio dizer — em “Lucider’, ¢
certamente o de muito mais gente em um ou oufro momento.
E isto, esta leap’-cidtdo tg:l tu?nl‘:lgw.% pela misica, ge-
"] la letra, pela interprelcado, ucos o8
''| profissionais sabem fazer. ; ' el e

Fernando Ribeiro, Arnaldo e Toneco estio af; ago-
ndownmmquowﬂ&ﬂv ¢

NEY GASTAL

Fonte: Ney Gastal para Correio do Povo de Porto Alegre, 22/03/1977

Diante de tamanha repercussao e aceitagao, os fas ansiavam pela continuidade e éxito
da carreira de seu idolo. No entanto, sua obra se estendeu em mais um disco apenas: O coro
dos perdidos (1978). Isso representou, de um lado, a ruptura de Fernando Ribeiro com a
gravadora EMI-Odeon; de outro, a aposta do artista (considerada equivocada por muitos)
em um novo selo, a ISAEC de Porto Alegre. Sobre o episodio, critica o jornalista Emilio

Pacheco (2011): “contagiado por um idealismo bairrista, Fernando deixou a EMI para
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prestigiar a gravadora local. Mas por mais que alguns se esforgassem em apoiar a decisao do

musico, o tempo mostraria: foi um erro”"

. Teria sido, quem sabe, uma “mudanga de ares”.
Mesmo com a pequena repercussao de O coro dos perdidos (1978), a ISAEC bancou
algumas semanas na cidade de Sao Paulo para Ribeiro divulgar seu disco por la. Durante esse
periodo, novos interesses surgiram e foi quando o cantautor conheceu e se aproximou de
todo um outro grupo de artistas. Deu-se aqui também o contato com o pessoal do Estudio
Vice-Versa e o inicio de seu trabalho como produtor musical. Mudangas de empreitadas e
cidade a parte, ele ainda retornaria aos pampas tanto para visitar familiares, quanto para
eventuais apresentagoes. Em 1988, por exemplo, um momento nostalgico organizado pelo
teatrologo Luciano Alabarse (responsavel pela direcao dos shows de langamento de Em mar
aberto e O coro dos perdidos nos ultimos anos de 1970) reuniu Fernando Ribeiro e sua trupe

de longa data num show que resgatava seus maiores sucessos para o deleite de seus fas e

amigos gauchos.

Figura I: Fotografia de Fernando Ribeiro

Fonte: Mann, 2002

> Prefécio do encarte de reedi¢do em CD (201 1) do dlbum Em mar aberto (1977), relangado pelo selo carioca
Discobertas.
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Nosso cantautor me foi descrito, tanto por Arnaldo Sisson quanto por Toneco da
Costa, como um musico de agucada sensibilidade e cuidadosa preocupagao com a mensagem
que seu trabalho — e sua voz — veiculava. Raros sao os registros em video de sua performan-
ce, mas se sabe que jamais subia aos palcos sem empunhar seu violao — via-se nu sem o ins-
trumento; era seu porto seguro, era seu escudo no momento de encarar publico e palco,
enfim, era a ferramenta de criagao que o auxiliava a trazer ao mundo suas composigoes. No
dia 10 de agosto de 2006, Fernando Ribeiro, o “Poetinha do porto”, faleceu em Sao Paulo,
aos 56 anos.

Recapitulando, por fim, a viagem hipertextual apresentada neste capitulo — onde vi-
mos hipotextos de bagagem cultural do criador/autor da obra, hipotextos de contextualiza-
¢ao, e consideramos as possibilidades de leitura e interpretagao por parte de cada leitor ou
fruidor — diria que o fio, ou melhor, o “hipotexto-mor” que parece conduzir, costurar e unir
as faixas do LP Em mar aberto esta naquilo que representa o periodo de autoritarismo e di-
tadura militar. A escuridao e a negacdo do contexto histérico estao presentes nao sé em
letra (o uso em excesso do “nao”, a abordagem angustiante do ser, as metaforas obscuras),
mas também em imagem (aspectos iconograficos da capa), e som (arranjos dos fonogramas e
peculiaridades da voz); os dois Ultimos a serem explanados nas préximas paginas. O quadro
abaixo reproduz as abordagens do hipotexto nomeado “repressao” e quais cangoes, e seus

trechos, indicariam tais desdobramentos:

Quadro 3: O periodo de repressiao como hipotexto-mor

Repressdo > Angustia > Liberdade

“Ultimamente eu tenho andado um pouco preocupado comigo, até parece que alguma coisa vai
acontecer”’, em Ultimamente, ou “Um dia ainda vou fazer uma can¢ao a vida”, em Hora imprépria, ou
“Jamais a calma do cais seguro, curvado com medo do tempo”, em Em mar aberto, ou “Se souber de
alguém, cansado ou perseguido, que aceite ainda se abragar num sonho”, em Lucidez, ou “Mas nao
desanima que a vida s6 rima pra quem sonha”, em Aqui & ali, ou “Que preso me mantenho teso
aguardando a hora de arrebentar as portas”’, em Imagina, ou “Ela s6 ama correndo perigo, ela diz,
ela sabe, a vida € a arte de nao se dar por vencido”, em Olhos de freira, ou ainda “Que seque teu
pranto e aprende a cantar mesmo que seja uma cang¢ao desesperada”, em Delirio.

Repressdo > Negacdo > Impossibilidade > Auséncia

“Nao demora rindo, nao demora vindo, nao demora amor”, em Ndo demora, ou “Ja nao quero a
calmaria”, em Em mar aberto, ou “Eu nao falo do tempo, sequer sei quem sou”, em Ocidente, ou ain-
da “Mas a verdade é que nao ha mais pedra sobre pedra em nossos sonhos”, em Pedra sobre pedra.
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CAPITULO 2

A cancao popular como traducgao

Metaforicamente, podemos descrever a can¢ao popular como um tecido complexo
onde as tramas poética e musical se envolvem e se entrelagam. Dessa forma, por sua carac-
teristica intermidiatica, a cangao popular admite a multiplicidade de acessos no que se refere
também ao entendimento das etapas de seu processo criativo. Ao acreditar na pertinéncia
da investigagao dos meios expressivos utilizados no campo da musica para transmitir ou ir-
radiar os significados do texto poético, Luiz Tatit produziu importantes trabalhos'® que ten-
tavam observar as relagoes entre melodia e palavra valendo-se da semiodtica discursiva grei-
masiana como ferramenta de anadlise. Um trabalho igualmente rico, e que trata também das
relagoes texto-musica, € o de José Luiz Martinez (1991) que, por sua vez, buscou na semioti-
ca peirciana uma resposta para “a questao da representagao na linguagem musical”.

E é devido a abrangéncia de interpretagao da semiotica para um texto musical, a sua
capacidade de atender a repertorios tao diversos, e pela proposta da cangao popular como
tradugao que agora lango mao da teoria da tradugao intersemiotica (a partir daqui apenas TI)
na analise da obra de Fernando Ribeiro. Dutra (2009) trilhou caminho semelhante ao explo-
rar conexodes entre a obra de Helza Caméu, em especial suas cangoes de camara para canto
e piano, e a poesia de Manuel Bandeira. Sua pesquisa foi meu “primeiro passo” no estudo do
modelo tradutoério, no qual pude observar o potencial de tal recurso analitico na acepgao
das escolhas criativas da compositora brasileira. No caso do disco Em mar aberto, a aplicagao
da Tl pareceu-me ainda mais relevante quando, por e-mail, o letrista Arnaldo Sisson relatou
que, salvo raros casos, o processo criativo de Ribeiro partia da existéncia da poesia. Nessa
linha, e ao sugerir que o cantautor considerasse a colaboragao entre linguagens — da verbal a
musical — para dar vida as suas cangoes, a tipologia das tradugdes de Julio Plaza vem no sentido
de iluminar essas trocas no percurso tradutor justamente por categorizar as operagoes in-
tersemioticas.

Semidtica e tradugao intersemidtica (entre linguagens): afinal, o que de fato querem
dizer tais conceitos?

Os estudos do filosofo americano Charles Sanders Peirce, pai de uma escola semioti-

ca “essencialmente filosofica, aparentada com a logica e a fenomenologia (VOLLI, 2015, p.

'¢ Algumas de suas produgdes mais importantes siao: Semiética da Cangdo: melodia e Letra (1994) e O Cancionista:
composicdo de Cancdes no Brasil (1996).
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13)”, foram a fonte-base de Julio Plaza em seu livro Tradugdo intersemidtica ([1987] 2003).

Uma definicao da semidtica peirciana, ou teoria dos signos, nas palavras de Lucia Santaella, é:

ciéncia que tem por objetivo de investigagdo todas as linguagens possiveis, ou seja,
que tem por objetivo o exame dos modos de constituicio de todo e qualquer fe-
némeno como fendomeno de producao de significagao e de sentido. (SANTAELLA,
1983, p. 19).

Ao se ocupar também da comunicagdo, a semidtica torna-se grande aliada na analise
da cangao popular (um instrumento, pode-se dizer, de identidade nacional que possui grande
poder de transformagao social capaz de informar e comover de forma singular e em um cur-
to espago de tempo). Para além das relagoes entre palavra e melodia, o que se pretende aqui
é explorar o enlace desses dois microuniversos em consideragao as atmosferas sonoras de
um arranjo instrumental na transmissao de uma mesma mensagem. A Tl, por esta razao,
serve de apoio na compreensao de como essas linguagens convergem (ou nao) em fungao de
um proposito maior de expressao. Longe de estabelecer “uma grade de modos estanques
que deve funcionar de modo fixo e inflexivel”, o modelo criado por Plaza (2003, p. 89) atua
como “uma espécie de mapa orientador para as nuangas diferenciais (as mais gerais) dos
processos tradutores”.

Certo, e como seria tal modelo?

Para Julio Plaza (2003), existem trés tipos de tradugao intersemiotica: tradugdo iconica
(quando as linguagens se relacionam pelo principio de semelhanga), tradugdo indicial (quando
ha uma relagao de conexao fisica ou marca de uma linguagem na outra) e tradugdo simbdlica
(quando a relagao se da por convengao, motivagao histérica ou cultural). Ao sugerir que
Fernando Ribeiro foi também uma espécie de tradutor de linguagens na criagao de sua obra
e adotando a perspectiva de Diniz sobre cinema, é possivel adaptar tal olhar a arte da musica
e afirmar que a traducio seria, parafraseando'’ a autora, “um processo de procura de equi-
valentes, ou melhor, de procura de um signo em outro sistema semiotico, a musica, que
tenha a mesma fungao que o signo no primeiro sistema, a poesia (DINIZ, 2005, p. 19, grifo
e adaptagao meus)”.

Neste capitulo, as cangoes do LP Em mar aberto serao analisadas pela perspectiva da

Tl, na tentativa de ilustrar como e o que Fernando Ribeiro converteu em musica — por meio

'7 O original de Diniz (2005) aborda “um processo de procura de equivalentes, ou melhor, de procura de um
signo em outro sistema semiotico, o cinema, que tenha a mesma fun¢ao que o signo no primeiro sistema, a
literatura”.
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da melodia, da harmonia e da formagao instrumental — ao buscar o didlogo com a poesia. E
mais: qual é a relagao das cangoes que constituem o album fonografico com os aspectos ico-
nograficos escolhidos pelo cantautor para compor a capa de seu registro artistico. Ao lidar
com a tipologia de Plaza, alinhada a semiotica interpretativa de Peirce, o leitor percebera que
muitos dos caminhos apontados nessas andlises sao um reflexo nao apenas de convengoes
socioculturais, mas de influéncias individuais do préprio cantor/intérprete. Digo isto, pois, ao
ressaltar equivaléncias entre as linguagens que constituem uma cangao, estamos tratando
também de aspectos relacionados a recep¢ao de um individuo/ouvinte. Portanto, algum as-
pecto que, para mim, salta aos ouvidos como uma obviedade gritante, pode escapar aos ou-
vidos de outro justamente por nos diferenciarmos em termos de vivéncias e experiéncias

pessoais. As ideias de Ugo Volli em relagao a recepgao corroboram o pensamento anterior:

[...] a recepgao é certamente um ato do receptor e nao s6 uma passiva condi¢ao
dele, e sobretudo que n3o se trata de um ato simples e exato. Mas trata-se, em vez
disto, de um processo complexo que envolve numerosas etapas e analises, realiza-
do nao na solidao de um sujeito abstrato, mas em estreita e dialégica relacao
com o texto, com a sociedade na qual a recep¢do se desenvolve, com
outros textos que o receptor conhece e pelos quais é influenciado (VOL-
LI, 2015, p. 24, grifo meu).

Alinhado a proposta de linguagens que trabalham em uniao no objetivo principal de
comunicar, temos o elucidativo e funcional trabalho do professor e pesquisador David
Machin (2010), intitulado Analysing popular music - Image, sound, text. Fazendo uso da
multimodalidade de matriz semiética — multimodal semiotic'® — o autor elabora e aplica um
“kit de ferramentas” na investigagao de alguns LPs e suas cangoes (no caso, voltadas ao
cenario da musica pop britanica) com o objetivo de estudar e encontrar as “potencialidades
de significagao” expressas tanto em imagem quanto em som e texto, acessando os possiveis
discursos veiculados por essas linguagens. Ao oferecer uma ferramenta de analise descritiva
de aspectos musicais com fundamentagao tedrica em Cooke (1959), Tagg (1982), Van
Leeuwen (1999), entre outros, — fugindo assim de adjetivagoes vagas e “achismos” — utilizo
tais recursos analiticos em complemento a Tl, enriquecendo os detalhes de minhas analises e

argumentagao.

'® Nio aprofundarei o conceito em minha pesquisa. M.A.K Halliday (1978) foi pioneiro neste estudo. Em meu
trabalho, ¢ suficiente indicar que “embora as abordagens semidticas tradicionais estudem a maneira como os
signos conotam ou simbolizam algo [...], a abordagem multimodal [...] preocupa-se com as escolhas dos signos
disponiveis aos comunicadores e de que modo o significado desses signos muda quando utilizado em combi-
nagao com outros (MACHIN, 2010, p. 7, grifo e tradugao meus)”. Um exemplo disso é aplicado a minha pes-
quisa: a letra combinada a melodia, ao arranjo, a arte grafica da capa.
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Um paréntese: convém explicar brevemente o porqué da aproximagao de tais teorias
— intersemiotica e multimodalidade. Enquanto a primeira teoria estuda a relagao entre
linguagens, a segunda aborda os diferentes modos de comunicagao usados em nosso dia a
dia. Logo, embora usem conceitos/nomenclaturas diferentes — linguagem e modo de
comunicagdo —, ambas pretendem com isso, essencialmente, tratar de texto, som e imagem e,
por fim, como esses elementos funcionam/trabalham em conjunto na transmissao de ideias.
Dito isto, acredito que as metaforas e as associagoes culturais trazidas por David Machin
(2010) em seu estudo considerando linguagens/modos harmonizam com a tipologia da
traducdo de Plaza (2003), uma vez que ambas investigam as costuras e reforgos de uma
linguagem na outra/de um modo no outro.

No tocante as subse¢oes do capitulo, a primeira esta concentrada nas can¢oes Ndo
demora, Em mar aberto e Delirio, nas quais, ao traduzir palavra em som, procuro mostrar as
caracteristicas mais sugestivas do intercambio entre os elementos constitutivos da cangao,
expressas pelo emprego de signos'’ de comportamento iconico, indicial e simbdlico. Final-
mente, a segunda subsecio traz uma série de comentarios analiticos a respeito de cada fo-
nograma restante, de modo a dividir com o leitor uma visao geral do album, além de revigo-
rar a ideia de didlogo entre cangdes ja levantada no Capitulo |, mas agora sob o ponto de

vista da traducao.

2.1 Traduzindo palavra em som: Nio demora, Em mar aberto e Delirio

A palavra é matéria sénica: alicerce de uma constru-
¢do que tudo aproveita: ritmo, imagem, significado,
posicdo na frase, entoacdo, acentuagdo. E ao mesmo
tempo peca de montagem, alicerce, ornamento, co-
bertura e acabamento. Existem palavras que ndo
tém significado quando lidas num texto, e mesmo
assim se revelam imprescindiveis para a realizagdo
de uma cangdo, assim como outros elementos sono-

' A definicio peirciana de signo é esclarecida por Lucia Santaella (1983) neste trecho de seu livro O que é se-
midtica?: ““o signo é uma coisa que representa uma outra coisa: seu objeto. Ele s6 pode funcionar como signo se
carregar esse poder de representar, substituir uma outra coisa diferente dele. Ora, o signo nao é o objeto. Ele
apenas esta no lugar do objeto. Portanto, ele s6 pode representar esse objeto de um certo modo e numa certa
capacidade. Por exemplo: a palavra casa, a pintura de uma casa, o desenho de uma casa, a fotografia de
uma casa, o esbogco de uma casa, um filme de uma casa, a planta baixa de uma casa, a maquete de uma
casa, ou mesmo o seu olhar para uma casa, sio todos signos do objeto casa. Nao sao a propria casa, nem a
ideia geral que temos de casa. Substituem-na, apenas, cada um deles de um certo modo que depende da natu-
reza do proprio signo. A natureza de uma fotografia nao é a mesma de uma planta baixa (SANTAELLA, 1983, p.
90-91, grifo meu)”.
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ros de ruido e siléncio. Todas as vocalizagoes, pau-
sas, migalhas sonoras e restos nos interessam.
(Leandro Ernesto Maia)

Em entrevista a mim concedida, Arnaldo Sisson descreveu parte do processo de
concepgao das cangoes do LP Em mar aberto. A parte verbal — a letra, como se costuma
denominar o texto poético no ambito da musica popular — era tarefa sua, um exercicio
solitario. Vindo ao mundo a letra, Sisson dirigia-se, poema transcrito em maos, até a caixa de
correios da casa de Ribeiro e |4 deixava sua contribui¢do para que o cantautor fizesse dela o
que bem entendesse. Pois bem: a partir dai, na tentativa de compreender o processo de
composicao e expressao de Fernando Ribeiro, busco na Tl um suporte que me permita
enxergar os significados intrinsecos da cangao por ele criada. Como a musica traduziria o
verbo e vice-versal? E mais: o visual expresso em arte grafica de capa, o que isso comunicaria

ao ouvinte!

A faixa n® 2 Ndo demora, campea do V MUSI-PUC de 1976, € um dos raros casos do
disco em que texto e musica nasceram em conjunto. Por se tratar de uma das cangdes que
recebe uma releitura minha (vide Capitulo 3), tento agora analisa-la sob as perspectivas aci-
ma descritas. Muitas das pistas coletadas contribuiram para a concepgao de meu arranjo.

Sobre o nascimento dessa faixa, relembra seu letrista:

Quando faziamos mdsica e letra junto tudo era movido a muita emogio. Ndo De-
mora, se bem me lembro, é a Unica neste disco. Lembro-me da época, eu estava
pessoalmente numa horrorosa. "Se o caso é atravessar um rio, vocé pode usar das
pontes que existem ou até mesmo construir algumas, mas se o caso € enfrentar a
correnteza vocé tem de entrar nela, preparado e disposto a tudo, menos a voltar".
Desse estado de espirito, surgiu Ndo Demora: “de sonhar sou grande” [...]. Ele
[Fernando] estava ao piano e a musica foi composta com piano — ele repetindo a
letra que eu dizia na hora, simultaneamente. Foi gravada como foi criada, sem alte-
ragoes. No segundo disco [O coro dos perdidos, 1978], sao mais casos e no final a
parceria evoluia nesta diregdo. (SISSON, 2015).

Em seguida, Arnaldo Sisson recorda as primeiras impressoes de Fernando Ribeiro
quando desse momento criativo e colaborativo — e elas fazem valer a ideia de que a visao e a
interpretagao particular de mundo de um individuo exercem grande influéncia em suas agoes

e concepgoes (no caso, artisticas):

Tem um pedago da letra que é "em alegria tanta sorrir nio basta. E eu me quero
quieto pra que a dor me alcance no momento exato em que a treva encerre". Aqui,
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disse com a intengdo de “que se torne mais cerrada, mais intensa" e ele entendeu
"termine, acabe". (SISSON, 2015).

Agora aprofundemos a andlise: as cinco estrofes de Ndo demora (1-4; 5-8; 9-12; 13-
|7, e 18-24) sao bastante semelhantes em se tratando de linha melddica. Quase idénticas,
porque ha em algumas estrofes variagdes que se adaptam a métrica do texto e, principal-
mente, énfases melddicas em determinados trechos e significados que Fernando Ribeiro pa-
recia querer sublinhar musicalmente. Num olhar global, percebe-se o predominio de melodi-
as descendentes. Acerca dessa caracteristica melddica, David Machin (2010, p. 105, tradugao
minha) nos diz que “a musica de cantautores, seguindo uma tradicao em cangoes de protes-
to, muitas vezes pode fazer uso de uma combina¢ao de melodias descendentes melodramati-
cas e melodias contidas”®. Ndo demora se encaixa nessa definicio, ao apresentar material
melodico “contido”, ou seja, pouco movimentado no ambito de 8% no qual circula sobre a

tonica e a dominante (finalis e confinalis) em desenhos recorrentes e polarizagoes.

NAO DEMORA
(musica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Burnier (viola e guitarra), Luizao (baixo), Gilson Peranzzetta (piano),
Paulinho Braga (bateria), Luiz Paulo Bello Simas (sintetizador), Eduardo Souto Neto (arranjo
e orquestragao).

. De sonhar sou grande
. E se meu rosto é sério
. Em alegria tanta
. Sorrir nao basta

A WN —

. E eu me quero quieto

. Pra que a dor me alcance
. No momento exato

. Em que a treva encerre

o OO

9. Sucessivos reis

10. Me tém maldito

I'l. E outros tantos me tém sagrado

12. Mas eu nao me rendo, eu nao desisto

I3. Das guerras que perdi

4. Dos muros que saltei

I5. Das portas que arrombei

1 6. Pelos corredores todos

I7. Desta casa escura, eu ja vi de tudo

2 No original em inglés: “singer-songwriter music, following a tradition in protest songs, can often use a mix-
ture of melodramatic falling melodies and contained melodies”.
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18. S6 nao vi ainda

19. Quem n3o me traisse
20. Nao demora longe
21. Nio demora ausente
22. Nio demora rindo
23. Nio demora vindo
24. Nao demora, amor.

Figura 2: Ndo demora, Estrofe n° | — melodia e harmonia
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Harmonicamente, todas as estrofes repetem a progressao da figura acima. Esses
acordes sustentam tanto a tonica de Mi menor, polarizada na melodia, quanto a sua relativa
Sol Maior (a excegao é o acorde de Fa Maior que, por sua vez, pontua o final de todas as
estrofes). A ambiguidade manifestada pela indefinicao tonal/modal se da por duas vias: a pri-
meira, diz respeito ao acorde de Fa Maior que pode ser considerado como o Il grau abaixa-
do de Mi menor; a segunda, seria a auséncia da nota ré” na melodia vocal, o que tornaria Mi
menor a tonica. Tal ambiguidade pode ser interpretada, enfim, como um reflexo das imagens
nebulosas que a letra evoca, além de marcar a finalizagao de ideias poéticas. A sensagiao que
temos € a de que nao houve um fechamento; pairamos no ar, flutuantes, a cada estrofe. Nes-
se cenario, cabe apontar algumas caracteristicas da extensao melddica que, por sua vez, se
da de forma quase linear, como ja indicado, apresentando graus conjuntos e pontuais saltos
de tergas e quartas (salvo um Unico salto de 8% como ilustrado acima), concentrando-se em
regiao média-grave de voz. A fixacdo da melodia em regiao grave sugere, segundo nosso
“toolkit”, desesperanga, profundidade e tristeza: sensagoes que vao, mais uma vez, ao encon-
tro da poesia. Em outras palavras, vemos aqui a utilizagao de um recurso retorico (katabasis),
ha séculos empregado na musica ocidental com o mesmo sentido interpretativo.

E quanto a qualidade do som (timbre)? Quais foram as escolhas do cantautor no sen-
tido de fidelizar a mensagem verbal? Bem, Fernando Ribeiro opta por um timbre de voz so-

prosa, do inglés breathy, em quase todos os versos. E como se ele entendesse a cangao como



42

um momento de confidéncia com o ouvinte, um momento intimo e de auténtica conexao
com a historia. As frases melddicas de Ribeiro tém, geralmente, um ataque breve e uma lon-
ga queda de energia vocal, onde o “ar” ou “sopro” de voz mais aparece. Interpreto esse re-
curso como uma transmissao de sua intensidade emocional, onde o enunciador nos confi-
dencia suas frustragoes.

Acompanhemos, estrofe por estrofe, algumas consideragoes importantes quanto ao

arranjo musical do fonograma original:

Quadro 4: Anilise intersemiotica por estrofe de Ndo demora (faixa n° 2)

ESTROFE n° | (versos |-4)

Nao ha introdugao. A voz entra solitaria e, ao chegar a palavra “grande” do verso |, o piano estabe-
lece, em bloco, a tonalidade de Mi menor. Essa auséncia de introdugao e a surpresa do ataque da voz
colocam o ouvinte em alerta quanto ao texto. A guitarra, em leve distorgao, embora aparega timi-
damente durante essa estrofe, explora a regiao média do instrumento. Esse timbre distorcido, leve e
de longa duragao (um ataque sustentado por verso) ajuda a criar uma atmosfera de suspense, jogan-
do assim a expectativa ao desenvolvimento da letra. O piano também ataca uma vez por verso, sus-
tentando um acorde em bloco por vez, e se concentra nos médios e graves — o segundo, principal-
mente quando o texto do verso 4, “sorrir nao basta”, é repetido, acompanhado por um baixo des-
cendente. A voz é responsavel pelo estabelecimento do tempo, “arrastando” as duragoes, e, por
assim dizer, tem maior liberdade; ela serve de norte aos instrumentos que lhe dao base e “climati-
zam” a poesia.

ESTROFE n° 2 (versos 5-8)

Outros instrumentos, em especial a bateria e o baixo, entram em cena e agora assumem a condugio
do tempo em musica. A voz nao os desafia, embora abra a estrofe em anacruse e ataque geralmente
em tempo fraco de compasso — o que, para Machin (2010), ajuda a transmitir instabilidade e, tam-
bém, certa tensao.

ESTROFE n° 3 (versos 9-12)

No verso 10, temos a primeira alteragao na sequéncia melédica, onde a melodia usada é ascendente.
De inicio, tem-se a repeticao da nota si (5%), seguida pela nota dé (6°’m). Ao analisar melodias de
cangoes populares, Machin (2010) argumenta que melodias que nio sobem nem descem significam a
existéncia de algo muito contido na maneira como sao cantadas. Aqui o texto nos ajuda a entender o
porqué dessa escolha expressiva. Nao ser bem quisto por “sucessivos reis” (metafora usada prova-
velmente para designar o periodo de repressao militar) e ser considerado “maldito” por tais “reis”
siao pontos que parecem encher o enunciador de ressentimento. O aparecimento do sintetizador
ainda no verso |0 ressalta o texto. No estudo ora utilizado em complemento, tem-se que o uso de
sintetizadores se associa, entre outras coisas, ao que é desumano (no sentido de moderno, tecnicis-
mo).

ESTROFE n° 4 (versos 13-17)

Aqui predomina um timbre de guitarra bem mais “rasgado” e “sujo”, fazendo coro a agressividade,
em concordancia com Machin (2010), do texto poético.

ESTROFE n° 5 (versos 18-24)

O uso de eco ou reverb, segundo o estudo de apoio, ajuda a sugerir vazio, solidao e isolamento. Fer-
nando Ribeiro langa mao de tal recurso expressivo no intuito de traduzir simbolicamente versos
muito pontuais, onde a soliddo do enunciador torna-se explicita pelo uso de palavras como “longe” e
“ausente”. Por fim, entendo a metafora que carrega o verso final “Nao demora, amor” como uma
suplica pelo término da repressdo vivida na época e inicio de um novo tempo; a voz cessa a emissao
e é seguida por uma distorgao agressiva de guitarra.
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“Pulando” duas faixas, quero tratar agora da cangao Em mar aberto, faixa n° 5. A faixa-
titulo recebe, no fonograma original, uma ambientagao que flerta com rock progressivo. As
metaforas textuais, como veremos em seguida, expoem a instabilidade emocional do enunci-
ador, ao passo que as atmosferas sonoras do arranjo trazem informagoes que dialogam com
tais intengoes. Pensemos da seguinte forma: se fosse necessario reproduzir em som o uivo
de um lobo®', por exemplo, e tivéssemos a disposi¢io um contrabaixo acUstico, uma possivel
solugao seria sugerir ao contrabaixista a execugao de um glissando, com auxilio do arco na
mao direita, na regiao aguda do instrumento. Assim, teriamos a figura do lobo sugerida em
som por relagao de similaridade. Em se tratando do fonograma de Em mar aberto, Fernando
Ribeiro e Toneco da Costa, seu principal arranjador e colaborador, buscaram, ao meu ver,
traduzir em musica as palavras de Arnaldo Sisson, ainda que por meio de processos diversos
daqueles empregados por compositores na cangao de camara, ideia que fundamentou a con-
cepcao do Lied citado no inicio deste trabalho.

Perceba que, ao ler o titulo e ouvir a letra desta cangao, o ouvinte &, imediatamente,
transportado a um “universo maritimo”. Basta que se considere, por exemplo, o léxico ex-
plorado, ou seja, o uso de palavras que nos ambientam nesse contexto, como “calmaria”,
“barco”, “vaga”, “porto”, “cais”, “escuna”, “mar”, “espuma”, “casco” e assim por adiante. A

seguir, confira a letra:

EM MAR ABERTO
(msica: Fernando Ribeiro e Toneco da Costa/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Burnier (guitarra), Luizao (baixo), Gilson Peranzzetta (piano e arp),
Paulinho Braga (bateria), Ayres Potthoff (flauta), Luiz Paulo Bello Simas (sintetizador),
Toneco da Costa (arranjo), Eduardo Souto Neto (orquestragao).

I. Ja ndo quero a calmaria

2. A revolta me queima

3. Antes ser como o barco que aderna

4. Lutando nas vagas as vésperas do porto

5. Jamais a calma do cais seguro

6. Curvado com medo do tempo

7. Meu lar é a escuna

8. Que em meio a noite em mar aberto
9. Despreza a espuma

2! Se houver curiosidade, o leitor poderd encontrar a aplicagio desse recurso na composigio B. B. Wolf (1982)
para contrabaixo solo/narrador, do compositor e contrabaixista norte-americano Jon Deak. Esse efeito orna-
mental nada mais é que um “escorregao” da mao esquerda indo de uma nota mais grave [sem definicio de
ataque] a outra mais aguda, finalizando com um decrescendo e leve escorregiao descendente.
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10. Que acaricia os rombos no casco

I'l. Ferido de morte

[2. Ainda assim me proclamo

3. Irm3o das tempestades

[4. Perdidas no mar

I5. Desprezando harmonia

16. Ainda que a noite me tome nos bragos

I7. Partirei como o mastro que estala
I8. Partido ante o peso das velas
[9. Com um enorme sorriso no rosto
20. Voltado pra estrela do norte
21. Sozinho, como convém a um louco

Na introducao desta faixa, o piano, por relagao de semelhanga com as imagens ver-
bais, executa a imagem sonora das “vagas” — um sinonimo para “ondas”. Explico melhor: ao
empregar arpejos ascendentes e descendentes, valendo-se de notas da tonalidade de Ré me-
nor, cria-se um movimento sonoro em ‘“sobe-desce”. Tais arpejos continuam sendo execu-
tados durante toda a Estrofe n° |, firmando a ambiéncia maritima. Destaco ainda, nessa se-
¢ao, as intervengoes de prato de condugao da bateria (em fusas) pela conexao com os raios
da capa do disco (linguagem visual) — temos aqui nosso trovao.

No tocante a harmonia, saliento a tensao trazida pela cadéncia de engano do acorde
A/G em diregio ao D/F* — o texto aqui transita entre os versos 3-4 (“Antes ser como o bar-
co que aderna/Lutando...”). Adiante, a instabilidade resolvida apenas parcialmente pelo acor-
de de Bm, sobre a palavra “lutando” (enfatizando ai a imagem de luta sobre o mar agitado), €
prolongada pelo acorde posterior de A’ (dominante) e sé cessa quando, enfim, encontra seu

“porto” regressando a tonica em Dm.

Figura 6: Perfil melédico vocal de Em mar aberto e tensées harmonicas (versos |-4)
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No quadro seguinte, compartilho observagoes acerca de cada estrofe — nuances tim-
bristicas de voz e instrumentos, utilizagao de efeitos de estidio e assim por diante — a fim de

iluminar os enlaces de imagem em som no fonograma original, entre outros:

Quadro 5: Andlise intersemio6tica por estrofe de Em mar aberto (faixa n°® 5)

ESTROFE n° | (versos 1-4)

A voz entra e estd deslocada do pulso dado pelo chipé da bateria. No blues, de acordo com Machin
(2010), os cantores que deslocam o tempo usam essa técnica para comunicar algum problema ou
inconformismo — o que esta totalmente dentro da proposta dessa estrofe. O conteudo melddico
desse trecho merece atengao por ser o unico diferente das demais estrofes: grande extensao; con-
centragao na regiao média-aguda; muita movimentagao; ritmo mais acelerado; tudo parece concordar
com o sentimento de revolta que o enunciador evoca. O timbre de voz nessa estrofe oscila entre
voz pura, soprosa e agressiva, de acordo com as palavras que carrega. Nota-se um timbre bastante
rasgado no verso 4, no ataque a palavra “vésperas”, que é alcangada num salto de 6°M, caracterizan-
do agitacao e excitagao.

ESTROFE n° 2 (versos 5-10)

Essa estrofe sera analisada em duas segoes: de 5-8 e 9-10. Na primeira parte, o baixo agora assume
os arpejos que iconizam as ondas. A flauta transversal aparece em motivos igualmente ascendentes e
descendentes, em saltos de 5%, até o verso 6 em refor¢o a tematica; a partir do verso 7, executa
movimentos descendentes e por vezes cromaticos. Movimentos descendentes estao associados tanto
a reflexao quanto a emogoes contidas; se situados em regiao grave, como é o caso da flauta, sugerem
também obscuridade — o desenho da flauta acompanha a definicao de “lar” do enunciador e o cena-
rio de agdo “em meio a noite”. Além disso, o timbre da flauta se revela airoso, nao tao puro, endos-
sando a intimidade do “lar”. Na segunda parte, a atmosfera sonora se amplia e ilumina com o surgi-
mento do sintetizador num timbre que remete ao etéreo ou transcendental; Ribeiro canta palavras
como “espuma” e “acaricia”’, ambas associadas a leveza.

ESTROFE n° 3 (versos | 1-16)

Muito semelhante a estrofe anterior. Se continuarmos pensando na musica como extensao do texto,
podemos perceber que o enunciador continua a narrar, no presente, o que acontece em meio a noi-
te, seu pacto com as tempestades. A flauta executa exatamente os mesmos motivos melédicos da
Estrofe n° 2, e o sintetizador sé volta nos versos |15-16, onde Ribeiro canta, entre outras, palavras
como “harmonia”, e ainda sugere um “abraco” entre ele e a noite.

ESTROFE n° 4 (versos 17-21)

No texto, tem-se uma mudanga de abordagem temporal que agora, pela primeira vez, situa-se no
tempo futuro: “partirei”’. Esse movimento faz com que piano e bateria dobrem o ritmo (agora dois
golpes por tempo) em consonancia com as tensoes que estao por vir. A flauta insiste nos motivos
das estrofes anteriores, mas, ao executar a melodia descendente, como em “Meu lar é a escuna” (v.
7) e “Irmao das tempestades” (v. 13), o faz uma oitava acima. Esse movimento em diregao ao agudo
acompanha o gesto do enunciador: 19-20 “Com um enorme sorriso no rosto / Voltado pra Estrela
do Norte”. Em mar aberto finaliza com trés repetigdes do verso 21 numa mudanga repentina de gé-
nero musical, que agora firma o passo no blues. A guitarra ganha distor¢ao suja, caracterizando
agressividade também expressa na voz de Ribeiro, mais rasgada, que potencializa o ressentimento de
sua solidao. Usa-se ainda um efeito reverb na voz que simboliza o isolamento expresso no texto: “So-
zinho, como convém a um louco”. Na Ultima repeticao do verso, mais livre, a voz dita o tempo e os
outros instrumentos ferem acordes de acordo com sua demanda. Ribeiro prolonga a palavra “louco”
e se utiliza de blue note oscilando entre do e si naturais.

Concluida a andlise da faixa-titulo — e para fechar as consideragdes quanto as trés

cangoes que reli musicalmente nesta pesquisa — avancgarei, por ora, mais da metade das faixas
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a fim de que o leitor acompanhe a andlise da ultima cangao do LP. Assim, a primeira estrofe
de Delirio (v. 1-3), faixa n® 12, estrutura-se em regiao média-aguda, favorecendo as tensoes
do texto. Nos versos |-2, os imperativos negativos carregam melodias descendentes; o ver-

so 3, ao trazer uma afirmagao, recebe melodia estatica e recitativa. Relembremos a poesia:

DELIRIO
(msica: Fernando Ribeiro e Toneco da Costa/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Burnier (viola e guitarra), Gilson Peranzetta (piano e arp), Paulinho
Braga (bateria), Marjorie (flauta), Eduardo Souto Neto (efeitos piano), Luiz Paulo Bello Simas
(sintetizador), Eduardo Souto Neto (arranjo e orquestragao).

I. Nao tente ser nada mais do que és
. Nao tente fazer nada mais do que fazes
. E inutil teu pranto e também teu espanto

w N

. Esquece a tortura que te torna indtil

. Esconde a ternura que te torna fragil

. Oculta este amor que te torna largo

. Esquece esta dor que te torna amargo

. Transforma a falta do sol numa luz

. Que seque o teu pranto e aprende a cantar
0. Mesmo que seja uma cangao desesperada

— 0 00 N O U1 A

I'l. Empresta teus olhos ao meu delirio

I2. E me veras sentado a esquerda de todo o universo
I3. Cantando contigo tua cangao

I4. Saudando e bebendo a amargura da vida

Se atentarmos para o fraseado da voz de Fernando Ribeiro nesta interpretagao, per-
ceberemos ataques curtos em inicio de palavras e frases, seguidos por longos declinios de
emissao vocal (o que sinaliza certo vagar e tristeza). A partir do verso 4, inicio da Estrofe n°
2, o uso do imperativo é acompanhado por uma melodia de certa forma estatica, pouco mo-
vimentada. Tomando a pesquisa de Cooke (1959) como base ao investigar a ocorréncia de
melodias estaticas em cangdes populares britanicas, Machin (2010, p. 104, tradugao minha) as
associa 4 “pouquissima demonstracio de emogio ou energia positiva”** e, por fim, pontua

que “ha algo de muito contido na maneira como se é cantada”?”

. As afirmagoes de Machin
apoiadas em Cooke sao pertinentes ao trecho analisado. Ao expor pistas hipertextuais em
Delirio entre outros pontos, eu havia apontado anteriormente para a interpretagao da letra

como um possivel didlogo entre o enunciador e seu inconsciente. Os imperativos a partir do

22 No original em inglés: “very little outward giving of emotion or positive energy”.
2 No original em inglés: “there is something very contained about the way it is sung”.
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verso 4, entendidos como conselhos do inconsciente, embora paregam tentar motivar a rea-
¢ao do enunciador perante a vida, nao deixam de ser um reflexo de toda a energia negativa
do proprio enunciador.

Dando seguimento a investigagao, observo que o timbre de voz de Fernando Ribeiro
torna-se mais incisivo em inicios de frase, com algumas intervengoes mais “airosas” em de-
terminadas palavras, como: “tortura”, “ternura”, “amor” e “dor”. No exemplo a seguir, te-
mos a movimentagao ascendente da melodia — incutindo tensao — atrelada as palavras ante-
riormente citadas e o emprego de movimentagao descendente em consonancia com o resul-
tado negativo que elas provocam. Pode-se conferir abaixo como som e sentido textual an-

dam na mesma direcao:

Figura 7: Exemplo da movimentagao melddica nos versos 4-5 de Delirio
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Machin (2010) nos explica que a intimidade e a confidencialidade sao boas associa-
¢oes ao uso do breathy na voz. Sendo o didlogo exposto em cangao uma conversa do enun-
ciador com seu proprio eu, as associagoes do recurso de “voz airosa” me parecem ser vali-
das neste caso. Para melhor alcangar a ideia daquilo que é intimo, podemos visualizar a se-
guinte situagao: quando precisamos relatar algo e nao podemos fazé-lo em voz plena — talvez
pela presenca proxima de outra pessoa a quem o assunto nao diz respeito, ou que deva ser
mantido em segredo — geralmente sussurramos as palavras ao ouvido de nosso confidente.
Com isso em mente, podemos compreender o recurso de voz soprosa, utilizado por diversos
artistas, ao pensarmos no som que fazemos ao sussurrar e a que isso remete.

Para encerrar, o arranjo instrumental de Delirio é bastante diversificado e traz novos
elementos que despertam e conduzem o ouvinte a cenarios sonoros que a letra evoca em

consonancia a melodia e as escolhas timbristicas adotadas por Ribeiro em sua voz:
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Quadro 6: Andlise intersemiotica por estrofe de Delirio (faixa n° 12)

ESTROFE n° | (versos 1-3)

O piano abre o arranjo ditando o tempo quaternario, seguido por melodia descendente ao violonce-
lo em regiao média-grave, que ambienta e prepara a reflexao que a poesia traz. A linha desenvolvida
pelo violoncelo sera repetida pelo baixo do piano no decorrer dos versos |-2, garantindo, pela sono-
ridade grave, profundidade e seriedade a narrativa do cantor. No verso 3, o violoncelo intervém em
regido aguda (tensio) e apresenta timbre nasal. Curiosamente, descobri que, para Machin (2010), a
nasalidade no timbre esta ligada a certos graus de repressao — dado que se assemelha aos conselhos
ou, quem sabe, ordens do enunciador ao seu interlocutor. Tem-se, entao, a repeticao do verso 3
onde o violoncelo reitera o conteido melddico anterior uma oitava abaixo, tal como um eco, um
afastamento do que foi executado anteriormente. Ritmicamente, a voz de Ribeiro segue obediente
ao tempo marcado ao piano, como se fosse por ele controlada e contida (“nao faga isso!”; “nao faca
aquilo!”; “de nada adianta!”).

ESTROFE n° 2 (versos 4-7)

O piano segue o mesmo padrao anterior, agora sem muita movimentagao de baixos. Surgem nesse
contexto: a bateria, que marca o tempo no chipd; a guitarra, que fere acordes a cada compasso em
distorc¢ao leve; e o baixo, que reforga as fundamentais desses mesmos acordes. Tal atmosfera sonora,
pela instrumentacao reduzida e de fraca dinimica, assegura que o texto permane¢a em evidéncia,
principalmente pela relevancia de seu contetdo, embora o efeito distorcido da guitarra e as interven-
¢oes pontuais de pratos de condugao (a partir da metade do verso 6) produzam suspense e instabili-
dade.

ESTROFE n° 3 (versos 8-10)

Neste trecho, bateria e guitarra tornam-se mais ritmadas, transmitindo a ideia de excitagao e movi-
mento condizente com a luminosidade expressa em texto: sol, luz, etc. Os imperativos, antes na
forma negativa, dao lugar a afirmagao em “transforma” e “seque” — ambos com maior potencial de
acao e em consonancia a atmosfera sonora que se desenvolveu até aqui.

ESTROFE n° 4 (versos | 1-14)

O potencial sonoro do sintetizador e de efeitos ao piano nao sao utilizados ingenuamente nessa se-
¢ao. O “delirio” sugerido no titulo da canciao é preparado pela sustentacao de acordes feita pelo
sintetizador e potencializada por efeitos pianisticos em eco numa regiao aguda do instrumento: um
som préximo do cristalino. Isto ajuda a transportar o ouvinte a uma viagem iluséria por outros “uni-
versos”, como diz o texto. E interessante notar que, ao finalizar o verso 12, “E me veras sentado a
esquerda de todo o universo”, outro sintetizador, em linha melédica descendente, toma a ambiéncia
sonora e seu timbre parece imitar algum tipo de ruido “espacial”’ ou, talvez, “alienigena”. Baixo e
bateria dao movimento e sustentam o pulso.

PONTE PARA ESTROFE n° 3:

Temos uma intervencao instrumental dividida em dois momentos: um maior, onde a flauta transver-
sal, em regiao aguda e em melodia ascendente, conduz o ouvinte ao alto, ao celeste; outro menor,
como um desfecho, onde o violoncelo em regiao média-grave e movimentacao descendente costura
o retorno a Estrofe n° 3. A transicdo do celeste a escuridao pelo contraste timbristico dos instru-
mentos, bem como pela diregao de suas melodias, representam a retomada da melancolia numa que-
da de energia. Delirio chega ao fim e tem como motivo final as trés repeticoes do verso 14: “Mesmo
que seja uma cangao desesperada”. A primeira vez conta com o uso de voz soprosa, intima; nas duas
Ultimas, o desespero evocado exige o uso de uma voz mais suja e rouca, o que imprime efeito agres-
sivo ao trecho. A guitarra caminha na mesma diregao e sua distorgao, antes apenas leve, assume um
timbre rasgado e faz coro ao grito desesperado da voz (de inicio em imitagao melddica, depois livre).

O obijetivo desta subsegao, ao analisar as cangoes Ndo demora, Em mar aberto e Deli-
rio, foi o de evidenciar as conexoes/costuras entre as linguagens/fios verbal e sonoro, presen-
tes no complexo sistema de significados/tecido que configura um album fonografico. No en-

cerramento do capitulo, discutiremos o didlogo destas a linguagem visual da capa (aspectos
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iconograficos). Acredito que uma anadlise com base na Tl (e nos achados de trabalhos anteri-
ores e semelhantes, como o de David Machin) tenha potencial, no que se refere as minucias
sugestivas da cangao, uma vez que permite a identificacao (e posterior reflexao) de determi-
nadas escolhas interpretativas no que concerne a padroes melodicos, a altura, a timbres e a
recursos sonoros (este ultimo como vimos, por exemplo, na recorréncia ao uso de eco ou
reverb na voz para designar solidao). Dessa forma, ao direcionar os ouvidos (e olhos) do ou-
vinte a descoberta de significados de uma linguagem em outra, abrimos uma discussao quan-

to ao que pode ou nao ter eficiéncia na transmissao de uma mensagem artistica.

2.2 Navegar pelo repertorio é preciso: as outras cancoes desse mar

O certo é que este passeio estaria incompleto se deixassemos de lado as outras nove
composi¢oes do LP Em mar aberto, afinal, ha mais um oceano de possibilidades textuais e
sonoras ainda nao explorado. Nesta subsecao, faremos justica a elas, muito embora os deta-
lhes nao sejam tao minuciosos como nos paragrafos anteriores — quem sabe assim o leitor
seja fisgado pela curiosidade e se aventure numa escuta da capo al fine? O disco vai do samba
ao rock progressivo, passando por boleros e outras bossas, mas tudo €é feito com muita suti-
leza. As faixas sao organizadas de maneira coerente e, de certa forma, ao sabor da corrente-
za (ora tranquila, ora avassaladora). Entao, para comegar, um sambinha...

Em Ultimamente, compartilho alguns pontos que me chamaram a atengao. A primeira
curiosidade a ser destacada é um indicio do “desentendimento” de Ribeiro com seu violao
no verso 3, onde o didlogo que o instrumento inicia na forma de melodia parece potenciali-

zar e concordar com essa incompatibilidade langada pelo texto.

ULTIMAMENTE
(msica: Fernando Ribeiro/texto: Fernando Ribeiro e Duda Ribeiro)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Burnier (guitarra), Geraldo Vespar (violao), Luizao (baixo), Gilson
Peranzzetta (piano), Paulinho Braga (bateria), Ricardo Pontes (sax soprano), Geraldo Sabino,
Armando, Elias e Fernando (percussao), Eva, Regina, Marisinha, Mario, Eduardo e Fernando
(coro), Eduardo Souto Neto (arranjo e orquestragao).

I. Ultimamente eu tenho andado um pouco preocupado comigo
2. Até parece que alguma coisa vai acontecer

3. Meu violao decididamente esta de mal comigo

4. E desafina bem na hora do samba-cangao
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5. E as mulheres que antigamente me pareciam tao belas
6. Hoje nao passam de esquecidas e frias donzelas

7. E porque ta mais pra urubu do que pra colibri
8. E ta mais verde do que pra maduro
9. Um sol escuro, vou fugir daqui

10. Ultimamente eu tenho andado um pouco preocupado comigo

I'l. Até parece que alguma coisa vai acontecer

[2. Mudei o penteado, comprei um carro novo, troquei de apartamento

I 3. Mas essa dor ndo parece que vai acabar

[4. Comecei a sonhar alto, com muitos milhoes, e vi o meu nome

I5. Em letras garrafais em todas as colunas sociais

16. E os bons tempos me levaram a acreditar que na casa onde mora o bem
I7. Provavelmente também pode morar o mal

Figura 8: Perfil melédico da voz e do violao nos versos 3-4 de Ultimamente
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No trecho musical acima, o acorde de Ré menor (c. 4) pode ser entendido como um
recurso de “surpresa” ou de “desacordo” em favor do texto, visto que Ré Maior € a tonali-
dade vizinha, a subdominante do tom (mais um elemento em favor da poesia e seus desen-
contros). Depois, a partir da segunda exposi¢ao do refrao (versos 7-9), a suavidade do tim-
bre da flauta transversal acompanha o timbre de voz de Ribeiro no sentido de buscar proxi-
midade com o ouvinte pela confissao de sua realidade retratada em letra (amigo, vou te di-
zer que a coisa aqui ta preta!). Do verso 10 em diante, € utilizado um timbre de guitarra le-
vemente distorcido e bastante ritmado na condugao da harmonia; na letra da cancao, o
enunciador lista algumas mudangas de origem estética e material em sua vida, bem como o

fato de “sonhar alto” com dinheiro e reconhecimento social. Finalmente, no que se refere ao
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timbre de voz de Ribeiro, destaco a presenga da voz soprosa durante toda a cangao, de ma-
neira bastante despojada, tal como um “malandro” o faria. A extensao melddica da linha vo-
cal nao chega a uma oitava; dessa forma, o cantautor abusa da repeticao de notas e movi-
mentagao por graus conjuntos, tragos caracteristicos de cangoes descritivas.

Adiante, o bolero Hora imprépria, faixa n® 3, soa-me como uma resposta aos sonhos,
desejos e expectativas expressas no texto de Ndo demora (faixa n° 2) — outro dialogo intra-
mar, como denominamos no Capitulo |. Cada estrofe é iniciada pelo verso “Um dia ainda
vou fazer...”. Esse planejamento, marcado pelo uso do tempo futuro, parece trazer a tona a
afirmacao “De sonhar sou grande” presente na faixa precedente: o sujeito de Hora impropria
nos conta o que fara quando a liberdade chegar: “Dar meus passos livres sobre o manto de
algum rei”. Esses “reis”, uma vez que a metafora figura também em Ndo demora, podem ser

entendidos como uma provavel referéncia aos Anos de Chumbo.

HORA IMPROPRIA
(msica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Toneco da Costa (violao e arranjo), Burnier (guitarra), Ayres
Potthoff (baixo), Gilson Peranzzetta (piano), Paulinho Braga (bateria), Eva, Marisinha, Regina,
Mario, Ronaldo, Valdir e Roberto (coro), Marisinha (solo), Eduardo Souto Neto (orquestra-
¢ao).

. Um dia ainda vou fazer uma can¢io de amor

. Deliciosa, provocante e proibida

. As maes vao gritar horrorizadas

. E sempre vai aparecer algum profeta antevendo o fim do mundo
. Na malicia de meus versos

Ul A WPN —

. Um dia ainda vou fazer uma cancio a vida

. Sincera, alucinada e tola

. Um dia ainda vou virar isso tudo pelo avesso

. Dar meus passos livres sobre o manto de algum rei

O 00 N o

10. Um dia ainda vou fazer uma cangao de amor
I'l. Livre, tola e debochada

12. Os perdidos vao me fazer coro

3. E na hora impropria vou dizer teu nome

I4. Junto a um palavrao

Este é o primeiro arranjo no album a contar com a presenga de coro e de um solo
vocal feminino. A lalagdo utilizada apds os versos |3-14 é um recurso interpretativo que faz a
ponte entre a palavra obscena por ser dita (“E na hora imprépria vou dizer teu nome junto a

um palavrao”), e a possivel censura a isto. Nesse momento, me vem a imagem de uma crian-
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¢a a cobrir os ouvidos a0 mesmo tempo em que fala em tom mais elevado e debochado (I3,
4, la...) que o adulto que a repreende, no intuito de ignora-lo. Transcrevo algumas palavras
do proprio letrista acerca dessa cangao: “além de ser a musica de escolha de, pelo menos,
um casal que conheci depois, foi das mais tocadas no radio e, embora singela, tem uma das
mensagens existenciais mais fortes do disco inteiro” (SISSON, 2015). O recurso da lalagdo
reaparece apos a retomada do verso 10 até o 14 e segue até o final; a0 mesmo tempo, o
piano faz improvisa¢oes jazzisticas evocando um anseio de liberdade ja expresso em texto,
como vimos. A cangao termina num fade-out, indicando algo sem desfecho ou “por fazer”,
tais como as promessas do enunciador.

Tem inicio agora, com ares de blues e sem rodeios introdutorios, a faixa n® 4 Estado
de espirito. Ela abre com o sinestésico verso “V§, sente no rosto o gosto da chuva”. O arran-
jo € economico quanto ao numero de instrumentos na Estrofe n° |, versos |-5, onde consta
apenas de violao e distor¢oes de guitarra. A melodia contida aliada a voz sussurrada de Fer-
nando Ribeiro, caracteristicas recorrentes até aqui, direcionam a percepgao do ouvinte as

sensagoes sugeridas pela poesia.

ESTADO DE ESPIRITO
(msica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Toneco da Costa (violao), Burnier (viola e guitarra), Luizao (baixo),
Gilson Peranzzetta (piano), Eduardo Souto Neto (piano em 7'?), Paulinho Braga (bateria),
Luiz Paulo Bello Simas (sintetizador), Eduardo Souto Neto (arranjo e orquestragao).

. V&, sente no rosto o gosto da chuva

. Certo ou errado, este € o mundo em que vivo
. Resisto e transformo a verdade em mentira

. Mentira em verdade

. Tudo depende do meu estado de espirito

Ul h WPN —

6. Por aqui nada parece contigo

7. Mas mesmo assim eu encontro

8. Em cada passo um gesto teu

9. Em cada lua o teu olhar

10. Tudo depende do meu estado de espirito

I'l. Olha o sol, parece com a lua

12. Olhe pra mim, parego contigo

I3. Na verdade, parece que tudo depende
[4. Um pouco de mim, também de vocé

I5. Tudo depende do teu estado de espirito
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Conta o letrista que seu processo criativo em Estado de espirito foi “bem intencional;
a frase ‘tudo depende do meu estado de espirito’ veio na minha cabega como um &bvio gri-
tante e com uma métrica exata. Toda a letra foi construida para que as estrofes acabassem
nesta frase”. (SISSON, 2015). Em relagao a harmonia, destaco a utilizagdo do acorde de D6
menor, por empréstimo, no verso 3 junto a palavra “transformo” (um recurso que parece
enfatizar essa transformagio). Nesse contexto, a nota mi’ do acorde Cm, por enarmonia,
pode ser também o ré” do acorde seguinte (B"). Depois, a harmonia segue em uma sequén-
cia de dominantes secundarias conduzindo, preparando e colorindo a metamorfose de “ver-

dade em mentira, mentira em verdade”, mais uma vez, em consonancia com a letra. Confira:

Figura 9: Perfil melédico e harmonia nos versos 3-5 da faixa Estado de espirito
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Mais introspectiva, a sexta faixa, Ocidente, € uma balada-jazz lenta e fecha o Lado A do
album. No texto, o enunciador trata de questoes existenciais como o fato de nao conhecer
a si mesmo de maneira plena, nao ter opiniao ou “verdades” prontas, nem mesmo saber

aonde vai.

OCIDENTE
(musica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Burnier (guitarra), Ayres Potthoff (baixo), Gilson Peranzzetta (pia-
no), Paulinho Braga (bateria), Eduardo Souto Neto (arranjo e orquestragao).

I. Eu nao falo do tempo

2. Se quer sei quem sou

3. Eu n3o trago verdades
4. Nem tenho orientes

5. Se chove eu me molho
6. Mais cedo ou mais tarde
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7. Vem o sol e me seca

8. Quando triste de pensar nessa vida
9. Me deito de brugos

10. Com os bracos abertos na relva
I'l. Eu penso que todo esse mundo
12. Girando no espago

13. E uma bola explosiva

14. Que cabe em meus bracos

O verso 5, “se chove eu me molho”, € movido por uma linha melédica descendente
e de final cromatico. Depois, o piano, numa sucessao de acordes em blocos e movimentagao
ascendente, auxilia na formagao da imagem do verso 7, “vem o sol e me seca”. Em outras
palavras, melodia e arranjo concorrem com a poesia, potencializando as sugestoes e sensa-
¢oes. A partir do verso 10, um recurso muito interessante do arranjo é o emprego de um
tema melddico ao piano numa espécie de “vai e vem” que antecipa o texto com o qual dialo-
ga, a saber: “girando no espago” e “é uma bola explosiva”, pela ideia ciclica com a qual se
assemelha.

Uma pausa para virar o disco e o Lado B abre com Lucidez, faixa n° 7. Essa cangao
quebra com a atmosfera mondtona na qual mergulhou o ouvinte apos a audigao da faixa an-

terior.

LUCIDEZ
(musica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Burnier (guitarra), Luizao (baixo), Gilson Peranzzetta (piano), Pauli-
nho Braga (bateria), Ricardo Pontes (sax soprano), Mauricio Einhorn (harmonica), Toneco da
Costa (arranjo), Eduardo Souto Neto (orquestragao).

. Se houver um tolo sem lucidez ou senso
. Que guarde ainda o coragao aberto

. Eu o quero aqui e desde ja declaro

. Minha guerra a esse nosso triste dia a dia

A WN —

. Se chegar um triste de ternura ou vicio

. Que suporte ainda um fracasso a mais

. Que ele nao se va, é com gente assim

. Que eu ponho a roda esse nosso triste dia a dia

0 Nos U

9. Se souber de alguém, cansado ou perseguido
10. Que aceite ainda se abragcar num sonho

I I. Manda me chamar, com esse a minha volta
12. Na certa eu venco esse nosso triste dia a dia

I 3. Mas se bastar um so, por acaso ou sina
14. E me valer o canto que ainda ha em mim
I5. Entao, me espera na tarde que nao tarda
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16. Eu mando pelos ares esse nosso triste dia a dia

A poesia nos convida a uma postura mais ativa em face de um insistente e recorrente
“triste dia a dia”. De maneira implicita, podemos entender como um convite ao combate (a
opressao), um estimulo a luta por dias melhores, ao ato de “se abragar num sonho”, como
diz a cangao, de liberdade de expressao. Estrofica e sem refrao, Lucidez recebe um final em
fade-out sugerindo continuidade e sequéncia tanto do “triste dia a dia”, quanto da luta diaria
por melhores condigoes de vida. O piano, numa levada blues, e as intervengoes da harmoni-
ca (ou gaita de boca) traduzem a ambiéncia melancolica e repressiva da linguagem verbal.

Em Aqui & dli, faixa n° 8, a introdugao com um qué de marcial, marcada pela bateria, é

conduzida por solo de flauta transversal.

AQUI & ALI
(musica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Toneco da Costa (violao), Burnier (guitarra), Ayres Potthoff (baixo),
Gilson Peranzzetta (piano), Paulinho Braga (bateria), Marjorie (flauta), Eduardo Souto Neto
(sintetizador e orquestragao), Toneco da Costa (arranjo).

I. Nada eu percebo de tua dor

2. Nada eu concedo, exceto calor
3. De nao ter proveito

4. Em andar satisfeito

5. Com versos perfeitos

6. E sonhos desfeitos

7. Aqui e ali a gente s6 sua

8. E a alegria sé pesa

9. E ninguém mais presa uma noite de lua
10. Mas nao desanima

I'l. Que a vida s6 rima

12. Pra quem sonha e sonhando

I3. S6 anda na banda do meio da rua

14. Na banda do meio da rua

I5. Pois é, se o tempo € inverno

16. Eu ndo canto criando inlteis verdes

I7. E nao tenho cara de andar lhe enganando
18. E por isso que embora penando

19. Nio te retrata

20. Bem, a vida so6 trata

21. De quem na desgraca trapaga e faz graca
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Na letra, temos um enunciador insatisfeito, um tanto pessimista, mas com alguma do-
se sutil de esperanca ele afirma que “a vida s6 rima” para quem sonha e “anda na banda do
meio da rua”. O refrao se concentra em um verso so (v. 14) e sua repeticao — nele, a guitar-
ra parece evocar o motivo melédico e sobretudo ritmico que podem se referir ao do Hino
Nacional Brasileiro; o que, alias, soa bastante atual, se lembrarmos das inUmeras manifesta-
¢oes™ populares sobre temas como democracia e anticorrupgio, além dos escindalos politi-
cos dos Ultimos tempos. Eis a transcrigao da referéncia que parece ter inspirado a criagao de

parte do acompanhamento em Aqui & Ali:

Figura 10: Trecho do perfil melédico vocal do Hino Nacional Brasileiro
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E aqui a transcrigao do trecho de sua transformagao a servigo do arranjo de Ribeiro:

Figura | I: Acompanhamento de guitarra em evocagao do Hino Nacional Brasileiro no refrao de Aqui & Ali (faixa
n° 8, refrao, v. 14)
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* S3o0 exemplos recentes: Manifestacdo dos 20 centavos (2013) e os protestos entre os anos de 2015 e 2016
que pautaram temas como corrupgao e oposi¢ao ao governo Dilma Rousseff.
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Passado o bloco “Vem pra rua!” da cangao anterior, surge mais um bolero: faixa n° 9,
Imagina. O arranjo, contudo, tem um pé na bossa-nova, além de flertar com o jazz em alguns

trechos improvisatorios.

IMAGINA
(musica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Toneco da Costa (violao), Luizao (baixo), Gilson Peranzzetta (pia-
no), Paulinho Braga (bateria), Ricardo Pontes (sax soprano), Ayres, Fernando e Dazinho
(percussao), Eva, Marisinha, Regina, Mario, Ronaldo, Roberto e Valdir (coro), Marisinha (so-
lo), Eduardo Souto Neto (arranjo e orquestragao).

I. O teu sono tarda

2. Imagina o meu

3. Que na cama me enrolo, me enrosco
4. Procurando um jeito

. Tua mesa ¢é farta

. Imagina a minha

. Que sou como o cio
. Que atraicoa o dono

0 No U

9. Teu sorriso é facil
10. Imagina o meu

I'l. Tua mao é firme
[2. Imagina a minha

13. O teu verso é livre
I4. Imagina o meu

I5. Tua tristeza é tanta
16. Imagina a minha

I7. Que preso me mantenho teso
I8. Aguardando a hora

19. De arrebentar as portas

20. De tua certeza

O texto é provocativo e, a0 mesmo tempo, ironico: “Tua mesa é farta/imagina a mi-
nha/que sou como o cao/que atraigoa o dono”. A musica potencializa o texto em momentos
como o do solo de sax soprano em conexao ao “verso livre” (v. |3). Explico melhor: a pala-
vra “livre” é a deixa para o conteudo ritmico e melddico explorado no solo: uma improvisa-
¢ao jazzistica. O final do arranjo traz também uma lalagdo em coro e um breve solo de voz
feminina no arremate. A leveza textural do acompanhamento contrasta com a agressividade

dos versos |7-20.
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“A vida é a arte de nao se dar por vencido” diz o Ultimo verso de Olhos de freira, dé-
cima faixa. E possivel estabelecer um didlogo entre esta cangio e Aqui e ali; na Gltima, como
vimos anteriormente, fala-se da vida que “s6 rima pra quem sonha” e da vida que sé trata
“de quem na desgraca trapaga e faz graga”. Olhos de freira, por outro viés, descreve uma for-
¢a da qual nao se sabe o nome, mas que a poesia trata em metaforas como “o sol das ma-

nhas quando chove” ou ainda “a dor que esquecida se move”. Vejamos:

OLHOS DE FREIRA
(msica: Fernando Ribeiro/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Geraldo Vespar (violao), Burnier (viola), Luizao (baixo), Gilson Pe-
ranzzetta (piano), Paulinho Braga (bateria), Ricardo Pontes (sax soprano), Eduardo Souto
Neto (arp, arranjo e orquestragao), Toneco da Costa (arranjo).

|. Porte de estrela e olhos de freira

2. Sem eira nem beira

3. Ela tem, ela sabe

4. O jeito sereno de quem nao tem dono

. Vocé a conhece

. Ela é o sol das manhas quando chove
. Ela é a dor que esquecida se move

. E cresce temperando a alegria

0 No U

9. Porte de freira e olhos de estrela

10. Ela sé ama correndo perigo

I'l. Ela diz, ela sabe

12. A vida é a arte de n3o se dar por vencido

Pelo contexto da Abertura Politica, como proposto no Capitulo | — e pela incidéncia
de cangoes com o mote dos “ventos da mudanga” — interpreto essa “forga estranha” como a

propria expectativa da mudanga.

Figura 12: Ultima estrofe da faixa Olhos de freira (versos 9-12)

D+ Dio Cém7 7
'Ra 3
o p—  ~—  — — - - L
EEESESESEEEEsiEe=a =
o - P .| o
POR-TE DE FREI-RA € 0-LHOS DEES-TRE-LA E-LASD A-MA COR-REN-DO PE
Bm? Dm? E7 A7+9)
v 3 3 3
28 —h ] N [——— " T i
B Sy T D D D Ly T ]
%\I s o s - .-4 / + 7

RI-G0 E-LA DIZ, E-LA SA-BE A VI-DAEA AR-TE DE NAD SE DAR POR VEN - CI-DO0 -



59

Nesta figura, a harmonia utilizada parece dar forga a essa interpretagao quando, co-
mo primeiro acorde da cangao, tem-se a subdominante da tonalidade de La Maior, ja suge-
rindo movimento. E isso nao é tudo: o desfecho das duas primeiras estrofes é pontuado pelo
acorde de dominante (E’), contudo, esse nio tem sua resolugdo na tdnica, pois é seguido
(nas duas vezes) por um compasso inteiro de pausa para voltar a subdominante, garantindo
essa sensagao de espera pelo novo, pelo repouso. O acorde de tonica sé &, enfim, colocado
em contexto junto a palavra final “vencido” do verso 12.

A décima primeira faixa, Pedra sobre pedra, é nossa ultima na sequéncia de pinceladas
analiticas. A voz sussurrada de Fernando Ribeiro nos confidencia “coisas interiores” (v. 8) e,
pela intimidade associada ao breathy vocal, revela sua frustracio em nao conseguir mudar
uma eventual realidade. Um destaque merece o, tantas vezes utilizado, recurso do reverb na
repeticao do verso |3: a voz ganha evidéncia, pela pausa dos outros instrumentos, e segue
livre até seu desfecho, acompanhada por acordes pontuais de piano, guitarra e baixo, execu-
tados em simultaneo. Outra sugestao atrelada ao uso deste recurso sonoro, além da ja dis-
cutida ideia de isolamento e solidao, é trazida por Machin (2010) com base em Tagg (1990):
a sensacao de vazio. Assim, a mensagem verbal de frustragao que permeia a cangao encon-

tra-se refletida, em musica, também pelo reverb.

PEDRA SOBRA PEDRA
(msica: Fernando Ribeiro e Toneco da Costa/texto: Arnaldo Sisson)

Ficha técnica/Musicos participantes:

Fernando Ribeiro (voz), Burnier (guitarra), Ayres Potthoff (baixo), Gilson Peranzzetta
(piano), Paulinho Braga (bateria), Eduardo Souto Neto (arranjo e orquestragao).

. Eu posso me esconder

. E em tudo |he dizer

. Que nés nunca pretendemos

. Mudar o curso e o leito desse rio

A wpNp —

. Mas a verdade é que nao ha mais
. Pedra sobre pedra
. Em nossos sonhos
. E coisas interiores

o0 NoU

9. E, a vida nos venceu

10. E vocé nio percebeu

Il. Que a revolta, nossa cruz e nossa luz
12. Foi o jeito em nosso peito

12. De impedir que se partisse

I3. Ja faz tempo que é mentira
4. A nossa sede pelo novo
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I5. E nés nunca conseguimos
16. Trocar o verso e a rima desse drama

Os paragrafos anteriores mostram a frequéncia no uso de determinados efeitos e re-
cursos de som no acompanhamento do texto. Percebi uma tendéncia técnica de Fernando
Ribeiro, muito provavelmente pela caracteristica natural de seu timbre vocal, no uso de uma
voz mais préxima da fala, sussurrada e branda. Acredito que resida ai a eloquéncia de seu
canto e a facilidade que o cantautor demonstrava ao comover o publico com mensagens e
verdades que, muitas vezes, necessitavam ser debatidas. A expressividade do canto de Fer-
nando Ribeiro foi tema espontaneo durante as conversas com Arnaldo Sisson e Toneco da
Costa em que faldvamos sobre o artista, sua obra e, principalmente, sobre a vida naqueles
anos da década de 1970.

Ainda no tocante ao papel da linha melddica nas cang¢oes, as observagoes das autoras
Vanda Freire e Erika Augusto presentes no artigo Sobre flores e canhdes: cangées de protesto
em festivais (2014) retomam e sintetizam algumas das principais caracteristicas discutidas até
aqui. Além de desempenharem “um papel importante na construgao das cenas descritas pe-
los versos, em total interagao com eles”, as linhas melddicas “descrevem tragados geralmen-
te simples, predominantemente sem grandes saltos, mas apresentam certa sinuosidade, com
inflexoes ascendentes, que finalizam com movimentos por vezes descendentes [...]” (FREIRE;
AUGUSTO, 2014, p. 227).

A investigagao tradutoria, tal como descrevi neste trabalho (numa busca por signos
que reforgam, conectam, imitam ou simbolizam ideias), € um exercicio que, para mim, segue
em constante aprofundamento. Basta me aventurar noutra escuta de Em mar aberto e ja des-
cubro novas pistas, outros caminhos e novas costuras que antes nao se revelavam com tanta
clareza — afinal, o cantor como fruidor/tradutor também estara sempre em continuo proces-
so de transformacgao. A cangao como tradugao é um convite ao ouvinte, seja musico de for-
magao ou nao, a analise da musica em todas as suas extensoes e linguagens. Finalmente, o
quadro abaixo registra as relagoes intersemioticas que mais apareceram nas analises e na

forma de qual efeito sonoro se configuram:

Quadro 7: Padroes intersemioticos encontrados nos arranjos do LP

Tipo de recurso/efeito Tipo de traducao e significado
Alta incidéncia de melodias descendentes Tradugao simbolica: emocgao contida, queda
de energia
Voz soprosa/Breathy (também para inst.) Tradugao indicial: confissao e intimidade
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Timbres distorcidos de guitarra Tradugao iconica: quando excessivamente
distorcido, ajuda a produzir agressividade
Deslocamento ritmico Tradugao indicial: denota instabilidade
Uso de reverb/Eco Tradugao icénica: denota vazio e solidao
Improvisagoes melodicas/jazz Tradugao simbodlica: liberdade
Ambiéncia no género Blues Tradugao simbdlica: protesto e melancolia
* % %

E, finalmente, tratemos dos didlogos entre linguagens que vao além do texto e da mu-
sica, estendendo-se, neste caso especifico, a arte grafica da capa do LP que ora representa a

linguagem visual da obra.

Figura 13: Capa do LP Em mar aberto (1977)

FERNANDO R
EM MAR AD

Fonte: Ribeiro, 1976. Arte grafica realizada por Gerson Scherer

Naqueles anos de 1970, pode-se dizer que o primeiro aspecto atrativo de um LP a
venda nas grandes lojas de discos (hoje tao raras no pais) era o iconografico. Muitas vezes,
ao escolher o titulo de um album fonografico, o artista tem em mente o proposito da sinte-

se. No caso de Em mar aberto, pelo menos onze das doze faixas (Pedra sobre pedra é a exce-
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¢ao) me parecem refletir, cada qual a sua maneira, uma ideia central — a de langar-se ao mar.

O quadro que segue ilustra e nos ajuda a alcangar esta reflexao:

Quadro 8: Um LP, uma ideia central — a de lancar-se ao mar

Trechos que convidam o ouvinte a quebra da monotonia

“E ta mais verde do que pra maduro, um sol escuro, vou fugir daqui”’, em Ultimamente, ou “Mas eu
nao me rendo, eu nao desisto das guerras que perdi”, em Ndo demora, ou “Um dia ainda vou virar
isso tudo pelo avesso”, em Hora impropria, ou “Resisto e transformo a verdade em mentira, mentira
em verdade”, em Estado de espirito, ou “Ja ndo quero a calmaria! A revolta me queima”, em Em mar
aberto, ou “Eu penso que todo esse mundo [...] € uma bola explosiva que cabe em meus bragos”, em
Ocidente, ou “Entao espera, na tarde que nao tarda/Eu mando pelos ares esse nosso triste dia-a-dia”,
em Lucidez, ou “Mas nao desanima que a vida sé rima pra quem sonha”, em Aqui & ali, ou “Que pre-
so me mantenho teso aguardando a hora de arrebentar as portas”, em Imagina, ou “Ela sé ama cor-
rendo perigo, ela diz, ela sabe, a vida é a arte de nao se dar por vencido”, em Olhos de freira, ou
ainda “Transforma a falta do sol numa luz/Que seque teu pranto e aprende a cantar/Mesmo que seja
uma cangao desesperada”, em Delirio.

Entao, o que o recurso visual da capa nos sugere e como se relaciona com as cangoes
que representa! Comecemos pela figura maior e de cores mais puras: o barco. Sem a pre-
sen¢a de uma pessoa, a figura do barco e seus remos jogados sugerem abandono, solidao e
introspecgao. Ao ouvir o album, cada uma das faixas ressoa tais ideias. Agora observemos as
nuvens negras (indice de tempestade). Perceba a inclinagao do barco, a deriva, e como isso
imprime a imagem certa instabilidade e desconforto. Meu envolvimento atual com os deta-
lhes, bem como a analise do disco, me permite ligar essas pistas a faixas como: Ultimamente,
Ndo demora, Em mar aberto, Lucidez, Aqui & Ali, Imagina, Pedra sobre Pedra e, claro, Delirio.
Temos ai mais da metade do disco. Mas, e se julgarmos apenas a paleta de cores? Noto, por
exemplo, as cores verde, vermelha e branca do barco, a cor amarela dos remos, e elas pin-

tam em minha mente a ideia de bandeira.

Figura 14: Bandeira do estado do RS
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Nada mais natural, afinal, Fernando Ribeiro era gaicho e, além disso, fez questao de
levar parte de sua trupe conterranea quando da gravacao de Em mar aberto em solo carioca.
E claro que nio podemos ignorar a paleta mais escura nas cores preta, roxa e azul escuro;
ela nos diz muito. Ja observava David Machin (2010, p. 46, tradugao minha), analisando ou-
tras capas de discos, que “escuridio e névoa podem ser usadas metaforicamente através de
suas associagoes com a incapacidade de se ver claramente e, dessa forma, representar misté-

rio”25

. O mistério, tal como sugere essa predominancia de cores escuras na arte superior da
imagem, também esta presente em musica: Estado de espirito, Ocidente e Olhos de freira.
Considerando os pontos levantados, a investigagao dos aspectos iconograficos da ca-
pa do LP Em mar aberto parece sugerir que essa linguagem visual encerra de forma iconica,
indicial e simbdlica a obra-prima de Fernando Ribeiro. Plaza (2003, p. 22) diz que para Peirce

[T

(via Jakobson) “ ‘os mais perfeitos signos’ sao aqueles nos quais o iconico, o indicativo e o
simbdlico estio amalgamados em proporgées tio iguais quanto possivel”. E icénica, pois mu-
sicalmente (linguagem sonora) o contelido de todas as faixas mimetiza um ou outro fragmen-
to da arte grafica. Um dos casos € a faixa-titulo, que nao apenas em musica se assemelha ao
objeto capa (ondas que sao traduzidas em arpejos ascendentes e descendentes), como em
letra (linguagem verbal) carrega toda sua atmosfera sombria, tempestuosa e instavel. Indicial
pois, e ai podemos reforcar a ideia de “langar-se ao mar”, a linguagem visual marca a lingua-
gem verbal e a ela se conecta pela figura da pequena embarcagao em alto mar, pela repre-
sentacao da formagao de uma tempestade que vai ao encontro da posi¢ao de revolta e dos
ventos da mudanca insinuados em poesia. A capa compreende ainda de forma simbdlica o

LP, pois junto as cangoes e suas mensagens, configuram-se como simbolos do, sempre atual,

anseio humano: sua incessante busca por liberdade.

% No original em inglés: “darkness and mist can be used metaphorically through their associations of lack of
being able to see clearly and therefore to represent mystery”.
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CAPITULO 3

0 cais da releitura musical

Neste capitulo, veremos que a releitura musical é, em sua esséncia, uma leitura hiper-
textual, ao se voltar a interpretagao que motiva e permite a performance de uma determi-
nada cangao ja existente. Em outras palavras, é a percepgao por meio de minha leitura inter-
pretativa dos hipotextos que compoe o hipertexto-cangao e ao qual associarei novos textos
que acredito dialogarem com os anteriores. Releitura é leitura hipertextual, que é também
tradugao, porque o cantor é responsavel pela adaptagao dos significados da cangao que relé
para a sua propria realidade, valendo-se de sua interpretagao nas formas de gesto e voz. E
vai além, pois, no caso desta pesquisa, tal adaptagao de significados se manifesta também em
minha posicao como “diretora” de arranjos, na condugao de meu parceiro instrumentista ao
encontro da nova atmosfera sonora em criagcao. Em suma, a nova leitura musical embasa o
processo criativo (a construciao dos arranjos, o trabalho gestual e vocal do cantor) conjuga-
do a sua performance como resultado de uma reflexao analitica hipertextual e tradutéria.

Na busca por uma tradugao de palavras em sons, sensagoes e emogoes, o cantor se
agarra as mais variadas fontes de inspiracao e referéncia a fim de reunir materiais que o auxi-
liem na criagao, e consequentemente na transmissao, de sua leitura para uma obra musical.
O passo-a-passo até a releitura musical, de seu resultado em performance, seria também as
percepcdes do hipertexto e da traducio de tudo o que foi discutido até o momento. E por
isso que, ao defender ou “encarnar a personagem” de composi¢oes criadas por outrem, o
intérprete vale-se de suas reflexdes acerca da cangao e suas entrelinhas, de suas qualidades

vocais e de sua gestualidade:

Cantar ¢ algo que apaixona e fascina, algo que se exerce, antes de mais nada, por
pura obstinagao quando se deseja trilhar caminhos para além daqueles ditados pelo
grande mercado fonografico. Nao menos apaixonante é exercitar o pensamento
nos caminhos dessa atividade que, principalmente no caso do canto popular, desen-
volveu-se durante anos exclusivamente pela intuigao, langando olhares duvidosos
sobre aqueles que pretendiam dispor nao apenas dos atributos naturais do talento,
mas também de uma possivel racionalizagdo, fazendo uso de um processo intelec-
tualizado para balizar a realizagao vocal. (MACHADO, 2007, p. 12).

Por outro lado, em se tratando de cangao popular, o que seria desta — e do proprio
cantor, alids — sem a base solida de um arranjo instrumental capaz de potencializar as inten-

¢oes narradas pela voz! A observagao atenta a certas performances, bem como a revisao de
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entrevistas de grandes cantores-intérpretes de MPB nos mostram o comprometimento, o
cuidado e o interesse desses na participagao ativa durante a etapa criativa de construgao e
direcao das atmosferas promovidas pelo instrumental de uma composicao. A defesa de uma
postura do cantor como “diretor” de atmosferas sonoras estaria ancorada no fato de que
seu estreito contato no que se refere as particularidades da letra de uma cangao poderia
trazer ao arranjo conceitos e concepgoes que fugissem ao alcance dos instrumentistas
acompanhadores nos primeiros esbogos do trabalho.

Os relatos de experiéncia profissional de algumas conhecidas e renomadas cantoras-
intérpretes brasileiras® — todas elas acompanhadas por excelentes musicos- instrumentistas
— revelam o envolvimento de cada uma em todos os pormenores da criagao artistica. A ati-
tude dessas importantes figuras associa-se as motivagoes e aos anseios do cantor-intérprete
atual, por participar efetivamente do processo criativo, em sua totalidade, das cangoes que
deseja revisitar. Para auxiliar e atender as demandas do cantor (ora diretor), considerando
seus conhecimentos e sua relagao com a cangao, os conceitos integrados ao campo da hiper-
textualidade em musica e da tradugao intersemiética podem funcionar como mecanismos
facilitadores no transporte de suas intengoes interpretativas, permitindo didlogos ainda mais
produtivos e enriquecedores junto aos musicos parceiros quando da elaboragao da releitura

musical.

3.1 A formacao violoncelo & voz na construcao dos arranjos

The cello is the most human of instruments. Even
physically, one's relationship to it is somehow similar
to a singer's with his or her voice; the cello seems to
become part of one's body, as one hugs it close and
coaxes mellow sounds from it.*’

(Steven Isserlis)

Se a formagio violoncelo e voz?® aponta inicialmente para o inusitado da reunido des-

tes dois instrumentos melodicos — aparentemente tao distantes na bibliografia musical no

% Elis Regina, Zizi Possi e Ménica Salmaso, para citar alguns exemplos.

7 “O violoncelo é o mais humano dos instrumentos. Mesmo fisicamente, a relagio que se tem com este ins-
trumento é de certa forma semelhante a de um cantor com sua prépria voz; o violoncelo parece se tornar
parte do corpo a medida que o abragamos e tiramos sons suaves dele (tradugao minha)”.

8 As mesmas consideragdes e técnicas aqui discutidas se aplicam ao contrabaixo, conforme divulgado em Cos-
ta da Silva e Campos (2016).
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que se refere ao nosso cancioneiro popular — por outro lado, pode levar a novidade de uma
composicao timbristica e textural peculiar, constituida a partir das possibilidades idiomaticas
do violoncelo em contraposigao ou combinagao as também multiplas possibilidades da voz e
do corpo do cantor.

A imersao nas aguas do hipertexto e da tradugao, no decorrer de meu percurso de
pesquisa, foi determinante no que diz respeito a constituicao dos arranjos. O estudo desses
conceitos me permitiu alcangar diferentes abordagens na transmissao de ideias como o
abandono e a solidao, por exemplo — motes que parecem unir as trés cangoes que escolhi
para ilustrar as etapas de criagao coletiva. A crueza de uma formagao tio enxuta, como a
que estou propondo, representa tanto a resposta ao isolamento em som que eu procurava,
quanto um grande desafio. Para além da tarefa de criagao coletiva, o desafio também se es-
tenderia a performance, pois ao existir apenas duas pessoas no palco, potencializa-se a expo-
sicao e a responsabilidade perante o publico. No entanto, a reducao de elementos em cena
também representa um ponto a favor, no sentido de facilitar, acredito, a assimilagao das mi-

nucias de nossos arranjos pela disposicao de dois instrumentos.

3.1.1 0 caminho até o arranjo

De inicio, € importante registrar que sempre trabalhamos uma cangao por vez. Antes
mesmo de me reunir com o instrumentista para o |° ensaio — cujo enfoque estava na cangao
Em mar aberto — defini algumas etapas que julguei necessarias a construgao do arranjo ja in-

fluenciada pela racionalizagao vinda de uma leitura hipertextual e tradutoria:

Quadro 9: Etapas do processo de construgao dos arranjos

ETAPA I: ETAPA 2: ETAPA 3: ETAPA 4:
ANALISES AMBIENTACAO POSSIBILIDADES EXPERIMENTACAO
- Hipertextualidade: - Declamagao da letra | - Técnicas voltadas ao | - Prova de possibilida-
primeiras ideias sono- | da cangao instrumento que aten- | des sonoras levantadas
ras/contextuais em - Discussao de ideias dam a proposta de na formagao de duo
conexao centrais extraidas da releitura - Fixagao dos materiais
- Tl: de que maneira os | etapa anterior - Discussao de recur- escolhidos como per-
efeitos sonoros do - Demonstragao a cap- | sos de voz e expressao | tencentes ao arranjo
fonograma original sio | pella de letra e melodia | corporal
explorados?
Executada pela cantora Executadas em situagao de ensaio com parceiro/instrumentista
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Tendo em vista a proposta que venho descrevendo até aqui, onde a cantora encon-
tra-se na posicao de diregao de arranjos, nada mais natural que a Etapa I: Andlises fosse rea-
lizada apenas por mim (como um exercicio de estudo individual da obra escolhida para sua
releitura) e fosse posteriormente trazida ao ambiente de ensaio. No |° ensaio, a cangao é
apresentada ao instrumentista. Considerando que a obra de Fernando Ribeiro ainda era
pouco conhecida e que o instrumentista com que trabalhei, portanto, nao teria referéncia
alguma dos fonogramas originais, entendi que seria interessante manter esse fator do “des-
conhecido para o outro” em minhas releituras para garantir um maior distanciamento da
fonte e, assim, maior liberdade criativa por parte do instrumentista. Logo, as Unicas referén-
cias do instrumentista em relagao as cangoes relidas nesta pesquisa ocorreram durante a
Etapa 2: Ambientacdo, onde o introduzi ao texto/a letra (valendo-me da declamagao, ja dire-
cionando pela voz e pelos gestos a atmosfera pretendida a nova leitura) e, finalmente, a me-
lodia numa demonstragao a cappella.

A Etapa 3: Possibilidades corresponde a exposicao, reconhecimento e reuniao das
possibilidades técnicas do instrumento acompanhador. Ainda durante o |° ensaio da cangao
Em mar aberto, ap6és mostrar ao instrumentista as reflexdes as quais cheguei pelo processo
de estudo individual, compartilhei alguns de meus conhecimentos prévios acerca de seu ins-
trumento e de suas técnicas, principalmente quanto as técnicas estendidas que muito me
interessavam inserir de alguma forma nos arranjos. Esse dialogo serviu de estimulo para que
o instrumentista me mostrasse outras possibilidades técnicas diferenciadas, agora com base
nas motivagoes textual e tematica das cangoes por mim selecionadas.

Nos encontros que se seguiram, colocavamos em pratica a Etapa 4: Experimentagdo,
que diz respeito a aplicagao e a experimentagao das alternativas sonoras discutidas na fase
anterior e fixagao de parte deste material apos definicao dos recursos que melhor atendiam
as demandas da cantora. As trocas de ideias que mantivemos nesta altura da parceria foi
bastante rica porque, mesmo quando nao estavamos reunidos em ensaio, compartilhavamos
(via e-mail e midias sociais) materiais de origens diversas que muito contribuiram para a
construgao de nossos arranjos. Tratava-se tanto de trocas de referéncias sonoras de outras
composic¢oes e arranjos que poderiam ser adaptadas a nossa formagao, quanto de composi-
¢oes de novos artistas com propostas parecidas com a deste trabalho. Estabelecia-se assim
uma releitura. Por exemplo, ao longo da pesquisa, fui descobrindo e apresentando ao meu

parceiro trabalhos envolvendo duos de contrabaixo acustico e voz, como é o caso dos artis-
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tas: Musica Nuda (Italia), A corda em si (Florianopolis) e Vanessa Moreno e Filipe Marostica
(Sao Paulo).

Nas segOes que seguem, descrevo o passo-a-passo dos processos de criagao coletiva
que culminaram nas releituras para as cangoes. Parto do primeiro fruto da pesquisa, a relei-

tura da cangao Em mar aberto, seguida das releituras de Ndo demora e Delirio.

3.2 Relendo: Em mar aberfo (faixa n° 5)

Embora a formacao final e definitiva das trés releituras esteja ancorada no violoncelo
e na voz, a releitura de Em mar aberto foi concebida inicialmente na formagao contrabaixo e
voz. Em meu |° semestre no curso de mestrado, trabalhei com o contrabaixista, na época
ainda aluno da graduagao, Joao Paulo Campos. Assim como observei no Capitulo | as ques-
toes de bagagem cultural e de vivéncias pessoais de Fernando Ribeiro e seu letrista, entendo
como relevante o registro, nesta subsegao, do background de Campos, uma vez que sua
experiéncia prévia trouxe nuances proprias ao arranjo que juntos criamos. Abaixo, algumas
linhas acerca da formagao artistica e profissional do contrabaixista, natural de Trés Cora-

¢oes, sul de Minas Gerais:

Comecei meus estudos musicais aos |6 anos, com o contrabaixo elétrico, e atuei
profissionalmente na musica popular por cerca de 6 anos antes de me envolver no
estudo do contrabaixo acustico e da musica classica. Neste periodo inicial, tive a
oportunidade de me relacionar intensamente com os mais diversos ritmos e estilos
musicais populares, de modo que os trabalhos como musico das chamadas "bandas
de baile" e os freelances variados me possibilitaram experimentar sempre de reper-
torios bem ecléticos. Em minha graduagio em contrabaixo acUstico na UFMG, tive
liberdade para colocar em pritica o instinto de criatividade dos tempos de "musico
popular”, ja que as intervengdes no repertorio e os arranjos que apresentava eram,
em geral, muito bem recebidos e incentivados. Isto, claro, sem deixar de lado o es-
tudo rigoroso do repertoério tradicional do contrabaixo e a atuagdo em orquestras
e grupos de camara que o percurso académico e a vida profissional nos exigem.
(CAMPOS, 2017).

A parceria com Campos configura-se como a primeira oportunidade pratica daquele
processo em etapas, “o caminho até o arranjo”, que eu havia estruturado (descrito na sub-
segao anterior). Portanto, apds estudar minuciosamente a cangao, meu objetivo nesta pri-
meira releitura consistia, principalmente, em atender as ideias de abandono e solidao que
povoavam o texto de Sisson e que inspiraram a melodia de Ribeiro. Nesse contexto, contra-
baixo e voz pareciam atender a essa expectativa, considerando-se que esta formagao pode

propiciar uma abordagem de interpretagio que induza ao “universo introspectivo” — tanto
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pelo nimero de intérpretes no palco, como também pela crueza que a sonoridade do duo
proporciona, na minha concepgao. Além disso, o uso de registros mais graves, num efeito
retérico, pode reforgar o imaginario dos didlogos do enunciador da cangiao consigo mesmo.
Desse modo e no meu entendimento, o contrabaixo podia atuar como um desdobramento
da voz do enunciador — voz que interpreta o “eu-lirico” do texto de Em mar aberto, numa
conversagao entre enunciador e seu proprio interior.

Ao adotar a hipertextualidade em musica e, sobretudo, a tradugao intersemidtica no
contexto da can¢ao popular como meios de iluminagao criativa, o arranjo pode partir de
novas conexoes iconicas, indiciais e simbodlicas com a fonte original a ser rearranjada. Na
Estrofe n° |, pela fungao de contextualizagao dramatica e por sua caracteristica singular em
se tratando de material melédico (entendo como um “quase recitativo” em que ha predomi-
nancia de notas repetidas), Campos e eu trabalhamos na construgao de uma narrativa sono-
ra para o contrabaixo em consonancia com as imagens textuais, especialmente a partir do
uso da sonoridade estridente do sul ponticello™. Propus a utilizagdo desse recurso no intuito
de iconizar algumas das tensoes do texto e estabelecer uma ligagao com a dinamica em for-

tissimo adotada para a voz. Eis a estrofe n° | (ou recitativo):

I. Ja ndo quero a calmaria — 2. A revolta me queima — 3. Antes ser como o barco
que aderna — 4. Lutando nas vagas ds vésperas do porto.

A independéncia de nossas linhas melddicas, onde ambas as vozes tentavam, cada
qual a sua maneira, expressar as imagens do texto e atmosferas que apenas eu conhecia do
fonograma original, foi pensada no sentido simbodlico de manifestar o “grito de liberdade” nas
entrelinhas da cangio. A técnica de bariolage® vinculada & primeira metade do verso 4, “lu-
tando nas vagas”, € um dos primeiros exemplos de conexao iconica entre o original de Ri-
beiro e o nosso novo arranjo. Sugeri o emprego dessa técnica para estabelecer uma ligagao
com a tematica maritima tao presente no texto (“barco”, “vagas”, “porto”, “cais”, “escuna”,
“mar” etc.). O fonograma original apresenta uma introducgao ao piano cujo uso de arpejos
ascendentes e descendentes em sequéncia parece reproduzir o movimento de ondas do mar

e preparar o ouvinte/receptor para o texto que vem logo a seguir.

 Sul ponticello é o termo musical usado para descrever o efeito obtido ao se tocar o contrabaixo (ou qualquer
outro instrumento da familia das cordas friccionadas) extremamente perto do cavalete, ou ainda sobre ele, sem
muita pressao e rapido o suficiente para que a corda nao vibre demasiadamente. O efeito sonoro produzido é
o de sons de harménicos elevados, resultando em uma sonoridade nasal, as vezes metalica ou estridente.

0 O termo francés bariolage nomeia o efeito sonoro que consiste na execugio de notas em cordas adjacentes,
geralmente em arcadas ligadas. No arranjo abordado, a “mistura de cores” ressalta a constante maritima do
texto.
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No desfecho de nosso recitativo, langamos mao do peculiar efeito de corda molhada

de barco®":

Figura 15: Sugestoes textuais e movimentagcdo melddica da linha da voz em conexao a técnica de bariolage e ao
efeito corda molhada de barco (trecho de arranjo: Em mar aberto, por COSTA, CAMPOS & HUFF, 2017, c. 7-10)
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Executado junto a segunda metade do verso 4 em “as vésperas do porto”, tomei co-
nhecimento desse recurso em um dos encontros da disciplina de Semindrios em performance
musical do curso de mestrado da UFMG, ministrada na época pelos professores Fausto Bo-
rém (contrabaixo) e Luciana Monteiro de Castro (canto). Ao lembrar-me dessa técnica es-
tendida, julguei interessante a insergao desse elemento sonoro ao trecho em questao, pela
imagem que seria capaz de suscitar junto ao contexto da letra: a de uma embarcagao que se
aproxima do cais, traduzindo assim uma sensagao de repouso, de chegada. Quanto a voz
optei pelo recurso de voz soprosa em dinamica piano, direcionando o ouvinte a percepgao do
efeito, de projegao igualmente fraca, ao contrabaixo.

Resolvida a |I? Estrofe, talvez a mais complexa em termos de execugao de efeitos, o
trabalho em relagao as estrofes 2, 3 e 4 foi, em parte, facilitado pela decisao de situa-las em
um género musical especifico (revelado a seguir). Essa decisao se justifica uma vez que tais
estrofes dividem melodias semelhantes — salvo alguns pequenos ajustes devido ao nimero
irregular de silabas tao caracteristico do verso livre. Pela minha experiéncia de adolescéncia
com a musica regional do Rio Grande do Sul, eu trouxe a ideia de fixarmos ambiéncia no

ritmo caracteristico do chamamé®, como indicio de uma vertente sulista, tanto pela ligagio

3" A técnica de corda molhada de barco é o nome dado ao efeito obtido pelo atrito estitico gerado por forte
friccao da crina do arco sobre a corda do violoncelo, sem que se altere o ponto de contato entre eles. O efei-
to sonoro obtido é semelhante ao ranger de uma porta de madeira.

32 Género musical de origem argentina, o chamamé é caracterizado pelo jogo de trés contra dois em compasso
6/8 e pelo acompanhamento na formagao violao e acordeom. Quanto a etimologia, segundo o pesquisador e
musico Jorge Cardoso (apud MARCON, 201 I, p. I3), trata-se de uma palavra de origem na lingua guarani e de
significado semelhante a algo como “feito de improviso” ou “com descuido”.
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com a terra natal do compositor (e minha), quanto pela oportunidade de apontar o que um
dia essa cangao foi. Explico: o violonista e arranjador Toneco da Costa relatou, numa con-
versa informal que tivemos em Porto Alegre, que algumas caracteristicas originais dos arran-
jos acabaram, por varias razoes, se perdendo ou se transformando durante as gravagoes no
Rio de Janeiro pela EMI-Odeon. Segundo o musico, a cangao Em mar aberto teria sido arran-
jada, 13 na época dos MUSI-PUC ou mesmo antes, como um chamamé.

Influenciados pelo desenvolvimento da letra, e para movimentar o novo arranjo, pro-
curamos explorar a ambiéncia ritmica de maneiras distintas tanto no contrabaixo quanto nos
recursos interpretativos utilizados na voz. O quadro abaixo ilustra a “evolugao do chamamé”
durante este percurso narrativo-musical, bem como registra indicagdoes do comportamento
da voz e de alguns movimentos corporais. E interessante notar que, em se tratando do ins-
trumento contrabaixo, a linha evolutiva do chamamé desenvolveu-se do melédico ao percus-

sivo, ao passo que a voz desenhou um caminho que partiu da introspecgao a total liberdade.

Quadro 10: As diferentes execugoes por estrofe do ritmo chamamé no contrabaixo, suas conexdes com a voz
e indicagdes de possiveis movimentos e gestos corporais

ESTROFE n° 2

5. Jamais a calma do cais seguro — 6. Curvado com medo do tempo — 7. Meu lar é a escuna — 8. Que em
meio d noite em mar aberto — 9. Despreza a espuma — 10. Que acaricia os rombos no casco.

Quanto ao contrabaixo: o chamamé é feito em pizzicato junto a batidas no espelho, no tampo e nas
faixas laterais.

Quanto a voz e ao corpo: utilizagao de voz soprosa (v. 5-8) em consonancia com a voz “quase sussur-
rada” do ultimo verso da Estrofe n° | (v. |-4, recitativo). Nos versos 9-10, opto pela firmeza do tim-
bre na regiao média, sem sopro. Hi movimentagao de tronco (inclinagdo para frente) e membros
superiores (contragao para dentro, em direcio ao peito) no intuito de ilustrar as afirmagdes do
enunciador quanto ao “desprezo” em tom de atitude corajosa.

ESTROFE n° 3

I'l. Ferido de morte — |2. Ainda assim me proclamo — 3. Irmdo das tempestades — |4. Perdidas no mar —
I 5. Desprezando harmonia — | 6. Ainda que a noite me tome nos bragos.

Quanto ao contrabaixo: o chamamé é executado em ricochet + staccati (com arco). Outras técnicas
utilizadas sao o sul ponticello + Crescendo subito (v. |1, palavra “morte”) e o tremolo de mao esquerda
(v. 16).

Quanto a voz e ao corpo: uso de voz comprimida e dindmica forte na busca pela intensificagao das
tensoes do enunciador (v. ||, “ferido”), tudo isso ao encontro do Crescendo subito no contrabaixo.
Optei por recolher a voz (v. 16) em conexao a técnica utilizada no contrabaixo e com a imagem de
um abrago sugerida pelo texto. As maos vao em direcao ao peito e aos ombros como se, de fato, o
intérprete “abragasse a noite”.

ESTROFE n° 4

| 7. Partirei como o mastro que estala — |8. Partido ante o peso das velas — | 9. Com um enorme sorriso no
rosto — 20. Voltado pra estrela do norte — 2 1. Sozinho, como convém a um louco.
Quanto ao contrabaixo: o chamamé é explorado aqui de maneira totalmente percussiva (faixas late-
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rais e tampo) até o verso 20.

Quanto a voz e ao corpo: optei por manter o blue note”® de Ribeiro na palavra “louco” (v. 21) no
intuito de intensificar a proposta de solidao e loucura do texto. Na 3° repeticao de v. 21, as maos
vao ao encontro a cabeca e cabelos (a cabeca segue em negagao, no sentido de evidenciar a loucura).

Além da Tl (aplicada ao contexto musical) a hipertextualidade na musica me permitiu
realizar a ligacao da capa do LP, onde figuras de gaivotas compoem a arte grafica, com o en-
redo da fabula in novella de Richard Bach: A histéria de Ferndo Capelo Gaivota (1970). Em nossa
releitura, o efeito gaivota®® (do inglés seagull effect), realizado no contrabaixo, atua como sim-
bolo de liberdade (convengao ligada a figura da gaivota) assumindo o papel de ponte entre o
contexto historico da ditadura militar e a tematica da fabula de Bach que reflete a busca pela

realizagao pessoal e o exercicio da resiliéncia.

Figura 16: Exemplo da conexao simbodlica: efeito gaivota e o conceito de liberdade (arranjo de Em mar aberto,
por COSTA, CAMPOS & HUFF, 2017, c. 1-4)
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Na ultima estrofe, optamos pela realizagao de uma técnica estendida que privilegiasse
a mensagem final trazida pela voz e pelo texto na conclusao da ideia geral da cangao em que
o enunciador, enfim, se liberta. A partir do verso |7, “partirei como o mastro que estala
partido ante o peso das velas”, como o leitor pode observar no quadro 9, o contrabaixista
percute o corpo do instrumento, explorando essa faceta percussiva. Tal sugestao técnico-
interpretativa parecia estar alinhada as hipdteses de Lucia Santaella no que tange o elemento
ritmo: “além de primordial em relagao a melodia e harmonia, o ritmo musical se apresenta

como imediaticidade sensivel, em sintonia com ritmos vitais, biologicos e naturais, numa

33 O termo blue note, ou “nota fora” como é geralmente traduzido, é bastante explorado nos contextos do jazz
e do blues. Trata-se de um conceito usado para designar uma nota que nio pertence a escala diatonica.

** O contrabaixista Jean-Pierre Robert descreve o efeito gaivota como o deslizar de harmonicos executados pela
mao esquerda do contrabaixista, “sem alterar a distancia entre os dois dedos. O harménico desliza por um
curto periodo de tempo, altera a parcial, em seguida, desliza novamente e assim por diante.” (ROBERT, 1994,
p. 47). O efeito é geralmente executado da regiao aguda para a grave.
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abertura e indefinicdo de sentidos que sdo proprias da primeiridade® (SANTAELLA, 2001, p.
168)”. A “imediaticidade sensivel” do chamamé percussivo, fazendo as vezes de bombo legiie-
ro*®, acompanha, assim entendo, a libertagao alcangada pelo enunciador de Em mar aberto
quando chegamos a Ultima estrofe.

Para “fechar o baile”, numa espécie de ponte percussiva partindo do verso 20, “vol-
tado pra estrela do norte”, o contrabaixista percute o espelho do instrumento em toda sua
extensao num movimento de baixo para cima, alternando polegar e dedos |, 2, 3 e 4 (simul-
taneos) na batida, marcando uma mudanga de género/ritmo que abre o Ultimo verso, além
de potencializar o movimento de rosto do enunciador na can¢ao. Caimos, por fim, num blu-
es ao alcancar o verso 21, “sozinho, como convém a um louco”, tentando traduzir uma li-
bertagao aliada a loucura expressa em texto (a ambiéncia no blues também é usada no fono-
grama original). Além disso, a preservagao da blue note utilizada por Fernando Ribeiro no
fonograma original sobre a palavra “louco” encerra a ideia de solidao e endossa o que minha
leitura considerou como “descontrole emocional” do enunciador ao final da cangao.

E possivel que o leitor questione o porqué da alteragio de formagio para violoncelo
e voz, afinal, apontei e justifiquei a op¢ao por esta formagao logo na primeira subsegao deste
capitulo. Explico: além do fato de ja ter estudado violoncelo por um curto periodo de tem-
po, no segundo semestre de 2016 tive a oportunidade de trabalhar com o violoncelista Pe-
dro Huff (aproveitando uma de suas estadas em Belo Horizonte) na elaboragao de um recital
de violoncelo, violao e voz. Essa parceria mostrou-se bastante frutifera, pois, para a ocasiao,
também precisavamos trabalhar com arranjos realizados coletivamente. Durante os ensaios
para o recital, conversamos um pouco sobre a minha pesquisa e pude mostrar a ele o resul-
tado da releitura de Em mar aberto para contrabaixo e voz. Descobri que Huff também inici-
ava uma pesquisa pessoal tendo violoncelo e voz como figuras centrais e foi, entao, que de-
cidimos, por curiosidade, “testar” o meu arranjo recém-nascido ao violoncelo. Funcionou
tao bem que, movida em parte por minha paixao pelo instrumento, resolvi construir as ou-
tras duas releituras com base nesta nova formacao: violoncelo + voz.

Acompanhemos, a seguir, como se deu o trabalho de violoncelo e voz na releitura de

Ndo demora.

% Trata-se da primeira das trés categorias da experiéncia, segundo a teoria semiética de Charles S. Peirce. A fim
de situar o leitor quanto a abordagem da percepgio dos fendmenos — de maneira bastante superficial, diga-se —
tenhamos em mente apenas que “a primeiridade aparece em tudo o que estiver relacionado com o acaso, pos-
sibilidade, qualidade, sentimento, originalidade, liberdade, ménada” (SANTAELLA, 2005, p. 7).

3 Instrumento de percussio de origem argentina, assemelha-se 2 alfaia.
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3.3 Relendo: Nio demora (faixa n° 2)

A nova configuragao instrumental exigiu — como ja era de se esperar — algumas adap-
tagoes técnicas em relagao ao que foi feito de Em mar aberto para contrabaixo e voz (em
momento oportuno transcreverei algumas linhas acerca disso). Na proposta desta pesquisa,
minha primeira experiéncia de diregao e criagao — vide realizagao da releitura da cangao Em
mar aberto — foi uma grande facilitadora da concepgao do segundo arranjo cujo processo ora
descrevo. Contudo, ao trabalhar junto ao contrabaixista Campos, tinhamos a nosso favor o
fato de morarmos na mesma cidade (o que tornava os ensaios presenciais possiveis). Abra-
¢ando a empreitada de produzir junto ao violoncelista Pedro Huff, a “coisa mudou um pouco
de figura”, uma vez que Huff pertence atualmente ao corpo docente da Universidade Federal
de Pernambuco. Também solicitei ao violoncelista, natural de Porto Alegre/RS, algumas [i-

nhas acerca de sua experiéncia artistica e profissional:

Tenho uma formagao muito forte na musica de concerto. Ja fui membro de orques-
tras sinfonicas e também de camara, ja toquei em diversos grupos de cimara, tenho
bacharelado, mestrado e doutorado em violoncelo. Agora dou aula de violoncelo e
musica de camara na Universidade Federal de Pernambuco. Em relagio a musica
popular, sempre tive uma afinidade como ouvinte desde que nasci. Como musico,
sempre gostava de improvisar, de brincadeira, com amigos e colegas, até que co-
mecei a estudar jazz durante o meu doutorado, que foi na Louisiana (EUA). Quan-
do fui morar em Recife, logo comecei a procurar parcerias para continuar apren-
dendo e tocando musica popular com o violoncelo, e logo formei um trio instru-
mental chamado Freveribe que mistura a musica do Nordeste com jazz e rock.
(HUFF, 2017).

Dando continuidade a narrativa: estando eu em Minas Gerais, assim que decidimos
dar inicio a parceria nesta parte de minha pesquisa, nossos primeiros encontros e discussoes
foram realizados exclusivamente via internet (e-mail, Facebook e WhatsApp). Esse cenario
nos exigiu um pouco mais de objetividade e clareza quanto ao material a ser utilizado e
quanto a maneira como poderiamos desenvolvé-los. Por essa razao, optei por analisar os
fonogramas, redigir em texto alguns esbogos e enviar ao violoncelista uma espécie de “mapa

de arranjo” de acordo com a leitura que desejava alcangar. Eis um recorte do mapa:

Quadro | I: Recorte da configuragio do "Mapa de arranjo"

MAPA DE “NAO DEMORA” No fonograma original ndo existe intro-

ducio, mas acho que ja podemos criar uma am-

INTRODUGAO bientagido que antecipe o texto e que seja feita s6

pelo violoncelo.




75

O texto comeca falando de sonho e
termina com o desejo de que o sonho se torne
real, de que os tempos melhorem. Quando a
letra diz “Nao demora, amor”, no ultimo verso,
se pode relacionar tanto a pessoa amada, quanto
ao periodo histérico conturbado de 1970 que o
enunciador deseja que logo tenha um desfecho
de paz (fico com a segunda op¢ao).

Queria, entao, sugestoes de efeitos que
remetessem a noite, ao sonho. E esse sonho é
um daqueles meio cambaleantes, confusos.

Lembrei-me do pizzicato que tu usaste
na “intro” de Alta noite e de um efeito que tu me
mostraste num ensaio em que tu esfregavas
qualquer corda do cello com a mao esquerda,
sem muita pressao, e tirava um som disso com o
arco na direita. Nao sei o nome desse efeito! Tu
sabes?

ESTROFE #1

I. De sonhar sou grande — 2. E se meu rosto é
sério — 3. Em alegria tanta — 4. Sorrir ndo basta

Essa estrofe pode ser bem independente
entre voz e cello, pretendo prolongar bastante as
notas, as respiragoes, principalmente nas repeti-
¢oes do verso 4. Dentro da ideia de sonho, po-
demos pensar agora num efeito que dé a ideia de
desmoronamento, fragmentagao.

Depois...

Na primeira vez em que canto “Sorrir
nao basta”, faco uma melodia ascendente, tu
poderias fazer uma que desce. As outras duas
repeticdes sao o contrario, eu desgo e tu sobes
(vejamos se funciona!). Pensei nesses opostos
porque interpreto a repeticao desse verso como
a de alguém que parece nao ter convicgao do
que diz. Sorrir nao basta? Ou ainda, que o cara
esta entrando em conformismo. O cello atuaria
como um desdobramento do enunciador e esse
outro “eu” nao quer desistir.

Como o leitor pode observar acima, a coluna n° | carregava a letra da cangao e esta-

va subdividida em caixas, cada caixa trazia em si o texto de uma estrofe. Por sua vez, a colu-

na n° 2 informava ao instrumentista as possibilidades de intengoes sonoras e efeitos/técnicas

estendidas pensadas por mim, relativas a cada estrofe. Para este arranjo, optei por pensar
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em um mote, em uma palavra que sintetizasse a estrofe por inteiro, partindo dessa ideia-
chave para justificar a escolha por determinada técnica desempenhada ao violoncelo.

Para a Estrofe n° | o mote era “sonho”. Propus, entdo, que pensassemos em sonori-
dades que pudessem se aproximar de uma atmosfera onirica. Visto que ja havia trabalhado
com Pedro Huff na elaboragao de um recital onde também cridvamos arranjos, dessa experi-
éncia lembrei-me de um efeito sonoro trazido por ele e cuja técnica leva o nome de pizzica-
to mudo (no inglés: muted pizz*’). No mapa, cuja ilustracio esta no quadro anterior, descrevi
o recurso como “pizzicato na introducao de Alta noite”. Tal efeito pode ser dito como: leve
pressao da mao esquerda sobre as quatro cordas do violoncelo na regiao aguda do espelho,
enquanto a mao direita fere pizzicati realizados livremente pelo instrumentista.

Basicamente, a ideia de sonho do verso inicial (“De sonhar sou grande...”) pareceu-
me estar em consonancia com o pizzicato mudo por sua caracteristica efémera, uma vez que
a projecao do pizzicato nessa circunstancia — baixa pressao dos dedos da mao esquerda ao
abafarem as cordas — é bastante reduzida. Considerei ainda que a regiao aguda sobre a qual
o efeito é trabalhado reforgaria a urgéncia do sonho por destacar uma tensao, além, por fim,
da semelhanca que o pizzicato mudo traz consigo em relagao a chuva (uma consequéncia da
necessidade de varios pizzicati em fun¢ao da curta projegao sonora do efeito). Como o fo-
nograma original nao apresentava introdugao, optamos pela novidade de iniciar o arranjo
com este recurso peculiar, seguido, dois compassos depois, pela voz em dindmica piano e
levemente soprosa, propondo confissao e intimidade.

Encerrando as consideragoes acerca da Estrofe n° | e chegando ao verso “Em alegria
tanta”, que entendo como uma ironia do enunciador, solicitei a Huff algum possivel efeito
em distor¢ao e movimento descendente. Logo, estariamos criando uma conexao com o sen-
tido ironico do texto e com a melodia final também descendente da voz — ambas reprodu-
zindo, assim, uma queda de energia em favor do desenvolvimento da mensagem. A seguir,
precisavamos trabalhar na repeticao, em trés vezes, do verso “Sorrir nao basta”. No mapa
que elaborei, propus que meu parceiro realizasse melodias em resposta ao movimento me-
l6dico da voz e optamos, entao, por uma sequéncia de melodias descendentes para pontuar
a negagao trés vezes enfatizada pelo enunciador. O movimento descendente do violoncelo,
contrario a linha ascendente da voz na primeira execugao do verso, endossava o tom ironico

e, a0 mesmo tempo, desolador da poesia.

%7 Muted pizz é uma técnica estendida que consiste em, com a mio esquerda, abafar levemente as 4 cordas do
violoncelo na regidao aguda do espelho, sem pressiona-las, e sem fazer com que encostem no espelho. A mao
direita fere os pizzicati livre e normalmente. O som produzido é semelhante ao ruido de gotas de chuva.
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Quanto a Estrofe n° 2, senti a necessidade de fixar um padrao ritmico ao violoncelo,
de modo a tornar as estrofes seguintes mais coesas quanto ao material de nossos instrumen-
tos. Motivado pela ambiéncia do modo menor e pela declamagao da letra da cangao que en-
caminhei a Huff em formato MP3 via e-mail, meu parceiro propos uma linha de baixo calcada
no ritmo caracteristico da milonga®. Prontamente apoiei a ideia pois, além de trazer em si
uma ligagao com o Rio Grande do Sul, a milonga também me dizia muito, tendo em vista ter
crescido e me desenvolvido como intérprete inicialmente em ambientes de festivais de musi-
ca regional. Para a milonga, o violoncelo executaria uma marcagao em pizzicato de dindamica
forte e sonoridade bastante presente e definida. No que diz respeito a voz, além de valer-me
de igual dinamica, busquei carregar a énfase da prondncia das consoantes g, ¢, t e r (como em
“E eu me quero quieto pra que a dor me alcance” e “em que a treva encerre”). Tais con-
soantes, quando propositalmente destacadas, me possibilitam carregar em densidade essa
atmosfera “dolorida” pela produgao de ruidos secos e cortantes.

Ora descrevo o trabalho desenvolvido para a Estrofe n® 3, em que deixamos de lado,
temporariamente, as raizes sulistas da milonga e mergulhamos em uma sequéncia ritmica
que, ao voltar a ideia de um mote por estrofe, pudesse fazer referéncia a “realeza”. Aqui, a
metafora do verso “Sucessivos reis me tém maldito” serviu-me de inspiragao quando da edi-
¢ao do “mapa” justamente por essa referéncia implicita de censura e militarismo. A fim de
trazer tal intengao ao universo de nossa releitura, elegi a marcha como possibilidade de
acompanhamento desta estrofe. Para facilitar minha comunicagao com Huff quanto a ritmos
e levadas especificas, compartilhei um link do site YouTube onde ele teria acesso ao motivo
ritmico que atendia a minha demanda. Tratava-se de um motivo realizado por bateria e baixo
elétrico nos primeiros compassos da cangio Cry for the moon®, composigao da banda holan-
desa de metal sinfonico chamada Epica. A referéncia que aqui “costurei” resume em parte o
que eu costumava ouvir em minha adolescéncia. A conexao se deu também porque, além da
caracteristica marcial que a introdugao de Cry for the moon imprime, a letra da cangao ressoa

mensagens semelhantes de resisténcia e luta: “Follow your common sense, you cannot hide

% Transcrevo um trecho do livro A estética do frio (2004), do musico e compositor galcho Vitor Ramil, onde o
autor esboga uma definicio do género, além de apontar sua preferéncia pela variante chamada “milonga pam-
peana”, justamente a que utilizamos em nosso arranjo: “[...] o vocabulo milonga é de origem africana, plural de
mulonga, que significa “palavra”. Existe a milonga para dancar, alegre, em tom maior, apropriada ao som forte
do acordeom. Mas eu estava pensando na milonga pampeana ou campeira, ou ainda milonga-cang¢ao, como for,
quase sempre em tom menor; simples e monotona, segundo a definicdo de um dicionario; lenta, repetitiva,
emocional; afeita a melancolia, a densidade, a reflexdo; apropriada tanto aos véos épicos como aos liricos, tanto
a tensdo como a suavidade, e cuja espinha dorsal sao o violao e a voz”. (RAMIL, 2004, p. 22).

% Faixa n° 3 do disco The phantom agony (2003).
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yourself behind a fairytale forever and ever / Only by revealing the truth can we disclose the

soul of this sick bulwark’*.

Figura 17: Referéncia de ritmo para acompanhamento em Ndo demora
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Na Estrofe n° 4 — ao trazer agora palavras-chave como “guerra”, “muros”, “corredo-
res” — decidimos permanecer no motivo ritmico anterior. Contudo, pela aproximagao do
climax da cangao, solicitei ao violoncelista a utilizacdo de distor¢oes que garantissem maior
agressividade e “sujeira” ao som do instrumento, em didlogo com a mensagem que eu canta-

va. Entao, chegamos a seguinte variagao do motivo:

Figura 18: Variacao do motivo ritmico de referéncia com adigao de distorgoes
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Enfim, alcangamos a dltima estrofe: “S6 nao vi ainda quem nao me traisse...”. Dessa
vez, optamos pela novidade em relagao as segOes anteriores: agora o violoncelo “canta” a
melodia principal e a voz declama o texto poético. Nesse momento, além de carregar a me-
lodia que antes era da voz, o violoncelo resgata fragmentos do baixo utilizado no contexto
da milonga, mas agora executados com arco. Ao retomar esse ritmo que vem se tornando
um elemento integrador da cultura musical entre Argentina, sul do Brasil e Uruguai, a pro-
posta de declamagao da poesia me fez buscar informagao e inspiragao na forma como de-
clamam os pajadores (repentista que canta seus versos de maneira improvisada, tendo por

instrumento acompanhador o violao, executando acordes dedilhados de milonga).

** Tradugdo para o portugués: “Siga seu bom senso, vocé nio pode se esconder atras de contos de fadas para
sempre e sempre / Apenas revelando toda a verdade poderemos desvendar a alma desta fortaleza doentia”,
Epica, 2003.
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Figura 3: llustragdo da configuragdo de violoncelo e voz na estrofe final de Ndo demora (arranjo por, COSTA &
HUFF, 2017, c. 28-30)
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O verso final “Nao demora, amor” volta a ser cantado pela voz, ao passo que o vio-
loncelo silencia brevemente para, em seguida, reproduzir o primeiro efeito sonoro utilizado
na abertura do arranjo, o pizzicato mudo. Na voz, decidi prolongar as notas de cada silaba da
palavra “demora” no intuito de expressar o vagar dos “ventos da mudanga”, da transforma-
¢ao que parece se arrastar no tempo causando angustia. Além disso, o retorno do pizzicato
mudo, no violoncelo, partiu de uma necessidade de circularidade do arranjo, mas também
mostrou-se pertinente pela possibilidade de endossar a ideia de sonho da introdugao e que
me pareceu traduzir a mensagem principal de Ndo demora — o sonho, a esperanga de que a
treva, a ditadura, enfim, se encerrasse.

O arranjo de Ndo demora foi o unico construido a distancia, com auxilio de ferramen-
tas de comunicagao virtual para compartilhar “mapas” escritos, trechos de ideias em audio e
outros facilitadores do processo criativo. A seguinte — e ultima — releitura a ser descrita foi
realizada durante o més de janeiro de 2017, periodo em que tanto Pedro Huff quanto eu
estavamos de férias em Porto Alegre com nossas respectivas familias, o que proporcionou

ensaios presenciais.

3.4 Relendo: Delirio (faixa n® 12)

A criacao desta releitura foi um tanto curiosa. Ao mesmo tempo em que foi, para
mim, bastante simples de conceber, foi também a mais dificil de se fazer “funcionar” em am-
biente de ensaio por motivos que serao mais bem explanados com o desenrolar desta sub-

secao. Assim como no caso de Ndo demora, eu também havia elaborado e enviado a Huff, no
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mesmo e-mail, um “mapa de arranjo” de Delirio. Nao encontramos tempo para discuti-lo,
pois estavamos totalmente focados em resolver as demandas de Ndo demora.

Como ja demonstrado em analise no que se refere ao texto dessa cangao (vide Capi-
tulo 2), pude observar nela evocagoes de hipotextos de midias diversas. Minha premissa nes-
se arranjo estava, especificamente, ancorada no didlogo entre “textos” (lembremo-nos de
Barthes!), no qual optei por ampliar a rede de associagoes ao propor ecos da cangao Delirio
(1974) interpretada pelo grupo musical Secos & Molhados, na voz de Ney Matogrosso, na
can¢ao homonima de Fernando Ribeiro. “Hipertextualmente” falando, poderia dizer que
minha leitura de Ribeiro encontrou e fixou seu hipotexto de partida na obra de Secos & Mo-
Ihados. Afora o coincidente detalhe de ambos os fonogramas ocuparem a faixa n° 12 de seus
respectivos albuns, as letras de suas cangoes compartilham mensagens de transformagao, de
negacao do passado e de atitude firme perante as circunstancias da vida.

Estes sao os versos iniciais cantados por Matogrosso em seu Delirio: “Nao vou buscar
a esperanca na linha do horizonte, nem saciar a sede do futuro. Da fonte do passado, nada
espero e tudo quero. Sou quem toca, sou quem danga, quem na orquestra desafina”. Entao,
para dar forma ao meu arranjo, no que compete ao violoncelo, tive a ideia utilizar dois temas

melodicos especificos de Delirio, da banda Secos & Molhados.

Figura 20: TEMA N° | - Trecho da linha de piano do fonograma original de Delirio (Secos & Molhados, c. 1-3)
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Figura 21: TEMA ° 2 - Trecho da linha de voz do fonograma original de Delirio (Secos & Molhados, c. 9-16)

Em (e
» ) I o — —3— — 3_1
J " [ 7] ?\ 1 I ! ] I > 1 ] ) 73
 — . —
4 4 4
N L_3_1
NAD VOU BUS-CAR A ES - PE - PAN - CA NA LI - NHA DOHD - Pl -ZON - TE
Em C71®
»
£

—F ——— /n D
\ — | | I | =4 /) ’
A — & N1 | | |

I\ ¥ . J
vy

4
NEM SA-CI-AR A SE - DE D0 FU-TO - RO.

| | | | -
I | S— I




7

8l

E possivel que, além da coincidéncia do titulo de ambas, o fator tonalidade tenha sido

um dos elos que estabeleci ao unir as duas cangoes: ambos os fonogramas originais foram

registrados em Mi menor. Meu passo seguinte foi, apos selecionar os temas que costurariam

este “duplo delirio”, elaborar a seguinte proposta de “mapa de arranjo” que mais tarde envi-

aria ao violoncelista.

Quadro 12: "Mapa de arranjo" para Delirio enviado ao instrumentista

MAPA DE “DELIRIO”
INTRODUCAO

O fonograma original apresenta uma pe-
quena “introdugao” — é que, na verdade, trata-se
apenas da repeticao do acorde de Mi menor em
blocos. Em 1974, a banda Secos & Molhados
langava seu segundo album cuja faixa n° 12 tam-
bém levava o nome de Delirio (!). Pensei em usar
o motivo da introdugao dessa faixa como baixo
de entrada para o “nosso Delirio”.

Ja na minha tonalidade, as notas da “in-
tro” seriam:

RéE—mi—-ré-1a
Rée—mi—-ré-1a
Ré — mi —ré — sol — sol

ESTROFE #1

I. Ndo tente ser nada mais do que és — 2. Ndo
tente fazer nada mais do que fazes — 3. E indtil teu
pranto e também teu espanto

O mesmo baixo permanece aqui, em se-
quéncia, mesmo motivo meldédico, mas acompa-
nhando agora a mudang¢a harménica do fonogra-
ma original de Ribeiro.

ESTROFE #2

4. Esquece a tortura que te torna inutil — 5. Esconde
a ternura que te torna fragil — 6. Oculta este amor
que te torna largo — 7. Esquece esta dor que te torna
amargo — 8. Transforma a falta do sol numa luz — 9.
Que seque teu pranto e aprende a cantar — |0.
Mesmo que seja uma cangdo desesperada

Nessa estrofe, a linha do baixo pode uti-
lizar a melodia de voz do Delirio da Secos & Mo-
Ihados: “Nao vou buscar a esperanga na linha do
horizonte”. Logo, a ideia desse arranjo seria a de
“costurar” os dois delirios um no outro.

ESTROFE #3

I'I. Empresta teus olhos ao meu delirio — 2. E me
verds sentado a esquerda de todo o universo — [ 3.
Cantando contigo tua can¢do — 4. Saudando e
bebendo a amargura da vida

Nessa parte, TALVEZ funcionasse usar o
material melédico do verso: “Da fonte do passa-
do, nada espero e tudo quero” (Delirio, Secos).

REPETICAO

Aqui volta aquele material melédico de
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(2a metade da ES'I' #2) “Nao vou buscar a esperanca...”. Para fazer men-

¢do também a letra dos Secos, pensei, depois de
8. Transforma a falta do sol numa luz — 9. Que

repetir trés vezes o verso final “Mesmo que seja
seque teu P’G”FO € aprende~a cantar — 10. Mesmo | ;ma cancdo desesperada”, em encerrar cantan-
que seja uma cangdo desesperada

do, citando “Nao vou buscar a esperanga na linha
do horizonte”.

Delirio, de Fernando Ribeiro, apresenta estrutura musical ABC. Em seu fonograma
original, a segao C é a que mais se utiliza de recursos sonoros diferenciados, onde tenta cri-
ar uma ambiéncia que remeta a alucinagao ou a “exaltagao dos sentidos” também manifesta-
da pela letra no verso || “Empresta teus olhos ao meu delirio”. Ao perceber a op¢ao do
cantautor por timbres e sons que pudessem mimetizar um fundo delirante em total relagao
com a mensagem da letra, escolhi nao partir de timbres para expressar o meu entendimento
dessa caracteristica delirante, mas, sim, de métrica. Ao me aproximar um pouco mais do
trabalho de Huff, onde tivemos a oportunidade de registrar em audio e video algumas de
suas composicoes para violoncelo e voz (segundo ele, compostas por influéncia desta pes-
quisa), nao pude deixar de notar seu gosto por formulas de compasso irregulares (7/8, 11/8
e assim por diante), ou mesmo pela alternancia frequente entre formulas compostas e sim-

ples. A seguir, uma amostra de como trabalhamos a métrica em favor da mensagem:

Figura 22: Trecho da releitura de Delirio, por COSTA & HUFF, 2017, (alternancia entre compassos, c. 73-80)
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Durante os ensaios de Delirio em Porto Alegre, imaginei que minha ideia inicial de
acompanhamento para a Estrofe n° 3 (vide quadro anterior) nao teria o impacto que deseja-
va; sentia a necessidade de escapar temporariamente dos temas extraidos da cangao dos
Secos & Molhados. Mesmo sem tirar a prova, e por gostar do desafio, sugeri que experimen-
tassemos algo nesse contexto onde a alternancia de métrica reinaria. No meu entendimento,
no que toca o elemento ritmo, tendo em vista as conclusdes de David Machin (2010) quanto
a instabilidade ligada a irregularidade, a quebra da métrica regular que vinha ocorrendo —
propondo uma alternancia de compassos que, apesar de regular, traz uma quebra recorrente
— poderia ser traduzida como uma representagao da instabilidade ja presente em outros
elementos da cangao, como a fragilidade emocional do enunciador expressa na letra.

Num cenario apenas virtual, como no caso de Ndo demora, seria possivel que a cos-
tura de minha proposta hipertextual fosse de execugao mais intrincada. Contudo, o periodo
de férias nos uniu na mesma cidade. Mentalmente, minha inspiragao parecia simples, mas na
pratica a principal dificuldade que pude notar foi, pelo menos de minha parte, a de “acomo-
dar” uma linha a outra (violoncelo + voz) de forma que o desenho desta costura entre can-
¢oes fosse imperceptivel, soasse coeso, natural — em outras palavras, que construisse, de
fato, uma textura musical. A nosso favor, havia o fato de ambas as can¢oes terem sido com-
postas em compasso quaternario. Ademais, vencido o estranhamento inicial — onde temos,
simultaneamente, o violoncelo “cantando” o Delirio de Ney Matogrosso e a voz o cantando o
Delirio de Fernando Ribeiro — tivemos a feliz surpresa de que a proposta do “duplo delirio”

nao so se justificava como também funcionava de maneira satisfatoria.

% %k sk

Mas voltemos, entao, aquelas adaptagoes feitas no arranjo de Em mar aberto para o

contexto violoncelo & voz. Pedro Huff (2017):

[...] No inicio fiquei meio assustado, pensando que o arranjo talvez fosse perder
forca na versao para violoncelo. Por exemplo, uma questao era o “bombo legliero”
[4® estrofe]. Eu ja sabia que nao teriamos o mesmo efeito no violoncelo — em ter-
mos de projecao das batidas — mas fiz o melhor que pude, tentando encontrar a
zona do tampo do violoncelo ou do fundo que tivesse o som mais profundo. Con-
fesso que fiquei frustrado com a batida aguda da levada do chamamé porque no
contrabaixo havia o efeito de um eco (por causa do tamanho da caixa acustica) que
no violoncelo funcionaria melhor se ele estivesse plugado em um amplificador,
usando um pedal de reverb.
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E, por fim, um trecho que me chamou a atengao. Trata-se de uma impressao do vio-
loncelista, revelada em entrevista, sobre uma caracteristica de minha atitude nos ensaios que

(eu jamais imaginaria!) serviu de auxilio na resolugao de alguns entraves ao seu instrumento:

[...] o fato de tu pegares o violoncelo durante os ensaios, enquanto eu ia fazer um
café, e ficar explorando as zonas onde se produziam os sons que tu esperavas, e
também o fato de tu saberes explicar muito bem os acordes, texturas, pegar o ins-
trumento e descobrir sozinha como fazer para depois me ensinar... Enfim, essa cu-
riosidade toda que tu tens para fazer o arranjo funcionar foi o que facilitou muito!
(HUFF, 2017).

Talvez o leitor tenha notado que a parte descritiva da produgao das releituras e dos
arranjos que as sustentam acabou por se concentrar na identificagio dos materiais de refe-
réncia utilizados pela cantora na direcao do acompanhamento que pretendia dar ao violon-
celo/contrabaixo. Essa tendéncia esteve ainda mais evidente na narrativa da criacao coletiva
das duas ultimas releituras. Mas, como venho tentando desenvolver ao longo de meu texto,
meu objetivo é o de, justamente, mapear como a hipertextualidade e a tradugao intersemio-
tica se tornaram ferramentas eficazes para a parte criativa da parceria que me dizia respeito.
Afinal, releitura pode também ser interpretagao.

Embora tenha, por vezes, indicado mais especificamente algumas decisoes interpreta-
tivas no que corresponde a minha voz e a minha movimentagao corporal em situacao de
performance (vide quadro 7, p. 63, a “evolu¢ao do chamamé”) entendo que minha contribui-
¢ao nesse sentido seja de menor impacto se comparada ao pensamento em torno do que é
possivel que os cantores sugiram ao(s) instrumento(s) acompanhador(res). Em tal afirmagao,
sO posso concluir, ora parcialmente, que, para mim, ainda é dificil colocar em palavras aquilo
que desenvolvo em cima do palco, diante do publico, e que se da de maneira tao enraizada a
esse contexto, indo de encontro as sensagoes desse momento especifico. Seria um ponto a

ser mais bem desenvolvido numa futura pesquisa.
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CONCLUSAO

Ha sempre um copo de mar, para um homem nave-
gar.
(Jorge de Lima)

Antes e além da minha, outras duas visoes sao igualmente dignas de registro no que

se refere as reflexoes finais deste trabalho:

Joao Paulo Campos:

Acredito que todo intercambio de conhecimentos interdisciplinares é po-
tencialmente enriquecedor para todas as partes. Por se tratar de dois instrumen-
tos de realizagoes técnicas tao diferentes, como o contrabaixo e a voz, a parceria
entre cantor e contrabaixista em Em mar aberto foi, para mim, desafiadora e mo-
tivadora. Tanto contraste, aliado a riqueza da inter-relagao entre musica, texto e
contexto, nos permitiu uma grande exploragao de timbres e texturas, nas quais
as técnicas estendidas do contrabaixo e os efeitos vocais e interpretativos da voz
se encaixaram perfeitamente. O processo de composi¢cao do arranjo de Em mar
aberto tem se refletido em meus arranjos e projetos atuais, principalmente no
que diz respeito as praticas interpretativas vocais e seus aspectos técnicos. A
partir desta experiéncia, posso dizer que minha aproximagao em relagao as par-
tes vocais de meus arranjos, tanto no que diz respeito as suas decisoes composi-
cionais quanto interpretativas, passam a ser muito melhor fundamentadas e me-
nos intuitivas. (CAMPOS, 2017).

Pedro Huff:

[...] Em primeiro lugar, é sempre um prazer trabalhar com alguém que
nao apenas tem dominio absoluto do que faz, mas também quer criar e inovar
dentro do trabalho. Teu trabalho nao é autoral, mas os arranjos vao tao fundo
dentro das pegas que de uma forma é como se fosse autoral. Aprendi muito,
nunca tinha feito trabalho com cantor antes, assim so6 violoncelo e voz, e tive que
me livrar de muitos conceitos que os instrumentistas geralmente tém pra conse-
guir fazer os arranjos funcionarem. Eu ja tinha interesse de fazer um trabalho
desse tipo, e quando tu me convidaste acho que eu pensei em aproveitar ao ma-
ximo, e fazer um trabalho bem acabado. Por isso que eu fiz questio de decorar
todas as musicas, e experimentar alguma coisa nova em cada ensaio, gravagao,
apresentacao, etc. Aprendi muito mesmo, acho até que vou continuar pesquisan-
do sobre violoncelo e voz — Jaques Morelenbaum, Federico Puppi, Lui Coimbra,
etc. (HUFF, 2017).
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No principio era o aprego por um disco. E o gosto foi tomando outras formas: von-
tade de regravar algumas cangoes, de investigar a historia por tras da obra — virou anteproje-
to, foi aprovado; oficializou-se, virou tema de pesquisa. Como intérprete de musica popular,
ha muito ja estava habituada aos trabalhos corporal, gestual e vocal quando da tarefa de in-
terpretagao da cangao. Nessa pesquisa, interessava-me o desafio de “colocar a mao na mas-
sa” em todos os aspectos da releitura musical, estendendo minha drea de atuagao, antes cen-
trada na interpretagao, para a construgao dos arranjos que, no fim das contas, exercem
grande influéncia sobre a performance do cantor em situagao de palco. O reconhecimento
da produgao de arranjos como uma extensao do processo interpretativo do cantor foi para
mim, sem sombra de ddvida, um ponto transformador desta pesquisa. Para munir-me de
recursos que norteassem e embasassem meu papel como “diretora” dessas releituras, e di-
ante de meus parceiros musicos, fiz da hipertextualidade e da traducao intersemidtica mi-
nhas bussolas. Restava, enfim, tragar as cartas de navegagao das cangoes revisitadas.

Ao longo dos capitulos, acompanhamos a trajetoria de Fernando Ribeiro, a importan-
cia que seus parceiros tiveram e suas contribuicoes para que Em mar aberto (1977) se tor-
nasse esse disco tao recheado de conexoes. Vimos um artista plural, capaz de navegar do
samba ao rock progressivo com muita personalidade, na maioria das vezes deixando transpa-
recer certa melancolia. Mostrei, num olhar que se pretendia hipertextual, os passeios que
minha leitura dessa obra e minha bagagem pessoal me permitiram fazer, unindo pontas de
texto em texto, em contexto, em detalhes biograficos, em influéncias do artista. Tinhamos
até aqui, um punhado de sugestoes para refletir. Depois, a traducao intersemiotica veio para
iluminar as costuras da “colcha de retalhos” que pode representar uma cangao e a maneira
como letra se amarra a musica (seja num timbre de guitarra, numa coloca¢ao de voz mais
branda). Mais um punhado de sugestoes se acumulava e eu comegava a entender melhor
como, dentro dessa perspectiva semiotica, Fernando Ribeiro (e sua trupe) fazia arte. Isso
tudo me foi instigando: era hora de racionalizar e pensar de que maneira externalizaria em
som e expressao aquilo que, em mim, ressoava desse album fonografico.

Por fim, acompanhamos a pratica, o resultado de tanta analise. Nas releituras musi-
cais, vimos figura de ilustragao de capa transformar-se em efeito sonoro simbolico; géneros
musicais tipicos do sul do pais trazendo frescor as novas abordagens, estabelecendo elos

I)!

com um disco que nao teve por si a menor pretensao de “soar regional” (mas que em seus
leitores/fruidores provocou tais conexoes); colagens de uma cangao em outra, curiosas

coincidéncias em favor de um novo sentido, e assim por diante. Nesse processo, pude per-
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ceber tendéncias (ou preferéncias) na minha maneira de conduzir os arranjos, de mapea-los,
de buscar incluir sempre algum elemento novo ao instrumento acompanhador assim que
entravamos em uma nova estrofe, de marcar uma quase “literalidade” de tradugao (se a letra
fala de morte, o recurso sonoro precisa ser gritante, nasal). Dito isto, observo uma influén-
cia maior da presenga do pensamento intersemiético na minha maneira de conduzir meus
parceiros instrumentistas, de fazé-los enxergar a cangao da mesma forma.

Ao notar a recorréncia de recursos e efeitos sonoros, de que maneira foram explo-
rados, e compreender suas potencialidades de sugestao, interessei-me pela pesquisa de pos-
sibilidades sonoras diferenciadas e a aplicagao dessas a instrumentos com os quais gostaria
de formar minhas proéprias releituras. Ressalto que minha inten¢ao, ao iluminar os pontos
comuns entre as cangoes, jamais foi a de reprodugao dos mesmos padroes em meus arran-
jos, mas antes a de tomar consciéncia de que existem, como e para que foram utilizados e,
assim, ter material de referéncia para, quem sabe, produzir novos recursos, abrindo outras
vias de significagao. As convergeéncias, alias, extrapolaram as propriedades das cang¢oes, abra-
¢ando também os aspectos iconograficos da capa do disco — analise que introduziu em mim,
além da inspiracao necessaria a direcao de minhas releituras musicais, um olhar muito mais
critico 2 maneira como os artistas expressam e retratam visualmente seus discos fisicos.

Em minha pesquisa, escolhi Fernando Ribeiro e sua obra para dar nao apenas corpo,
mas propésito a minha fala. As analises aprofundadas de Ndo demora, Em mar aberto e Delirio
— encaradas como partes de um processo que me foi Util ao tentar ressignifica-las em minhas
releituras musicais, bem como os resultados finais propriamente ditos e transcritos — pode-
riam incentivar cantores e instrumentistas a considerarem as abordagens aqui discutidas na
revisitacdo de outras obras de nosso fértil e vasto cancioneiro popular. E se, além de ja ter
levantado desdobramentos e outras questoes que, possivelmente, servirao de base as minhas
futuras pesquisas, o conjunto de argumentos desta dissertagao induzir o leitor a uma audi¢ao

que seja de Em mar aberto (1977), esta missao foi cumprida com sucesso!
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APENDICE 1 - Transcricdes dos arranjos para violoncelo & voz



EM MAR ABERTO

L: ARNALDO SISSON (1950) M- FERNANDO RIBETRQ (1143-2006) & TONECO DA COSTA (1952)
ARR.:H1. COSTA, 7.P. CAMPOS &P. HUF

Livremente mp —— mr
b6 = = = ]
V0! |Her=s —_———
N e} - '_#;._l_
Sh NAD QUE - R0 A CAL- MA
PIZZ. fARCO
N\ )
m—'— e e\ e
: % -
CELLO i P Z
7 "4 [@) 'ﬂ'l s \J
Y - 0 T
f Y/ GAIVOTA
> f
? i e o e e ; e
—'taaa | D — — -
3 ~— o—
R-A A RE-VOL-TA ME QUEI-EI-MA__ AN-TES SER CO- M0 O BAR-CO QUEA - DER  NA

= =3
(l
\

(E 1)
\'—m
| ]

»
’:E
[ e

i\ R ——— R EEEE— P‘P P‘P
f
BARIOLAGE ] ~ = - === - === -
8
M, —

Vi [ P r_. o)
y A h? (72 | 1 72 ﬁ I | N } 1 I E Rl I ‘I e/ 3
(‘. I‘ |74 { - 1 S { ‘_‘;‘ | |) ‘ )4 ‘ C { 1

Lo-TAN - DO NAS VA - GAS AS VES-PE-RAS DO POR-TO.
X
B\ 2B\ _/E A\ 2 -
o L \ y 4 \ Y A \ J fn Y
e = = —3
) rr el e | 4

CORDA MOLHADA

O HEVELIN COSTA - 20U



12 J =74
/) LD mp
U N\ ) ] | | \ ) \
7 E' WJ -— -— X X I 72 1y | 1 1 N X N\ |
{L l\ 1 C C { dl d | | | | _‘I )) C 1) |
3 41- S ”
3 - mas A CAL - MA__ D0 CA -
PERCUTIR, JUNTOS, DEDOS 1, 2, 3 € 4 (mAo DIR)
chamamé SOBRE AS CORDAS SOLTAS (€ CONTRA O ESPELHO)
53— ; | 5 S W
v | H |
S P | I
4 12 3 bat bat  bat bat
DEDOS DA MAD DIR. PERCUTIDOS NO PERCUTIR MAD DIR.
TAMPO SUPERIOR DIR. (PROX. ESPELHO) ABERTA NO TAMPO
SUPERIOR DIR.
17
/) L R .
/A e e S B 5 P 5 P B s PP =
{&4) - ‘, C L _d#i—d;d C
N - ~
IS SE - GU-RO Coe - vA-DO COM ME - DO DO TEM-PO__ _
BAT DE MAD DIR.
SOBRE 0 ESPELHO
RNl | | . ReRnM
: ‘ﬁ l = L 1 I 1 I' I L
7 = 4e i 3
1 2 3 bat bat 1 2 3 bat bat
DEDOS DA MAD €SQ. PERCUTIDOS NO DEDOS DA MAD DIR. PERCUTIDOS NO
TAMPO SUPERIOR €SQ. (PROX. ESPELHO) TANPO SUPERIOR DIR. (PROX. ESPELHO)
22
/) [ 3
h'ﬂ | | \ ] )
y A - e/ 1y | N | —| A ¢ A ¢ -
(‘. I‘ |74 { i/ i < 1) | | | | | C C
] o o ' G5 04 & _
, S
Meo LAR £ A S - C0 - NA___
RASG PASG
. — : £ :
: —_— = ' =
D
PARAR A CORDA PERCUTINDO-A ami ami
CONTRA O ESPELHO TTT TTT
26
/) L R .
/) ) N | | |
J b' X I 72 1) | | | | -
(‘ l\ C { ‘ ‘ ‘ " 1y | |
————
' # MAD DIe. SOBRE 0
QUE EM MEI-0 A NOI - TEEM MAR A - BER - TO ESPELHO + MAD
€5Q. NA FAIXA LAT.
DEDOS DA MAD DI NO| ] 2 £SQ. SUPERIOR
TAMPO SUR DIREITO |\ ¢
— Ny NN NN M
0 L |
0 /) | | | 1
v | |
& = 4p = s

bat bat bat bat bat

TINDO O TAMPO SUP

SEQUENCIA DE BAT: ALTERNAR MADS, CO-
MECANDO COM A MAD ESQ. NA FAIXA LAT.
€SQ. SUP SEGUIDA PELA MAD DIR. PERCL-

DIR.

duplo




30
) L ”’(
1/ N\ | — 1 |
J 4 b' — e/ I,) | | | |
4} ‘ o y ; g s ta-
N e —— w "
Des - pee - ZAA ES - PO - mA
RASG RASG
/ /
e » » » » t e - »
. 'HF F F F il‘ . ——1 e—
i‘ q.‘_
ami imal Pt imal P! ami imal Pt imal P!
11 11
33
) L mp
7 hv_% (’ ¢/ ) i_i I 7 N (’
(\. l‘ "4 | C { 1 1 < { | 1 - C
. TeHe_e ~—r*ie o1
QUE A CA-RI-CI - A 0S ROM - B80S N0  CAS - co
JONTOS, DEDOS 1, 2, 3 € 4 DA MAD
€5Q. PERCUTEM FAIXA LATERAL €5Q. SUP
b b N e
Co—, ; i -+ i I
Vs | F | 7 = i e
\ | 1 ‘ ‘ 1 T 1 o 1 b | )
Y 4 e g e #* g 7
PARTE INE DA PALMA DA MAD €SQ. (PROX.
PULSO) PERCUTE FAIXA LATERAL €SQ. SUP
39
20 ¢ mp il
i —— T a— I ! ' — = 1)1 I
(l. l]V { i/ i' I' I' | | _JI l: { ‘ ‘
f£e - @ - DO DE  MOR - Te Al - IN-DA AS
ARCO (RICOCHET)
! v
B | m | === | |
: 7 ,A — -
L 7 |74 4IL 4IL |
> e s d o < &z [
N— mr
mp SuL P
44
) L . .
/ b? I pr— I I = = 7 a—
4) o° ', ', o i —
sim me CLA - mo Ie -
ARCO (RICOCHET)
g' “r? I —— i [ i q' q' q' q' q' *_;' q! ——
O ¥ e 1
2 R R A e i ——
‘ . . . . . . . . . [ . . . #._'h.:.: ;: g .u.
mp —

O HEVEIN COSTA - 20U




48
) L 3 R
1/ | \ N\
J 4 b' | N | —| - — 1)
{Ll\ i' I,) | | | | | {
] e AT : =
mfo DAS TEM-PES - TA DES Pep-
. E= 1 ™ | =——H = ——— =l i i
0 1 | I I | | |
\—F—— 11— ] S I 1
d  dISeENE ¥ SISeINESd SEIENIT L
N N N
52
) L . . R
h? | | J] | N\
/Lw o —1 s o - o - 7
DI - DAS NO  mAR Des - pee -
y . y . | e B e |
o / Tt — M—Xdlﬂl —
‘ ] L . ] L L [ L [ ] . ] ] ] ] L [ [J L L L
56
) L
h? | N | )
J i | 1y | A 4 e/ ) | I |
(‘.)V " % VA 1 1 S &d' 1 C {
p w o b ﬁ w Ej
ZAN - DO HAR-MO - NI - A A-IN - DA QUE A
| |
: L | |
.‘ o o o o 0 . .
60
) L mp
1/ )
y A b' | e/ | X
(\) 1 - { 1Y It - { 1Y - C
. 4 C
NOl - - TE me TO me NOS  BRA - (OS
ARCO GAGO
C— [ I [ I 7
O ?n | I I I | | | l | I I I | | | f“
!‘ ’ ’ hd

T

TREMER 0 PULSO DA MAD DIR. DE MANEIRA A
AFETAR A CONTINUIDADE DO SOM DA NOTA LONGA.
A SONORIDADE INSTAVEL PARECE UM "GAGUEJAR™.




66 mr
20 ¢ |—3 — 3 3
A — 1 =
(‘. ) | | | | |
v o — J .&\. .
PAR-TI - REI - CO MO O MAS-TROAUVE ES - TA - —
FIGURAS SUPERIORES: MAD ESQ. ABERTA
PERCUTE A FAIXA LATERAL SUP ESAQ.
g. [
0 ? Se Ne x — e e x Se \e e
Z—v ') 172 7] o 7] 7]
» Trge ¢ 1 ; Toqge ¢ 1 11
FIGURAS INFERIORES: MAD DIR. FECHADA FIGURAS MEDIANAS: DEDOS 1, 2 € 3
PERCUTE SUA PARTE INFERIOR LATERAL PERCUTEM ALTERNADAMENTE O TAMPO
NO TAMPO INF. DIR. (AD LADD DO CAVALETE) S0P DIR. (AD LADD DO ESPELHD)
70
2 b — |
pob— P g o =
W1/
PAR - TI DO AN-TE OPE - SO DAS VE - LAS

44444

L ol Dyl LDyl

0 [
0 I/ Se Se Ne u v
\S_LF — 7 v v T« 71)
THE T AR G |_3_,‘/T+ 7
74
Vi [ \
5 - - o
: B = :
Com M € - NOR-ME 3OR-RI - SO NO ROS - O VoL -

ol s

S S S SRS S SN IO N N SR g

S o x xx,,
A S L Tyqye 7 cqqe ¢ E=199% ¢
19 r
2Y L A —3—
A — —— S { D
(\I\ " ] 1 1 1 1 1 [d { l‘_
] i s o4 s s 4
TA- DO PRA ES-TRE - LA DD NOR - TE So0-
"J' "J' "J' AP|E3—| —3— —
A = —TTe ) e b
N R 4— f

O HEVELIN COSTA - 20U




CO- MO CON- VEM A

om

A1V,

NHO

Al

is

. 3
e 33

—3—
e/

3

3
e

N
1y
7

1
\
N
D)

3
e

=5

Ai_ﬁ;ili -

—3—

Ullj 1]

—34 A

N
1}

72
{

LV

NV
Q\J

So-

Lo0

om

co

Lo0

r

DD

-J-;L

—
|

" |_3_| | |
J | |

—

NHO

LV

A\ V.,

CO- M0 CON-VEM A LM

yAl

s

. 3
= 5 3

—3—
e/

3

3
e

N
1y
Z

1
A
N
1)

3
e

=]

Ai_Fi'I .

—3—

e e 1)

—3—4 A

QJ

S0 -

LOO

om

co

Lou

r

3 —3—

DD

+3

G P




—3—

||—3

11

CO- M0 CON- VEM

A1V,

oo - co

om

f

NHO

Al

3 &

—3—

re )

mp

A
y4n
>

—3—
[ 72

A1V,

co!

Loo

om

o\ \ \ .

o\ \ .

/.

plhisffeoffef

fARCO

14

[ 72
{

mp

GAIVOTA

O HEVELIN COSTA - 20U



NAO DEMORA

L- ARNALDO STSSON (1150)

M: FERNANDO RIBELRO (1949-2006)

ARR.- HEVELYN COSTA & PEDRO HUI

A vontade, livremente

A
Y4 R
11—~ — -—
1) —T
I\AV 4 |

misterioso, noturno

PIZZ. MUDO
| B B d d d B d d
Lo e s
L] E=25
> T, hg: = = = h;z = p= a
SOM PRODUZIDO PELA MAD €3@. TOCANDD LEVEMENTE AS 4 CORDAS, SEM
PRESSIONA-LAS (REGIAD AGUDA DO ESPELHD). NAD TOCANDD O ESPELHO. A
MAD DIR. EXECUTA 0S PIZZICATI NORMALMENTE. DEDILHADO: ALTERNAR PO-
LEGAR € DEDOD 3
3
2D g mp @ 3
I Y |
y A T o [ 72 | | I e | | | I
I‘. l‘ 1 G,l d | | ,_l | I i | | |
N 4@ o =" T 3 o
&
DE  SO-NHAR SO GRAN - DE E SE MEL ROS-TO € SE
4 d d J | | A J d
o
=
’ = = = = b= = = =
5
2D 4 @ & 1y m_3
ot — : ¥ — ] —F — —
A\ 1V J | I I | | ~
7 - 278 ® s * -
- R0 EMA-LE-GRI - A - TAN-TA SOR-RIR NAD BAS-TA SOR-RIR NAD
d d d d g
ﬁ:_#u ’}: ‘I | 5 a
7% € me—
> b= 2 = = mp 3 L3y

GLISSANDD DE HARMONICOS SUAVES € DISTORCIDOS. INICIAR SOBRE

A CORDA LA, AD FINAL DO ESPELHO. EXECUTAR MOVIMENTO DESC.

ALTERNANDO, SEM PRESSIONAR, 0S DEDOS 1 € 2 DA MAD ESa.
SOBRE A CORDA. REPETIR SOBRE A CORDA RE.

O HEVELIN COSTA - 20U



O HEVELIN COSTA - 20U

8
A'N 3 o d Y
3 | ] | | I— | | | } J
7 L, | | X | | | | | | X - [ 72 |
o——3 (o4 | [ P [ o C— | 'j
[ S— -
BAS - TA_____ S0R-RIR NAD BAS - TA____ E €0 ME QUE-RO
n (34 | rT3_|
D e | £ P =
(7 e | —— g — d — T
11
e #u. —
A L, | N — [ 72 | | I | e/ |
G ——— == | ! =
\ i‘ N— i‘ X [
QUIE - TO PeA QUE A DOR ME AL-CA - Ce NO MO- MEN-TO E -
milonga
PIZZ.
| | | |
Y4 = et o a- ‘I' |
7 "ﬂ " { s o d
~\ ra r &~
13
Ny 3 F 3
T f J— | — | | — I | | |
i WL,/ N E— I r; ! I [ [ [ I [ [ [
e e ! S S ESEE s S ss
N N [ [
XA - TO EM QUE A TRE VA EN - CER -RE A TRE-VA EN-CER -PE A TRE-VA EN
1l — P’ -
DM — : | . .
./I :]r- < ‘ " i 'l
) - Y- ;:' I
15 mt
) k — ~ |_3_| A
— — ] 7 ZL |—| —, y
/i £ Lo 1 = ||T v 1
AV 4 C "
\ ~ (1— s 5 p ~ ~
CER - RE__ SU-CES-SI-VOS REIS ME TEM_MAL-DI-
marcial
ARCO
) 3 3 A —3— . 3 3 3 3
ﬂ- i3 Z 72— r‘: == - —
2 | | A 3y ~ A
> L—h e ‘kh;.’ 45 3333 3333 333> 3
333333 r
mp




e —— == . ——r—
\5
v = — & * — 3 2 3 ** =~
- TO € 00 - TROS TAN - TOS___— Me TEM_ SA-GRA
- SILE 4 3 3 3 3 3 3 3
ml‘b | | [ 1 1
/ L 1§ | | | | | | | | | | | | | | I I | I I I | I i ] | | I ! !
R 4 6060 66665 godI IV
3 3 A
klu. | s | | | — | | | o | | — | ] J
. ' "Ff | | | | I | | | | | | I i i f“ y A
7 - i e E——— T o - — < 4
- DO MAS EU NAD ME REN - DO €U NAD DE-SIS - TO
” 3 3 3 3 3 3 3 3 A
| | | | | | | |’ | | I I | | | J
| | | | | | | | | | | | | | | L, y A
PESSTEEE 4 dadd daa [T eE
ke < he de T
k ) f A
i vy s 73 N P—— 4 &7 N
b1 1 1 { i/ i | | 1 { i/ | | B |
G e 4y
DAS  GUER-PAS QUE PER - DI DOS M0 -ROS QUE SAL-
MWW AW
£ Py
, A —3— 2 3 r 3 i
J r] V4R |
? )y A e/ e/ A ¢ 4 | | | | | | |
:Fr‘ y | A { { C y | o | i bﬁ
& > > > > >3 3 >
CONTINUAR NA MESMA CORDA DA NOTA QUE O ANTECEDE. GLISSANDO IRREGULAR ASC. € DESC. € DE
SONORIDADE "SUJA™. € EXECUTADO PELOS 4 DEDOS DA MAD E€SQ. QUE DESLIZAM EM VAl € VEM”
AD LADO DA CORDA, PUXANDO-A LEVEMENTE A ESQ.
i —— T | ==r
‘ | | | | |
s dee *a°*
TEl DAS POR-TAS QUE AR- ROM - BEI =~ PE-LOS COR-RE DO-RES
MW AW AL
SIMILE £ p) A MW
. 3 F 3 F 3 3 3 ¢
/St S daa — ——
) s o6 > o

O HEVEIN COSTA - 20U




T | s | | — | | | |  — | \ J 4R
7 L, | | | | | | | | | | | | N\ | y AR >
(L l\ b1 g | ! | 1) I' 4 1
\ i ~— ‘1— ‘1—
TO-DOS_____DES-TA CA-SA ES CU-RA EL JA VI DE TO - DO
A
A AW
hzg 2 Q
. 3_F + 3 3 F A p—
Y1 P i  — S s o N A A = I 4
A e e o4 T -
> ke T T
texto declamado a la pajador
29
20 4 ) —3— —3— com ressent imemo
At = e — — =
(\. I‘ 14 { | | | { xI >J\ x
SO NAO V.. AINDA QUEM  NAO.. ME TRAISSE
5. E" f‘! 0 ~ I [ ! J' ‘I m -
. | i
i‘ % l _ﬂ L L4 H i |
31
2 ku.
i | , = —
\ X >
NAD DEMORA LON - GE NAD DEMORA AUSENTE... NAD DEMORA RINDO.. NAD DEMORA VINDO...
—_— —_—
. /i- i--:rnfE = v Ij_' e | 11 = - T
> —— & 3 3 hi g [
- A vontade, livremente
2y M =0 /4 @
At P— % . — |
(47 M — C = N i
V <_s o U
NAD DE- MO-PA__ A - MOR.
PIZZ. MODO _31 3 j’ _31 3
i ] ]
7% 1
> p= = == = 2 L] 2
INEC 3 R AL

O HEVEIN COSTA - 20U




L: ARNALDO SISSON (1950)

d- s

DELIRIO

M: FERNANDO RIBELRO (1943- 2006) & TONECO DA COSTA (1%32)

AR

- HEVELYN COSTA & PEDRQ HUF

[Arranjo inspirado em cancdo homoénima, de 1974, da banda Secos & Molhados]

W [k = = = =
\tl 1
swingado
pIZZ.
1 '_3—IL I '_3—IL I y) 7 ’F 7
(0 e T e S e e
7 Vv 1 ) J1 ) = J )] o )] l/l ~ u ~ u
|__/_3__J -3 |__3__J|/3)
f
5
lt = = = =
A\ 1V J
. I_3—IL | I_3—IL | ) ] ] ]
R ey s s pe 71—
LA A 0 A = T A s e
-3 —3—- L33
9 mr 5
I I 3 1 0 3 1
5 = = ¥ ] = ¥ I i T —
(tl‘v C C 7 C i | | |
NAo TEN-TE  SER NA - DA MAIS DO QUE
o 3o 3o 3o
/.V )] I‘ ) = IF_‘ C )] I‘ ) )] l‘_.l'-llg —
p— | / o / o
—3- —3—- -3

O HEVELIN COSTA - 20U




13

C

A1V,

—3 1 r—3—

I
N
D]
4 &
S

AW 72

N
i/l‘lj 7 {

3 ) =3 —

1)

—3— —3—

—3

17

h
AV [

NA-DA MAIS DO QUE

TEN-TE A - ZER

NAo

—3—

—3—

—3—

-3

3

-3 4

21

)V ()=

y A
I /

QJ

fA

r‘3"1"

N
)] 1Ves

—3—/ —3—

e

e

24

A1V,

TO

,

I= NO-TIL TED PRAN

3

—3—

—3—

—3—

3l




28
1 3 1 1 3 1
| | | | | [—
Y. ) | | | | | I —I | |
(u‘E C—* & & & & [U- ‘—#i - o —
N
€ TAM- BEM TELD €S - PA - - - - - - TO—
—3— 3 —=3— 37 =3 3 —=3—
9. N | N\ 1} 1} N\ N\ A
0 ll/ 1} | e ‘IJIIJ VA ’,‘IJ IL‘ I )llj i/ ‘IJIIJ c T ‘I)llj yA )llj
) i i 1} | 3
S ~—
mp
31
I 3 11 3 1
) — PR R
1m7— - o & & & &
\tl -7 <
N
J— MAO DIR. ABERTA (PALMA) € 1-N0-TIL TED
PERCUTINDO CONTRA O ESPELHO
SOBRE AS 4 CORDAS
r—‘3"‘| -)J— ->J— —3—
. beu ey D ¢y =
v v |{ ) v { C C \
7 "4 J VI J ~’ ~ ~ ) J /l [4
35
1 3 1 1 3
| | | | | |
—+h il il = L 4 il il ' ' ——1
{4}~ C e ‘-&iﬂ
N
PRAN - TO € TAM- BEM TED €S - PAN - - -
—3— —3— '—_3—1'73‘I ,—:—3—1
0 | | | 1YV N N 1Y
o [ e/ 1} | - e/
,av“’.’;'.’jﬁ T T s g eSS
—3— —3— —
38
— mr
| | )
J 4 - - X
e a7 < |
‘ -
- - - T0 Es -
—3— ,——3——|k —3— —3— RC0 ' 3
. Y e/ NP Do b 172 72 ) - o
7 { N | 7 { 7 { | L4 v { ) v { [
D = SR LA
~— - - —3— mp

O HEVELIN COSTA - 20U




41
I 3 1 T 3 1 l_3_l l
] ) ] |
b — T —— e —
\\1V | | | L | ~ ~ | . . | _) — ~
"4 s * &__* - FEE;
QUE-CE A TOR-TU - RA QUE TE TOR-NA I-N0 - TIL £s -
hée 2 —3 —3—
: -7 iill I P 4| l‘ l\ 1y L -~ T Y
g E} + &H‘_ [ yi yJ /) i /) y) I
—3-
45 3
| | 1 [— A |
h | | 1 ,lf I I | | 1} | ‘l
1 —= o e —— — T - o—
\tl I ~ ~ I I 1 ~ |
| L 3—1 L3 —1 &
CON-DE A TER - NU - RA QUE TE TOR-NA FRA - GIL 0 -
3 3 »° —
o s S > — 4 t_.' 2N
o | ) 2
e |—3J
49
—3— —3—
J i h - “ 1 1 - ‘l
NV | | | C | | | C
\\1VJ | | | ~ | | | AY | ~
3 % € . & 339 9
N
COL -TA ES TE A-MOR QUE TE TOR - NA LAR - GO Es -
—
0 1 e/ [ = = _l‘ = _l‘ _l‘ = _l‘ - l‘uq./.'- l‘u _l‘ = - = ﬁ./.I
{ { {
3 JL_31 3
53 3
y e E 2 —— 2
b = - =
G, =4 C fFPIf dasd —
v |_3_| j
QUE-CE ES-TA DOR QUE TE  TOR-NA A-MAR - @GO TeANS -
. —
- he £ 52 g & a
b:!. P - - h:! b ol r EEI= - = =
0 J |
% == >
3 3




57
—3— —3— r—3— :
1 \E I I - i I —C - o I
\\1V | | | | | ~ |
T iE: 3
FOR - MA f AL - TA DO SOL NO-MA LOZ Que
3 3 ohi e, 37 =3
1Tt 1t T 11 i a ) yi i  —
] y, y 1)
y L3
61
—3— —3— —3—
y A h f f - - f ‘lr J -
{4}~ I I I I I I
N ;l- hi- - - P hi
SE - QUE TED PRAN - TO E A- PREN-DE A CAN - TAR
~ 2 = msp g i oa
h - e - = = — = =
P - —1 "1/ [ / ré
31
65
. —3— —3—
r———F— | —
3 3 * LR
MES- MO QUE SE - JA 0-ma CﬂN-QﬁO
3.3 »hi o —37 —3—
| I o | | ﬁ &7 r—lr I A‘ 4 | I‘ l‘ ‘ 1} L. r‘ Y Y
u J J ) )] J
y |_/_3—J
69 d-d
—3— £ 2
) J =N [y
b — ———X O = D
\‘-‘l — _‘I. | — | jI ~ 8 8
- g 7 7
DE - SES-PE - RA - - - DA.
- ab.
1 i
3 3 s pl 2 = -3 3 , -
5! | o — ."l / 1T T HO—1— I )
11 | ~ =)
w 8 8
© HEVELIN COSTA - 20U




13

)
QU 0O

DE -

A0 MED

0 - LHOS

EM - PRES-TA TEUS

||' | I-e-

(@)

Y- |£".".'

L aJ

Ossws

11

I
\ €
C

h
)V

/A
{
QL

-

N

E Me Ve-

Li - @0

T |£".".'

O#sw

| 9

-

/
S
O
Cas

81

he |
=
J

[ 72

1
|

_X_x_#iiﬁ:g

N
)

8*

N
2=

QJ

TO DO O O Ni-VER-SO

QUER-DA DE
da fala

TA-DO A ES -

SEN

7

proximo

A

A

»

el /
~
\J

85

e/
{

)
QU7 0O

CAN -

TO - A

CAN - TAN-DO CON - TI - GO

&
——

L

Y- |£".".'

O+

o |
S
(@)
034




89

roa

A1V,

SAU - DAN-DO € BE -

Y- |£".' -

(@)

| 99

OCs4s

93

|

' [

A\ 1V,
-
N

VI - DA

GU-RA DA

A A MAR

BEN - DO

o
Y

-8

O
(@)
o L & 4

e /
~

97

I\%

DA

N J

ﬁu(

QY 0O =

DA

\

VI - DA

DA

0 L & 4

y AR

102

e &
|
e &
[/ -
X
0 A S
|| He &
R !
A 2
[} =
Sl
3
o eo
|
|
M8
N 5

—haa

O HEVELIN COSTA - 20U



106
—3—/ r—3— —3—
1; \E - - i i I C o I I i
A\ 1V J | | | ~ | | |
i - ‘qi & 1 3 & I;]i -
DO SOL NO-MA LOZ Que SE - QUE TEU PRPAN - TO
| h ° I’3/LI —34 3 3
. | A~ 4| l‘ I‘ P Y IL\ II T—I | jl—l 7 I
\ \ ) /7 { |
| J y i /l )] yi i
—3—-
110
—3—/ r—3— —3—
V4 h - - y y ‘lr g - y y
{4} I I I I I I I
. 4 & > &+ <
€ A- PREN-DE A CAN - TAR MES - MO QUE SE - JA
. —
- he pop £ i oa
s AL 2 = s e = r E -3 3
Lo ' / I P S B S S s
P, "
31
114 3
- —3— rl\ —
» - -
G- — = = T — —
i 'hi‘ 3 7
0-ma CﬁN-QﬁO DE - SES - PE - RA -
| he @ o 1’31 —3— 3 3
0 | A— L4 | Y 1\ 1) L TSN NS | | I — | | I |
: 3 A ; e L i il) i@j 7
| | Vi Vi )] )] yi
e /
—3—-
118 3
; — I ——
J A ¢ -— -—
(G = - o ol £ F
- - DA. MES- MO QUE SE - JA
. —
~f e iy £ 4 a
. e FrrrE E = = 3 3 | - h
% ] IL\ I — ﬁ-‘ I — I — 1 3
" i )
3




123

A1V,

DE - SES - PE - QA

0 - A CAN- CRO

—3—

-+

\rr

dl

Y3 D

1)

—3 )

126

re )
QU /N

”

3

O HEVELIN COSTA - 20U



113

Apéndice 2 - Entrevista com o violonista e arranjador Toneco da Costa

Entrevistado: Toneco da Costa
Entrevistadora: Hevelyn Costa
Periodo: entre 3 de setembro de 2015 e 5 de dezembro de 2016, via e-mail.

% %k sk

Hevelyn Costa: De onde surgiu o convite para participar do disco Em mar aberto?

Toneco da Costa: Hevelyn, eu ja fazia parte do trabalho de Fernando Ribeiro como arran-
jador, pianista e violonista, desde 1973. Minha participagao nas gravagoes se deu de uma

forma bem natural, uma consequéncia do bom trabalho que vinhamos realizando.

HC: E como foi o processo de concepgao do disco? Como se dava a colaboragao quanto a
criagao de arranjos? Tu poderias descrever o processo de composicao que Fernando Ribeiro

utilizava?

TC: O convite para gravar na EMI-Odeon foi incrivel. Membros da dire¢ao da gravadora
vieram a Porto Alegre assistir um show que fizemos no Teatro Leopoldina, completamente
lotado! Eles ficaram impressionados com a reagao do publico, a empatia e o carisma de Fer-
nando, o dominio no palco. Assistir ao show fez com que o contrato fosse assinado logo em
seguida. As musicas que fizeram parte do repertorio do disco foram pingadas de varios
shows que apresentamos.

O Fernando ia me mostrando as musicas, falava de intengoes, de caminhos, de possi-
bilidades e eu comegava a "fervilhar". Ideias brotando muito rapidas, primeiramente ao violao
e em seguida, com o arranjo mais formatado, no piano.

Participei como violonista, arranjador de base em 5 mdsicas e parceiro em 3 cangoes.
O produtor artistico, orquestrador e regente do disco, foi o Eduardo Souto Neto, que fez 7

arranjos.

HC: O que vocés costumavam ouvir? Tu poderias citar algumas referéncias musicais na con-

cepcao das cangoes de EMA?

TC: Eu ouvia jazz e MPB, Fernando gostava de MPB, alguma coisa de jazz e musica erudita.
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HC: E como era a relagao de Fernando Ribeiro com seus parceiros de palco?

TC: Muito boa! Foi um bom amigo, um cara muito generoso, coragao imenso. Deixava o

pessoal bem a vontade.

HC: Falando em palco, como Fernando Ribeiro enfrentava essa situagao?

TC: Sempre ficava tenso antes dos shows. Depois que entravamos no palco ele mudava,
tomava conta da situagao e dominava tudo, musicos, o proprio palco e a plateia. Era um ar-
tista muito intenso. Um furacao. Uma joia rara nao lapidada. Ele nao conhecia palco: foi co-
nhecendo, aprendendo, dominando e gostando daquele espago. Tomou conta. Possuia gran-
de magnetismo sobre a plateia.

Fernando adquiriu o costume de dar umas "cuspidas” no palco, durante as apresenta-
¢oes! No comego aquilo ficava muito estranho! Ele dizia que a garganta ficava seca. Tomava
agua em cena.

Uma das "manias” dele, e da qual nao abria mao, era a de nao permitir que o mdsico,
depois de ja estar no teatro para passagem de som e luz, saisse para tomar banho em casa!
Apesar de passar a impressao de ser um pouco "tosco", era uma pessoa querida, delicada e

um grande amigo!

HC: Agora algumas opinides pessoais, ja que Fernando Ribeiro nao esta aqui para se defen-
der: que significado teve a musica na vida de Fernando? Como ele encarava o fazer musical?

O que o movia?

TC: Na minha modesta opiniao creio ter sido a musica um motor, um norte na vida de Fer-
nando. Era muito criativo, cheio de ideias, pulsava musica. Gostava de ver as pessoas emoci-
onadas com os shows, de senti-las felizes. O volume de ideias, a vontade de jogar no mundo
todo seu potencial artistico/musical. A musica fez dele uma pessoa conhecida, admirada, um

exemplo de postura e atitude. Fez bem para ele e para os outros todos seus fas.

HC: Fale um pouco sobre a estreia do show Em mar aberto em POA (receptividade de pu-

blico e de critica, curiosidades da montagem do show etc.).
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TC: A estreia do show de langamento do LP Em mar aberto se deu nos dias 18, 19 e 20 de
margo de 1977 no Auditorio da Assembleia Legislativa do RGS. Fernando foi acompanhado
por: Toneco da Costa (piano e violao), Ayres Potthoff (flauta e contrabaixo), Paulino Soares
(bateria) e Clovis Pires (percussao). Trés dias de muito publico e muita emogao.

O LP de Fernando Ribeiro foi muito aguardado, esperado, imaginado! E aconteceu o
inesperado! O disco nao chegou na data dos shows. Houve um atraso, creio que em Manaus,
mas os shows foram apresentados e geraram comentarios opostos na opiniao de criticos de
musica. Eduardo San Martin, da Folha da Manhd, classificou o espetaculo como sendo "Um
espetaculo sério, simples, claro e monotono"! Ney Gastal, critico de musica do Correio do
Povo, escreveu: "O espetaculo apresentado por Fernando Ribeiro, nunca é demais repetir, foi
das coisas mais bonitas ja vistas por aqui".

O que ficou foi o bonito e honesto registro de um trabalho diferenciado, criado pelo
talento de Fernando Ribeiro e Arnaldo Sisson, dirigido e arranjado pelo talento de Toneco

da Costa.

HC: Para finalizar, quais cangoes do LP Em mar aberto (1977) vocé destacaria?

TC: Hora imprépria, Aqui & ali, Em mar aberto, Ultimamente e Lucidez!
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Apéndice 3 - Entrevista com o letrista Arnaldo Sisson

Entrevistado: Arnaldo Sisson
Entrevistadora: Hevelyn Costa
Data: 21 de agosto de 2015, via e-mail.

% %k >k

Hevelyn Costa: Descreva sua relagio com Fernando Ribeiro. Onde, quando e como se

conheceram? Lembras-te da época? Foram amigos ou a relagao era apenas profissional?

Arnaldo Sisson: Nos conhecemos no Primario no IPA (Instituto Porto Alegre). Nao sei se
fecha com o ensino atual, mas antigamente era Pré-primario, Primario, Secundario e depois
Faculdade. Nao éramos amigos, nos conheciamos por morar perto e ele algumas vezes pegar
carona com meu pai que ia buscar a mim e meu irmao. O Fernando era O Malandro: casaco
de couro surrado cheirando a fumaga do primeiro cigarro. Eu era o cara que lia sem parar,
quieto para nao aparecer e timido ao ponto da agressividade. Nao tinhamos nada em co-

mum. Se tocava na época, nunca soube.

HC: Agora algumas opinides pessoais, ja que Fernando Ribeiro nao esta aqui para se defen-
der: que significado teve a musica na vida de Fernando? Como ele encarava o fazer musical?

O que o movia?

AS: A musica foi o que deu certo na vida do Fernando o afastou da marginalidade. Quando
reencontrei o Fernando ele estava na malandragem ja (1968) usando drogas leves e pesadas,
coisa, na época, muito marginal, anterior ao problema do trafico propriamente dito. Circula-
vamos ambos em torno da Rua Cel. Bordini. Eu por uma namorada e pela turma dela e ele
porque morava e tinha algum contato com a turma essa. Nessa uma vez nos encontramos na
praia de Capao da Canoa numa boate e ele me introduziu aos "rebites", bolinhas fortissimas.
Ficamos a noite inteira e mais a manha e o dia seguinte, tocando e falando sobre musica.
Mostrou uma mdsica dele e da irma chamada Beijos noturnos.

Fernando fazia musicas para cantar, de entre as letras que eu colocava na caixa de
correio, aquelas que ele sentia dele. As que gostava de dizer, as que achava bonitas ou signi-

ficativas. Nao gostava de cantar e nao cantava musica de outros. O Fernando estudava violao
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erudito porque gostava e fazia musica porque gostava. Com o festival veio a gana de falar

para cada vez mais gente, sempre foi isso para mim e para ele, falar para mais gente.

HC: Tu saberias dizer como se dava o processo composicional de Fernando Ribeiro? A mu-
sica era algo que estava com ele no dia a dia ou era um momento em que ele precisava parar
e refletir? Ele demonstrava ter consciéncia desse processo? Esse processo era algo minucio-

samente pensado em todos os aspectos ou ele permitia alguma margem ao acaso!

AS: A musica era feita em cima de uma letra ja pronta e que ele raramente pedia para mu-
dar um que outro detalhe. Processo inteiramente consciente, minuciosamente pensado e
com pesquisa junto a outros musicos por harmonias e solugdes melddicas, contribuigoes
que retribuia, as vezes, com parceria. O processo, conforme me contava, comegava por "de-
clamar a letra de forma a que fizesse sentido" e ai, continuava, "ta pronta!". O Fernando ab-
solutamente nao se preocupava com firulas harmonicas ou sutilezas melédicas, (como o teu,
alias) ele possuia um timbre expressivo.

Quando faziamos musica e letra junto tudo era movido a muita emogao. Ndo demora,
se bem me lembro é a uUnica neste disco. Lembro da época, eu estava pessoalmente numa
horrorosa. "Se o caso é atravessar um rio vocé pode usar das pontes que existem ou até
mesmo construir algumas, mas se o caso € enfrentar a correnteza vocé tem de entrar nela,
preparado e disposto a tudo, menos a voltar". Desse estado de espirito surgiu Nao Demora:
"De sonhar sou grande....". Ele estava ao piano e a musica foi composta com piano, ele repe-
tindo a letra que eu dizia na hora, simultaneamente. Foi gravada como foi criada, sem altera-

¢oes. No segundo disco sao mais casos e no final a parceria evoluia nesta diregao.

HC: Caro Arnaldo, gostaria de te pedir algumas informagdes sobre a tua vida, tua origem,
tua formacao pessoal e profissional e tua relacio com a literatura (o que costumavas ler) e
com a musica (o que costumavas ouvir)!? Foram paixoes que nasceram juntas! De onde vem
o gosto pela escrita? O que te motivava na época de Em mar aberto a sentar, pensar, sentir e

escrever?

AS: Minha familia nao era tradicional até porque meus pais nao eram casados. Meu pai as-
sumir uma amante (minha mae) e sair de casa "abandonando" cinco outros filhos (ja maiores

de idade) causou certo agito social na Porto Alegre de 1949 onde ele era um médico muito
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conhecido. Cresci afastado da sociedade por imposicao de meu pai que receava que fosse-
mos discriminados. A contradigao é evidente: para que nao fossemos — eu e meu irmao —
isolados por outros, ele nos mantinha isolados. So6 fui saber que meus pais nao eram casados
ja adolescente.

Logo que descobri que letras existiam, formavam palavras e podiam ser lidas fiquei
maravilhado. Além de tudo um livro tinha o poder de fazer com que as pessoas me deixas-
sem em paz. Eu cresci isolado e lendo de tudo, sempre toda a biblioteca do colégio. Porto
Alegre tinha e tem uma excelente Biblioteca Publica. Minha familia sempre liberou recursos
para comprar todos os livros que eu quisesse. Mas isso foi bem tarde, meu pai descobriu que
eu lia e escrevia muito mal ai pelo segundo ano primario (eu me mantinha com o que ouvia,
nunca precisei estudar). Tive aulas horriveis com ele e mais uma professora particular de
Portugués. Um dia um dos deveres de casa era fazer quinze frases com quinze palavras da-
das. Imaginei fazer as frases relacionadas de alguma forma mais ou menos logica e descrevi
uma tempestade. Deu em conselho de familia e queriam que contasse de onde havia copiado
o poema. Briga, choro, castigo, mas nao podia mostrar o que nao existia senao, juro, menti-
ria confessando. Durante muito tempo o caderno foi guardado e se perdeu numa queima de
arquivo poés |° casamento, eu acho.

Bom, de tudo que li ficou o Existencialismo, mais para Camus que para Sartre, e poe-
sia, longe na frente nas influéncias, Fernando Pessoa. Pela sonoridade, Castro Alves e Augus-
to dos Anjos. Literatura: Roman Rolland, Hermann Hesse. Na época de Em mar aberto o que
me motivava a escrever era um sentimento de revolta contra um sistema que se recusava a
mudar: “E, eu posso me esconder/E em tudo lhe dizer/Que nés nunca pretendemos/Mudar o
curso e o leito desse rio/Mas a verdade é que nao ha mais pedra sobre pedra/Em nossos
sonhos e coisas interiores/Ja faz tempo que é mentira a nossa sede pelo novo”.

Pessoalmente, estava mais para anarquismo do que qualquer envolvimento em causas
sociais. Embora ressentido com a censura e essas de ditadura, de milicos no poder, confesso
que mais me preocupava o desenvolvimento de uma cultura do que o de uma economia ou,
que seja, de uma sociedade mais justa. (“Haver injustica no mundo é como haver gente”,

Fernando Pessoa).

HC: Tu chegaste a comentar em outro momento que deixavas teus textos na caixa de cor-
reio de Fernando Ribeiro para que ele os musicasse posteriormente. Conte-nos um pouco

sobre a criagao das cangoes: Ndo demora, Em mar aberto e Estado de espirito; quais sao suas
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historias? Vocés se encontravam para discutir questoes musicais (criagado da melodia, da

harmonia, dos arranjos)?

AS: Sobre Ndo demora ja falei, ndo? Mas va: tem um pedago da letra que é "... em alegria
tanta sorrir nao basta. E eu me quero quieto pra que a dor me alcance no momento exato
em que a treva encerre” (que disse com a intengao de "torne-se mais cerrada, mais intensa"
e ele entendeu "termine, acabe"). Como curiosidade. A estrofe é bonita pela metifora toda,
nao por um significado particular que tenha. Em mar aberto ja foi um trogo mais cerebral na
origem. "Agora vou sentar e escrever o que acho desta p#$%@ toda". E das poucas letras
que sofreu alteragao, por preguica do Fernando e do Toneco, que comegaram a compor no
piano do Centro Académico da Catdlica de Medicina (onde eu estudava) e terminaram, me-
ses depois, para inscrever no festival MUSI-PUC. Foi apresentada so6 piano e voz, foi 2° lugar
no festival (acho que na 6 edigao). Tem um trabalho sobre esse festival, um doutorado na
PUC (acho que I3 deve constar, quem ganhou o qué em qual edi¢ao). Estado de espirito foi
escrita na mesa cinco do Tivoli, um bar na Protasio. Foi bem intencional, a frase "tudo de-
pende do meu estado de espirito" veio na minha cabega como um ébvio gritante e com uma
métrica exata. Toda a letra foi construida para que as estrofes acabassem nesta frase. As
vezes acho isso caracteristico, mas teria de olhar de me escutar mais, o que nao vou fazer

(os planos sao outros), mas talvez falar para a Hevelyn fazer...

Arnaldo Sisson (extras via Facebook): Faziamos mdusica para curtir, para cantar com a
turma. Quando surgiu o MUSI-PUC, insisti para inscrever uma musica. O Fernando s6 con-
cordou com a condi¢ao de fazer uma especialmente. Fomos eu e ele para o apartamento de
um amigo (técnico de natagao do GNU) com um gravador K7. A musica E viva Fernando Pes-
soa foi composta letra e musica simultaneamente. Na minha opinido, citar o verso "nao gosto
que me peguem pelo brago" — do poema Lisbon Revisited (1923), de Fernando Pessoa — se-
guido da saudagao "e viva Fernando Pessoa", nao sé classificou a musica como ganhou o fes-
tival e ai tudo rolou. Principalmente porque o terceiro lugar no festival foi Vento Negro, do
Fogaga, e interpretada pelos Almondegas que depois virou tema do Porto Visao. A forga
dada para Vento Negro gerou a curiosidade sobre quem ganhou o festival nos deu o publico
que viabilizou nosso trabalho e o de outros. Esse trabalho, de muitos, gerou a massa critica
que possibilitou os shows do Vivendo a Vida de Lee inicio efetivo do movimento que culminou

com a ISAEC [...].
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Apéndice 4 - Entrevista com o violoncelista Pedro Huff

Entrevistado: Pedro Huff
Entrevistadora: Hevelyn Costa
Data: 05 de fevereiro de 2017, via e-mail.

% %k >k

Hevelyn Costa: Pedro, gostaria que tu falasses um pouco da tua experiéncia com musica
[formagao musical; experiéncia profissional (orquestra, camara, popular etc.) experiéncia
com arranjos; experiéncia com a formagao violoncelo & voz; experiéncia com outras forma-
¢oes diferenciadas]. Tais informagoes sao importantes por influenciarem diretamente na

abordagem e colaboragao de cada um nos arranjos realizados para a minha pesquisa.

Pedro Huff: Resumindo, tenho uma formagao muito forte na musica de concerto. Ja fui
membro de orquestras sinfonicas e também de camara, ja toquei em diversos grupos de ca-
mara, tenho bacharelado, mestrado e doutorado em violoncelo. Agora dou aula de violonce-
lo e musica de camara na Universidade Federal de Pernambuco. Em relagao a popular, sem-
pre tive uma afinidade como ouvinte desde que nasci. Como musico, sempre gostava de im-
provisar, de brincadeira, com amigos e colegas, até que comecei a estudar jazz durante o
meu doutorado, que foi na Louisiana (EUA). Quando fui morar em Recife, logo comecei a
procurar parcerias para continuar aprendendo e tocando musica popular com o violoncelo,
e logo formei um trio instrumental chamado Freveribe que mistura a musica do Nordeste
com jazz e rock.

Sempre fui incentivado a compor quando comecei a estudar musica e sempre estou
escrevendo alguma coisa, tanto formalmente quanto informalmente. Tenho partituras para
violino, violoncelo e musica de cdmara no SESC Partituras e também na revista Musica Ho-
die, que podem ser acessadas online. No YouTube também esta cheio de coisas minhas gra-
vadas por mim e pela Paula, minha esposa.

O violoncelo e voz é uma das minhas pesquisas mais recentes. Surgiu de uma neces-
sidade minha de criar uma maneira de tocar violoncelo que fosse mais maleavel e mais aces-
sivel, querendo copiar a fungao do violao popular e da guitarra. O violoncelo sempre foi o
instrumento preferido dos compositores que mesclavam musica eletronica com instrumen-
tos acusticos. Justamente porque o violoncelo tem uma gama de sons nao convencionais

possiveis (o que se chama de técnica estendida ou técnica expandida). Aprendi isso enquanto
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estudava musica do século XX e quando tu me mostraste teus arranjos comecei a lembrar
de varios efeitos que aprendi com o tempo das obras que conhecia e comecei a criar meus
proprios efeitos também. Achei uma ideia 6tima misturar isso na musica popular porque
geralmente so6 se usa em pegas de vanguarda. E os arranjos de musica popular geralmente sé

mostram o violoncelo tocando de forma mais convencional, ou com alguns efeitos limitados.

HC: Como tu recebeste a proposta de criagao coletiva tendo o cantor no papel de diretor

do arranjo musical?

PF: Olha, ja estou acostumado a trabalhar com grupos pequenos onde todo mundo da “pi-
taco” em tudo. No duo com a Paula, a gente da ideia até de dedilhado e arcada um para o
outro. No Freveribe a gente para os ensaios e fica experimentando os trés em cima da bate-
ria, do violoncelo ou da guitarra, até que se tenha umas duas maneiras extremamente efeti-
vas de se resolver a mesma passagem.

Adorei a ideia do teu mapa! Eu nao estava entendendo quando tu apenas falaste inici-
almente, mas quando eu recebi por e-mail ficou tudo claro! Sério, depois que vi o mapa eu
resolvi a minha parte do arranjo em |5 minutos! Depois foi s6 ajustar um pouco depois que

a gente se encontrou para ensaiar.

HC: Tu ja havias pensado anteriormente nas relagoes possiveis estabelecidas entre texto-

musica ou texto-musica-contexto em auxilio a criagao dos teus arranjos musicais?

PF: Sim, ja tinha pensado. Eu aprendi muito sobre mdsica antiga na faculdade e num grupo
que eu era muito proximo, o conjunto de camara de Porto Alegre, e isso fez com que eu
sempre reparasse nos "madrigalismos" dentro da musica popular brasileira. Mas nos teus
arranjos tem um cuidado diferente, mais literal. Inclusive tenho tentado te imitar! Aquela
pausa expressiva na "Minha cidade" [composi¢ao dele] quando tu cantas a palavra "vazio" foi

influencia tua!

HC: Que aspectos musicais presentes na tua criagao para os arranjos deste trabalho tu
acreditas terem sido efetivamente influenciados pelos direcionamentos propostos pela can-

tora? Cite exemplos.



122

PF: Bah, muita coisa. Assim, lembrando de cabega, no inicio da Ndo demora vocé tinha pedi-
do uma coisa noturna, misteriosa. Imediatamente lembrei de uma obra do Barték que tinha

esse conceito: http://www.gazetadopovo.com.br/blogs/falando-de-musica/a-fe-de-um-ateu-a-

cantata-profana-de-bela-bartok/. E tentei criar um efeito que lembrasse isso.

Sobre o Bartok, assim, o conceito de musica noturna é completamente subjetivo, mas
pensei nesse “som de gotas”, comegando sozinho, no siléncio (na verdade nao lembro se foi
vocé quem pediu pra eu usar ou se eu que tive a ideia) parece o som da agua pingando den-
tro de uma gruta, na escuridao. Outro trecho de Ndo demora: aquela parte que tu declamas
o texto e eu toco a melodia. Eu via no conjunto de camara de Porto Alegre um efeito pare-
cido de uma procissao, onde alguns cantores cantavam a letra e um deles declamava a mes-

ma letra por cima. Tentei fazer um efeito parecido nesse arranjo.

HC: Tu achas valido este tipo de parceria entre o instrumentista e o cantor?

PF: Sim, acho super valido. Em geral, os cantores nao sao colocados em posicoes de lide-
ranca e faz sentido na maioria das vezes que seja assim. Participei de uma 6pera onde o can-
tor principal era também o diretor artistico, diretor de cena, produtor, etc. Quando chegou
na hora de ele cantar nao foi muito legal. Ele tava cheio de problemas pra resolver e na hora
de subir no palco estava super cansado e desconcentrado. Mas no teu caso ¢ diferente, por-
que voceé ja tem uma ideia clara do que fazer, e ja tem tua parte completamente resolvida na
hora do ensaio. O fato de vocé tocar um pouco violoncelo com certeza influencia também.
Muitas vezes eu nao sabia o que vocé estava pedindo, dai vocé pegou o violoncelo e ficou
experimentando, até sair o efeito desejado! Isso é uma maneira muito efetiva de resolver os

problemas! E pouca gente tem essa curiosidade que vocé tem.

HC: Foram necessarias algumas adaptagoes do arranjo de Em mar aberto para executa-lo ao

violoncelo. Cite alguns pontos que te chamaram a atengao.

PF: Ja estava familiarizado com o arranjo de Em mar aberto porque havia assistido ao video
que tu me mandaste pela internet com contrabaixo — também ja havia assistido essa versao
com contrabaixo durante tua apresentacao na ANPPOM de 2016. No inicio, fiquei meio
assustado, pensando que o arranjo talvez fosse perder forga na versao para violoncelo. Por

exemplo, uma questao era o “bombo legliero” [4* estrofe]. Eu ja sabia que nao teriamos o
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mesmo efeito no violoncelo — em termos de projecao das batidas — mas fiz o melhor que
pude, tentando encontrar a zona do tampo do violoncelo ou do fundo que tivesse o som
mais profundo. Confesso que fiquei frustrado com a batida aguda da levada do chamamé
porque no contrabaixo havia o efeito de um eco (por causa do tamanho da caixa acustica)
que no violoncelo funcionaria melhor se ele estivesse plugado em um amplificador, usando
um pedal de reverb. Alids, a gente pode experimentar isso no teu recital de defesa!

Mas olha so, o fato de tu pegares o violoncelo durante os ensaios, enquanto eu ia fa-
zer um café, e ficar explorando as zonas onde se produziam os sons que tu esperavas, €
também o fato de tu saberes explicar muito bem os acordes, texturas, além de pegar o ins-
trumento e descobrir sozinha como fazer para depois me ensinar... Enfim, essa curiosidade
toda que tu tens para fazer o arranjo funcionar foi o que facilitou muito! Eu me lembro de
um ensaio em que a gente gravou a musica inteira em takes pequenos a medida que os peda-
¢os da musica iam ficando prontos. Depois disso, eu sentei sozinho e usei a gravagao para
me lembrar dos detalhes, como se estivesse seguindo uma partitura. No ensaio seguinte, a
gente sentou e em meia hora estava pronto!

O que demorou mais para ficar pronto foi a parte do blues de Em mar aberto, porque
eu nao tenho muita intimidade com essa levada. Mas a gente acabou decorando a versao do

contrabaixo de tanto ouvir e a adaptou a partir dai.

HC: Escreva algumas linhas acerca da experiéncia trazida por essa parceria.

PF: Bom, sobre a experiéncia contigo, em linhas gerais: em primeiro lugar, é sempre um
prazer trabalhar com alguém que nao apenas tem dominio absoluto do que faz, mas também
quer criar e inovar dentro do trabalho. Teu trabalho nao é autoral, mas os arranjos vao tao
fundo dentro das pegas que de uma forma é como se fosse autoral. Aprendi muito, nunca
tinha feito trabalho com cantor antes, assim s6 violoncelo e voz, e tive que me livrar de mui-
tos conceitos que os instrumentistas geralmente tém pra conseguir fazer os arranjos funcio-
narem. Eu ja tinha interesse de fazer um trabalho desse tipo, e quando tu me convidaste
acho que eu pensei em aproveitar ao maximo, e fazer um trabalho bem acabado. Por isso
que eu fiz questao de decorar todas as musicas, e experimentar alguma coisa nova em cada
ensaio, gravagao, apresentacao, etc. Aprendi muito mesmo, acho até que vou continuar pes-
quisando sobre violoncelo e voz — Jaques Morelenbaum, Federico Puppi, Lui Coimbra, etc.

Valeu!
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Apéndice 5 - Entrevista com o contrabaixista Joao Paulo Campos

Entrevistado: Jodo Paulo Campos
Entrevistadora: Hevelyn Costa
Data: |13 de fevereiro de 2017, via e-mail.

% %k >k

Hevelyn Costa: Joao, gostaria que tu falasses um pouco da tua experiéncia com musica
[formacao musical; experiéncia profissional (orquestra, camara, popular etc.) experiéncia
com arranjos; experiéncia com a formagao violoncelo & voz; experiéncia com outras forma-
¢oes diferenciadas]. Tais informagoes sao importantes por influenciarem diretamente na

abordagem e colaboragao de cada um nos arranjos realizados para a minha pesquisa.

Jodao Paulo: Comecei meus estudos musicais aos |6 anos, com o contrabaixo elétrico, e
atuei profissionalmente na musica popular por cerca de 6 anos antes de me envolver no es-
tudo do contrabaixo acustico e da musica classica. Neste periodo inicial, tive a oportunidade
de me relacionar intensamente com os mais diversos ritmos e estilos musicais populares, de
modo que os trabalhos como musico das chamadas "bandas de baile" e os free lances varia-
dos me possibilitaram experimentar sempre de repertérios bem ecléticos. Em minha gradua-
¢ao em contrabaixo acustico na UFMG, tive liberdade para colocar em pratica o instinto de
criatividade dos tempos de "musico popular”, ja que as intervengdes no repertério e os ar-
ranjos que apresentava eram, em geral, muito bem recebidos e incentivados. Isto, claro, sem
deixar de lado o estudo rigoroso do repertoério tradicional do contrabaixo e a atuagao em
orquestras e grupos de camara que o percurso académico e a vida profissional nos exige.

O resultado dessa "bagagem" é que, hoje, pesquiso a linguagem do contrabaixo con-
temporaneo no meu curso de mestrado em performance musical na UFMG, aplicando as
técnicas estendidas do instrumento em arranjos elaborados por mim a partir de cangdes do
repertério popular brasileiro. Neste percurso, desenvolvi arranjos para contrabaixo solo,
contrabaixo e harpa e contrabaixo e saxofone, com e sem acompanhamento vocal, que me
deram suporte para o trabalho em Em mar aberto, primeiro arranjo para a formagao de duo

de contrabaixo e voz do qual tive a oportunidade de fazer parte.

HC: Como tu recebeste a proposta de criagao coletiva tendo o cantor no papel de diretor

do arranjo musical?
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JP: Como uma ocasido muitissimo favoravel para o intercambio técnico e musical. Mesmo ja
tendo trabalhado com aspectos da voz em outros arranjos de camara, foi a primeira vez que
tive oportunidade de observar de tao perto o processo de concepgao das linhas vocais e das

decisOes técnicas e interpretativas feitas pelo cantor.

HC: Tu ja havias pensado anteriormente nas relagoes possiveis estabelecidas entre texto-

musica ou texto-musica-contexto em auxilio a criagao dos teus arranjos musicais?

JP: Sim. Acredito que a melhor forma de obter algo novo e enriquecedor em um arranjo, ja
que muitas vezes trabalhamos com cangdes ja enraizadas no gosto popular, é, justamente, a
exploragao das relagoes entres texto, atmosferas, estéticas e texturas de determinada can-
¢ao e do didlogo com um arranjo original (ou com uma ou mais versoes) escolhido como

ponto de partida para a releitura.

HC: Que aspectos musicais presentes nas tuas contribuicoes para a criagao do arranjo da
can¢ao Em mar aberto tu acreditas terem sido efetivamente influenciados pelos direciona-

mentos propostos pela cantora? Cite exemplos.

JP: Acredito que os direcionamentos mais importantes para a escolha e aplicagao das técni-
cas no arranjo de Em mar aberto foram aqueles referentes a tradugao dos aspectos estilisti-
cos e estéticos da cangao original e do seu contexto. Devido a opgao da cantora (apoiada
por mim) por nao me apresentar o arranjo da gravacao original, eu desconhecia, até entao,
todos os seus elementos de estilo e instrumentagao, bem como o contexto que motivou ou
influenciou tanto musica quanto poesia. O direcionamento da cantora foi muito importante,
por exemplo, para o resultado obtido nas estrofes onde predomina o chamamé, guiando a
ritmica e a maneira com que foram aplicados pizzicatos, sons percussivos no corpo do ins-

trumento e os diversos golpes de arco. O mesmo acontece no blues na ultima segao.

HC: Tu achas valido este tipo de parceria entre o instrumentista e o cantor?

JP: Mais do que valido, acho essencial que acontega, em algum momento, este processo de

colaboragao entre especialistas nas partes envolvidas em um arranjo de musica de camara.

Tendo em vista toda a complexidade técnica e interpretativa de cada um dos instrumentos
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musicais ou do canto, é muito improvavel que uma mesma pessoa alcance exceléncia em
todos os elementos que se relacionam em uma composicao, de forma que as parcerias ten-

dem a dar resultados muito mais ricos.

HC: Escreva algumas linhas acerca da experiéncia trazida por essa parceria.

JP: Acredito que todo intercambio de conhecimentos interdisciplinares é potencialmente
enriquecedor para todas as partes. Por se tratar de dois instrumentos de realizagoes técni-
cas tao diferentes, como o contrabaixo e a voz, a parceria entre cantor e contrabaixista em
Em mar aberto foi, para mim, desafiadora e motivadora. Tanto contraste, aliado a riqueza da
inter-relacao entre mdsica, texto e contexto, nos permitiu uma grande exploracao de tim-
bres e texturas, nas quais as técnicas estendidas do contrabaixo e os efeitos vocais e inter-
pretativos da voz se encaixaram perfeitamente. O processo de composicao do arranjo de
Em mar aberto tem se refletido em meus arranjos e projetos atuais, principalmente no que
diz respeito as praticas interpretativas vocais e seus aspectos técnicos. A partir desta experi-
éncia, posso dizer que minha aproximagao em relagao as partes vocais de meus arranjos,
tanto no que diz respeito as suas decisbes composicionais quanto interpretativas, passam a

ser muito melhor fundamentadas e menos intuitivas.



