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Terra a vista: aportando na cangao

Luiz Tatit

Iva Carlos Lopes

Resumo

Os autores examinam, neste texto, os trés prin-
cipais modelos de integragdo entre melodia e
letra empregados na composicio de cangdes no
Brasil, verificam seu entrosamento em casos
especificos e expdem suas técnicas de aplica-
¢do. “Terra”, de Caetano Veloso, é o exemplo
escolhido para uma demonstragio do rendi-
mento descritivo de uma teoria semidtica
dedicada a essa linguagem artistica. O artigo
distingue os contetidos organizados pela me-
lodia dagqueles organizados pela letra, além de
caracterizar o sentido que decorre da compati-
bilidade dos dois componentes no interior da
referida cangiio.

Palguras-chave: semidtica; miisica; poesia; lin-
guagen.
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Introducdo

Costuma-se dizer que as manifestacOes estéticas respondem, em geral,
auma necessidade de expressdo de seus autores e que esses, por sta vez,
precisam dominar alguma técnica para traduzir a resposta artistica em algo
concreto, apreensivel pelos érgaos sensoriais.

A téenica dos cancionistas brasileiros foi gerada nas décadas iniciais
do século passado, primeiramente como evolugio natural de umasonoridade
que se transferia das brincadeiras de rua ou dos saldes residenciais do século
XIX para os espetaculos programados em forma de teatro de revista, mas
logo em seguida como solugio para atender a nova demanda tecnoldgica
que, bem na passagem dos séculos, fizera o Brasil ingressar repentinamente
naera do gramofone.

Realmente, depois de testar seus aparelhos de gravagio com vozes de
autoridades darecém-instalada Reptiblica brasileira, os audaciosos pioneiros
daindiistria do disco, tendo a frente o tchecoslovaco Frederico Figner, safram
em busca de outras vozes que pudessem atrair a atencao de futuros
consumidores dos produtos forjados por suas maquinas. Encontraram,
entdo, cantores como Baiano e Cadete, que j& contavam com um puiblico fiel
€ se associavam a pequenos conjuntos musicais cuja principal caracteristica
erajustamente a de valorizar com seus instrumentos a linha do canto. Nada
mais adequado aos parcos recursos de gravagéo de que dispunham naquele
Instante esses empresarios.

Mas o destaque atribuido a melodia da voz principal ndo cumpria
apenas uma funcfo utilitaria, ja que, mesmo com a melhoria das condiges
deregistronas décadas seguintes, tal supremacia se manteve e ainda ganhou
novos matizes ao trazer definitivamente para o centro da cena artistica a
figura do intérprete. Por mais que o acompanhamento musical se tornasse
complexo, chegando nos anos trinta as requintadas orquestracdes, tudo
deveria convergir para os contornos melédicos executados pelos cantores.
Era consenso entre produtores, artistas e ptiblico que o foco da cangéo
concentrava-se no desempenho dointérprete vocal

Acontece que a voz nunca foi considerada um instrumento como
outro qualquer na tradicio da miisica popular brasileira— e 0 mesmo
sintoma pode ser verificadonas cangBes de outras culturas, tantono ambito
folclérico comonomundo pop —, pelo simples fato de conduzir, ao mesmo
tempo, melodia eletra. Embora faca parte de uma concepcio musical, a
melodia de cangio jamais deixa de ser também um modo de dizer e, nesse
sentido, identifica-se com a prosédia que acompanha nossa fala cotidiana.
Alémde cantar, ointérpretesempre diz alguma coisa, revela setis sentimentos,
suas impressfes, ou, no minimo, envia um recado aos ouvintes. Por isso,
podemos observar, nos trés primeiros decénios do século XX, ndo apenas
wma evolugiono tratamento da melodialonge das regras que determinam
05 compassos da partitira, mas também umssignificativo progressona criagio
daletra, ao passo que esta se desvinculava da poesia escrita.

Os protagonistas desse avango foram, de fato, 0s compositores, que,
em geral sem qualquer formagdo musical ou literdria, se sentiam capazes de
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alimentar continuamente o repertério dos cantores a partir de uma técnica
que eles proprios acabavam de inventar: valiam-se de recursos prosédicos
naturais de sua fala cotidiana para definir os contornos melddicos, mas ao
mesmo tempo desenvolviam formas de fixagao musical desses contornos,
tentando adequé-los ao contetido da letra.

Aeradoradioencarregou-se de consolidar e difundir essa técnica de
composicao de cancdes que, embora tenha se aprimorado ac longo dos anos
sobinfluéncia da produgdo de outros paises, das conquistas eletronicas, das
modas de consumo e da evolugdo das artes em geral, jamais abandonou a
linha do canto, constituida de melodia e letra, como seu centro de criago.
Hoje em dia, as préprias leis internacionais do direito autoral identificam
uma composigao por esse percurso melddico associado a uma letra
determinada.

Modelos de integrac@o da melodia com aletra

Podemos distinguir, de modo sumario, trés niveis de compatibilidade
entre melodia e letra que se manifestam, com graus variados de domindncia,
em toda cancao:

(1) Uma espécie de integracdo “natural” entre o que estdsendo ditoe
omodo de dizer, algo bem proximo de nossa pratica cotidiana de emitir
frases entoadas. Assim comondo hé sentido em dizer que um falante nativo
entoa erroneamente seus enunciados, também nio podemos negar que um
compositor produz, viade regra, melodias adequadas ao teor de suasletras.
As enunciagfes entoativas, com suas ascendéncias e descensos, podem ser
expandidas ou contraidas ao longo de uma cancio, auxiliando o intérprete
na condugdo das mensagens. Assim, uma elevaciio lenta e progressiva do
contorno melédico, operando o encadeamento de diversas frases da letra,
todas localizadas no segmento ascendente de uma modulagio asseverativa
padrao, pode se contrapor a um longo descenso subseqiiente, também
composto de vérias frases, e o resultado de todo esse processo emprestara
um tom afirmativo ao que foi dito. Mas a entoacdo por tras da melodia
manifesta-se igualmente em trechos localizados da cangdo, produzindo
impressbes imediatas de exclamacéo, hesitacio, indagacdo ou simples
assergéio. Emuito freqiiente ainda a ampliagio ou reducsio da curva melodica
em fun¢io do desdobramento ou retracio sildbicos; ao invés de se ater a
métrica, a melodia expde sua flexibilidade entoativa no que diz respeito a
condugio daletra. Ou seja, adapta-se aela—a seus acentos e recortes silabicos
—e, desse modo, reproduz nossa liberdade de modulagio no &mbito da
conversa didria. Baseados nessas indicagdes, consideramos que a cangiio
reconstréi em seu interior uma compatibilidade com a qual estamos
acostumados a conviver: tudo que enunciamos ja vem com melodia. Trata-
se, portanto, da produgio de um efeito figurativo de locuggo.

(2) Uma integracdo baseada num processo geral de celebragio. Na
lefra, exalta-se a mulher desejada, a terra natal, a danga preferida, o género
musical, wma data, um acontecimento, enquanto na melodia manifesta-se
uma tendéncia para a formacéo de motivos e temas a partir de decisdes
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musicalmente complementares: aceleragio do andamento, valorizagao dos
ataques consonantais e acentos vocélicos (conseqiientemente, redugiio das
duragdes) e procedimentos de reiteragio. Esta tiltima funciona como agente
moderador do andamentorapido, pois instala uma previsibilidade musical
que refreia o impeto melddico. Primeiramente, as sucessivas caracterizagbes
do objeto enaltecido na letra ressoam na recorréncia dos motivos melddicos.
Depreendemos uma enumeracio ao mesmo tempo lingiiistica e melddica.
Mas o que torna mais convincente a integracao das duas faces é arelacio de
identidade do sujeito (uun personagem caracterizado naletra ou o proprio
enunciador) com os valores atribuidos ao objeto, identidade essa que se
reproduz na semethanga dos temas sonoros emitidos durante o canto.

Examinemos um trecho caracterfstico de “ Aquarela do Brasil”, cangio
de Ary Barroso que celebra os valores brasileiros:

riG.1
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“Brasil”, “samba”, “ginga”, “amor”, “nosso Senhor” e o préprio
enunciador constituem uma totalidade, uma coisa sé, facilmente representada
pelo perfil quase imutavel dos temas. Trata-se de um desenvolvimento
melddico sob o signo da conjungio, como se a melodia progredisse
“involuindo”, ousefa, obedecendo a uma forca de concentragao. O campo
de tessitura que normalmente proporciona a melodia suas opgdes de
expansao mostra-se restrito e apropriado para evolugtes “horizontais”, sem
mutita exploragio de novas trajetdrias. A esse processo musical chamamos
tematizagio melddica. Sua atuagioem trechos localizados da obra tem o mesmo
papel do refrio no contexto global de uma composicio. Ambos apontam
para umnticleo e evitam a expansfo sonora.

Entretanto, comonao poderia deixar de ser, essas cangfes altamente
concenfradas mantém em sua estrutura elementos que sugerem passagens
paraoufras solucbes melddicas, com o propésito de subverter, ainda que
discretamente, a tendéncia involutiva. Por irds da identidade dominante
entre os temas configura-se entdo a desigualdade (ou alteridade)
complementar que, de qualquer modo, assinala pontos de diferenca e
separaciionocontimum melddico, sugerindonovas orientacdes para o sentido
musical do canto. Examinemos as seqiiéncias imediatamente posteriores de
“Aquarela do Brasil”:
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Sao conformacGes melddicas que desfazem o movimento anterior e
abrem novos caminhos, em outras diregGes, como se houvesse algo mais
que a simples celebraciio da conjungdo com os valores nacionais. De fato,
essa alteracio de “rota”, associada a uma desaceleracéo do andamento
melédico, acentua um sentimento de falta (dos valores do passado) que
comegaaser tratadonaletraa partir do verso “Abre a cortina do passado...”.
Mas como prevalece o sistema da celebragdo, nem bem se instalam os novos
motivos melddicos jé se manifesta outra vez a tendéncia & tematizagdo
reinstaurando aidentidade, a reiteraciio e a predominancia da conjung@o.
Trata-se, portanto, de um modelo de concentracio melddica que conta com
formas predominantemente involutivas, a tematizagio e o refrao, mas
também com formas evolutivas que mobilizam internamente 0s contornos
melédicos conduzindo-os a desdobramentos oumesmo as partes B, CouD
das cangdes. Essas tiltimas formas sao complementares porque apenas
acalentam o projeto de retornar ao nticleo tematico. '

(3) Uma integracdo baseada no restabelecimento dos elos perdidos.
Naletra, temos em geral a descri¢do dos estados passionais queacusama
auséncia do outro, o sentimento (presente, passado ou futuro) de distincia,
de perda, e anecessidade de reconquista, enquanto na melodia manifestam-
se dire¢Ges que exploram amplamente 0 campo de tessitura (de praxe, mais
dilatado), servindo-se mais uma vez de decisdes musicalmente
complementares: desaceleracao do andamento, valorizacao das duragdes
vocdlicas, sobretudo para definir os pontos de chegada— portanto, a diregio
— dos segmentos melddicos, e, por fim, a prevaléncia da desigualdade
temética. Tudo ocorre como se a distincia, entre sujeito/ sujeito ou sujeito/
objeto, relatada na letra, se convertesse em percurso de busca na melodia.
Quanto menor o grau de uniformidade dos motivos, maior a distincia entre
os elementos melddicos (no sentido de que amelodia da cangio, em Gltima
instancia, procura a si propria e se encontra nos processos de reiteragio) e
maior o caminho a percorrer. Temos um desenvolvimento melddico sob o
signo da disjuncio tematica, como se neste caso a melodia de fato “evoluisse”,
ou seja, se apoiasse na diferenca e se propagasse linearmente por toda a
extensdo de seu campo de tessitura. Assim, podemos falar de uma tendéncia
a"verticalizacio” peculiar a toda cangdo passional.

Mas essa exploracio do espectro das freqiiéncias pode ser empreendi-
da com maior ou menor dose de imprevisibilidade que se manifesta no
ambito das escalas— tomadas aqui ndo apenas como progressdo diatfnica
das alturas, mas também como progressao confortavel ao canto—ou das
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regides de tessitura. Os salfos intervalares confirmam inequivocamente a
tendéncia “verticalizante” das cangBes passionais, mas servem igualmente
para atenuar um possivel excesso de desaceleracéio, promovendo passagens
bruscas no interior da escala. Domesmo modo, as transposicdes de registro,
que imp&em contrastes entre longos segmentos das cangdes —por exemplo,
primeira parte em regido grave, segunda, em regio aguda —, reproduzem
os efeitos do salto na dimensdo global da obra. Dentro de um quadrode -
restabelecimento do percursoqueleva a melodia ao encontro de si prépria,
quadro esse que se compatibiliza com sentimentos de caréncia apontados
naletra, os saltos e transposicOes representam aceleragdes do processo que,
porsua vez, repercutem no que chamamos de integragio “natural” (primeiro
tipo) damelodia com a letra: os intervalos distantes entre as notas exigem
um esforgo de emissio que realca o estado emotivo do cantor.

Mas a ocupagao do campo das alturas também pode respeitar o
andamento desaceleradode base evitando toda e qualquer descontinuidade
que imponha passagens bruscas ao fiomelddico. Nesse caso, a “verticalida-
de” é preenchida paulatinamente, seguindo os graus imediatos da escala ou,
como ocorre freqiientemente, constituindo motivos que se repetem em
gradagio ascendente ou descendente. Ha um controle maior sobre o
restabelecimento do percurso melddico, uma vez que se configuram
verdadeiras leis de evolucio dos tons ou dos motivos em diregiio aos pontos
extremos da tessitura. Os intervalos que regulam as elevagdes e 0s descensos
do canto sdo constantes e isso fornece im bom parametro de prev151bﬂ1dade
paraoencaminhamento da linha melédica. Sao fatores que reforcam oregime
da desaceleragio préprio da cangdo passional. O géneto de letra mais
compativel com esse tratamento melddico é 0 que se enquadra nuum dominio
intermediario de nao-disjungao, ou seja, de distanciamento espacial entre
actantes combinado com intenso vinculo temporal. Aesperanca de atingir a
conjuncio plena j& vem expressa na evolucio planejada do percurso
melédico: s6 depende do tempo, e 0 tempo estd sob controle. Logo adiante,
terernos oportunidade de examinar um exemplo concreto de cangdo com
essas caracteristicas.

Atuacdo reciproca dos modelos

Essas trés formas de integracio demelodia e letra expressam tendéncias
bastante regulares no universo das cangdes de consumo, mas é evidente que
ndo hé caso especifico que se enquadre em apenas um desses modelos. A
presenca dominante do segundo modelo, por exemplo, deve ser articulada
com a presenca recessivn do terceiro e até coma presenca residual do primeiro,
e assim por diante. Dessa articulagdio geral decorre o sentido da canggo.

Mas ha modos deinteracdo entre esses modelos que ja estdo previstos
em sua prépria concepgao. Tanto a forma concentrada do segundo como a
expandida do terceiro pressupdem ummodo de dizer, ou seja, as entoagbes
enunciativas do primeiro modelo. As elaborages musicais dos contornos
melddicos sempre deixam transparecer marcas da irregularidade
modulatdria da fala subjacente ou, pelo menos, das terminages indagativas
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e conclusivas das frases canfadas. Em tltima instancia, todas as solugfes
musicais que vém a tona numa composigioestio sendo “enunciadas” deniro
do primeiro modelo. No que tange & relacdio dos dois outros, jd haviamos
dito anteriormente que o modelo da concentraciio, fundadona predominéncia
das formas involutivas (fematizagdo e refrdo), comporta necessariamente
recursos de desdobramento que fazem a cancéio progredir em sua trajetdria
melddica, nem que seja apenas o suficiente para justificar o seu regresso ao
nucleo, entendido aqui como wm dominio de identidades tematicas. Agora
podemos acrescentar que esses desdobramentos nada mais séo que sinais
daexpansiio pripriado terceiro modelo. Em outras palavras, havera sempre
um minimo de passionalizago no regime da celebragio.

Do mesmo modo, quando a composicao instaura sualinha do canto
no plano da desaceleracio e da restituicio do percurso melddico, o destaque
alribuido a desigualdade de seus temas ¢ aos movimentos disjuntos (saltos
e transposic¢des), que expandem a can¢do no campo de tessitura, jamais
neutraliza a presenca complementar das operag@es gradativas. Tanto a
diferenga entre os contornos melddicos quanto os movimentos disjuntos
impdem a desaceleragdo de base um certo vigor deimprevisibilidade —
portanto, derapidez —quenos faz “ouvir caminhos” e depreender assim os
sinais da evolucio. Esses recursos compatlbﬂlzam-se naletra, com as formas
de disjunco nosentido estrito, pelas quais verificam-se apenas os vinculos
rompidos (sentimentos de perda, abandono, desamparo). As orientagdes
melddicas representam entéio “desorientagOes”, ja que seus temas progridem,
mas nao se encontram.

Dentro do mesmo regime de expansdo, porém, os movimentos
gradativos, ascendentes ou descendentes, repropdem, agora no eixo
“vertical”, uma sucessio ordenada dos motivos. Embora se sifuem num
quadro de desigualdade temdtica, inerente a valorizacdo do percurso
melddico, a gradacdo produz previsibilidades que compensam até certo
ponto a auséncia de identidade enfre os segmentos e ajudam a configurar
um projeto melddico compativel com a desaceleraciio de base. Esses tracos
de ordem na face melédica da cangiio garantem um excelente rendimento as
mensagens da letra que indicam manutengo ou recomposicao dos vinculos
entre 0s actantes, mesmo que esses se encontrem temporariamente em -
disjuncdo espacial. Em outras palavras, a gradacio estabelece tuma lei para
aevolugdo e ocupacio da tessitura, muitas vezes produzindo uma espécie
de “tematizacdio vertical” que nos permite identificar indices de concentracio
no interior da expansao. Ou seja, sempre havera doses de identidade
mel6dicano regime da passionalizagdo.

Se pudermos resumir as relagdes entre segundo e terceiro modelos
i s6 esquema, diremos que osrecursos centrais do regime da concentragio
(tematizaggoe refréo) correspondem aocs recursos complementares doregime
daexpansdo(graus imediatos e gradagio) no que tange ao critério da idenfidade
entre seus respectivos elementos. Do mesmo modo, 0s recuirsos centrais do
regime da expansao (salto e transposicao) mantém correspondéncia com os
recursos complementares do regime da concentragdo (desdobramentoe
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outras partes) no que dizrespeito ao critério da desigualdade de seus respectivos
elementos. Essas correspondéncias flexibilizam as fronteiras entre os dois
modelos de tal forma que, muitas vezes, o que é complementar num dos
regimes convoca as caracteristicas do que é central no outro:

identidade ’
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CONCENTRACAQ
(aceleragic de base)

central complementar

tematizagdo | desdobramento

refrdo outras partes

= e \ desigualdade
gradacdo transposiciio | -

graus imediatos | salto intervalar

complementar ceniral

(desaceleracio de base)
EXPANSAQO

A composicao “Terra” (Caetano Veloso)

Letra

Quando eume encontrava preso
Na cela de uma cadeia

Foi que eu vi pela primeira vez
As tais fotografias

Em que aparecesinteira

Porém lando estavasnua

Esim coberta de mzvens

Terra, Terra
Pormais distante o errante navegante
(Quem jamais te esqueceria?

Ninguém supdea morena

Dentro da estrela azulada

Na vertigem do cinema

Mando um abraco pra ti, pequenina
Como se eu fosse o saudoso poeta

E fosses a Paraiba

Terra, Terra
Por mais distante o errante navegante
(Qtiemn jamais te esqueceria?
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20 Euestouapaixonado

21 Poruma meninz terra

22 Signodeelemento terra

23 Do mar se diz terra a vista
24 Terra para o pé, firmeza
25 Terraparaamao, caricia
26 Outrosastroshe sdo guia

27  Terra,Terra
28  Pormaisdistante o errante navegante
29 (Quemjamais te esqueceria?

30  Eusouumledodefogo

3] Serm ti me consumiria

32 A mim mesmo eternamente
33 E denada valeria

34 Acontecer de eu ser gente
35 Egenteéoutraalegria

36 Diferente das estrelas

37 Terra, Terra
38 Por mais distante o errante naveganie
39 Quem jarnais te esqueceria?

40 Deondenem tempo nem espago
41 Queaforcamande coragem

42 Pragentete dar carinho

43 Durantetodaaviagem

44 Que realizasnonada

45  Alravésdo qual carregas

46 Onomedatuacarne

47 Tetra, Terra
48 Pormaisdistante o errante navegante
49 Quem jammais te esqueceria?

50 “Nas sacadas dos sobrados
51 Da velha Sdo Satvador

52 Ha lembrancas de donzelas
53  Dotempo doimperador

54 Tudo, tudo na Bahia

55 Fazagentequererbem

56 A Bahiatem um jeito”

57 Terra, Terra
58  Pormais distante o errante navegante
59 Quem jamais te esqueceria?
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Melodia

FIG.4
1" estrofe

Aspectos descritivos da melodia

A melodiada composi¢ao “Terra”, de Caetano Veloso, conjuga a
dominancia domodelo da expansdo— o terceiro—-coma presencarecessiva,
mas consideravelmente densa, dos tragos do segundo e primeiro modelos.

A dominéncia vem imposta pelo andamento de base desacelerado
que, por si s, valoriza a duragdo de boa parte das notas emitidas pela voze,
conseqiientemente, a expansio do canto pelo espectrodas alturas. Configura-
se, assim, a diregio (“vertical”) ascendente dasestrofes em oposicao a diregao
descendente dorefréio, fendmeno que pode ser imediatamente observadona
transcrigao melddica da primeira estrofe da cangéo {cf. Fig. 4). Esses dois
trechos maiores ainda vém interligados por duas pequenas células
(recobrindo a palavra “terra”) que, além de concluirem a melodia da estrofe,
se estabilizam como prentincio do refréo. Bastante significativas no contexto
musical desta obra, essas célulasintroduzem, tardia e abruptamente, o recurso
central do regime da expansdo: a descontinuidade “vertical”, o salto
intervalar, que até ento fora postergado. Apesar de conclusivo do pontode
vista harmdnico (confirmando a tonalidade de Sol Maior) e entoativo
(atribuindo a todo 0 segmento um tom de assercdo), esse salto descendente
ndo deixa de produzir também o efeito disjuntivo préprio desse recurso:
apds longa série gradativa, a linha do canto precipita-se para a regido média
da tessifura, justamente noinstante em que revela, naletra, o objeto principal
(“terra”), cujos valores serdo construidos ao longo de todo o texto. Tal
precipitagao infunde a trajetéria mel6dica um certo apressamento condizente
com a ansiedade passional de um sujeito que tem em mira um objeto ainda
poucodefinido.

‘Masoesforco maior empreendido pelo enunciador concentra-se, sem
divida, no que chamamos de recursos complementares do regime da
expansdo. Palmithando detathada e progressivamente cada faixa da extensio
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! A evolugiio ascendente dos
segmentos indica que, por
mais que haja semelhancas
entre eles, n@o se trata de
unidades idénticas prove-
nientes de um mesmo nd-
cleo, As diferengas repre-
sentam trajetérias melédi-
cas que podem, em algum
momento, atingir a plena
identidade temadtica. Se {ou
enquanto) isso ndo aconte-
cer, s6 contamos com a
reconsti-fuigio do percurso
melsdico (de “busca”) pré-
prio da cangao passional.

global da linha melddica, desde seus tons graves até a emissdo mais aguda,
alinha do canto perpassa todos os graus da escala durante a exposicio da
estrofe (cf. Fig. 4). Se extrairmos apenas 0s segmentos que representam
evolugio nessa seqiténcia ascendente, obteremos o seguinte desenho:

FIG.5
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Basta acompanharmos os pontos da progressdo demarcados pelas
setas para depreendermos a regularidade tipica da gradacfio. Trata-se de
uma forma de controle do percurso melédico nitidamente associada ao
conceito de espera, tio utilizado na semidtica narrativa. A previsdo das
etapas subseqiientes protege 0s contornos de qualquer intervencio melddica
inesperada, reforcando a desaceleracéio de base. Cada um desses fragmentos,
porém, pertence a um tema maior, cujas notas repassam pelos grausja
percorridos como se a densidade sonora de cada faixa de altura precisasse
ser reforcada:

FIG. 6
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A ocupagdo gradativa do campo de tessitura por temas homogéneos
deixa transparecer a ténue fronteira que separa a gradacao, como recurso
complementar do regime de expansio, da tematizacdo, como recurso central
do regime de concentracfo. Apenas o fator “verticalidade” assegura ao
movimento gradativo uma orientagdo evolutiva que a tematizagio ndo
possui. £ o bastante para encenar uma “busca” melédica,' masnio para
esconder a ampla margem de identidade constituida entre os temas, daqual
emana uma certa impressao de elo a distancia. Se, como ja dissemos, ha
sempre um pouco de celebragio conjuntiva no regime da expansao, no caso
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de “Terra” verificamos uma verdadeira tendéncia a explicitacio desse elo
pela recrudescéncia dos processos reiterativos: cada tema duplica-se,
aumentando ainda mais a densidade de sua faixa “horizontal” no processo
de extens&o melddica:

FiG. 7
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EHssa concepcao de alta densidade de notas para preencher fartamente
as etapas da evolugéo ascendente da melodia constitui uma caracteristica
particular desta cancio de Caetano Veloso. Do mesmo modo, operar na
fronteiraentre expansao e concentraciio representa uma escotha significativa
para as relacdes desse material sonoro com o contetido da letra, conforme
veremos adiante. Mas a especificidade do tratamento melddico aqui
dispensado ndo se reduz aisso.

Raramente a harmonia de uma canc¢io popular como esta, pouco
afeita a cromatismos e dissondncias, adquire tanta importancia na condugao
do fio melédico principal. O compositor inicia 0 acompanhamento das
estrofes com um acorde perfeito de Sol Maior (G) realizado ao violdo e, no
entanto, entoa as notas L4-5i-Dé#, muito mais adequadas a umacordede La
Maior (A) com asétimano baixo (A /G). Como o acorde de Sol permanece
inalterado até a emissfo da palavra final das estrofes (no caso da primeira,
a palavra “nuvens”), ouvimos uma espécie de discrepancia harménica,
que ora se acentua, ora se desfaz, no decorrer dalonga seqiiéncia. Ou seja, 0
desconforto causado pelo quarto grau aumentado (D6#) namelodia perpassa
o canto dos quatro primeiros versos, ainda que se dissipe de tempoem
tempo nas duragdes maiores das notas Sol, Siou Ré.

FIG. 8
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Assim também, nos versos seguintes, a presenca de Fid em lugar da
nota Fa#, prépria da escala maior de Sol, faz desta tonica uma dominante
individual (G7) que, mais uma vez, desestabiliza a ncora fixada pelo
acorde instrumental e assinala a preméncia da resolugdo temporaria em
outra tonalidade, em Dé maior (C):

FIG.9
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Com a presenga prolongada do acorde de Sol Maior, o compositor
reforga o gesto da concentragio e, por consegtiinte, os elos a distancia entre
actantes tao bem concebidos no decorrer das estrofes verbais. Com as notas
alheias a escala, 0 autor inscreve amelodia numregime de expansao, pelo
qual os “encontros” tonais sdo passageiros e, portanto, descontinuados:
primeiramente, as sucessivas intervengdes do D&# impedem o repouso do
canto no padrao Sol-5i, e, em seguida, a presenca do Fé estabelece uma
orientacio definida que apressa o movimento para o campo harménico de
D6 Maior. Esses dois recursos de mobilizacdo da curva melddica substituem
de algum modo as fungdes centrais desempenhadas pelos saltos intervalares
e transposigdes nas cangdes passionais: transferem a descontinuidade
mel6dica para o plano da descontinuidade harménica, compensandoa
desaceleracio debase com um contorno inesperado que valoriza o percurso
melédico como tal, ou seja, como trajetdria de busca das identidades mais

- completas.

Mas a a¢do concomitante da concentragiio e da expansdo ja esta
suficientemente estampada na linha melddica que conduz as estrofes. A
identidade dos temase alei que regula sua progressao ascendente sao fatores
que asseguram compatibilidade com os liames juntivos criados na letra. A
desigualdade entre eles — afinal, 0s temas se reconfiguram emniveis cada
vez mais agudos, deixando de ser exatamente os mesmos —responde pela
confecgdo do percurso e pelaassungéo de uma trajetdria, ambas compativeis
comrelatos de disjungio e afastamento préprios das cangdes passionais. A
definico dos contornos temdticos referentes aos versos da estrofe é dadapor
ligeiros aumentos de duragao de suas silabas finais, seguidos de pequenas
pausas; ouseja, a cada verso corresponde umsegmento tematico. Ja direcao
global da trajetéria melédica anterior ao refréio é assinalada pela longa
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duragiio das notas sobre as silabas “nu-vens”, que, nesse caso, aindasurge
reforcada pelo “descanso” harménico provisériono acorde de D6 (C).

Se essa diregao ascendente foi paulatinamente construfda até o seu
apice agudo, a inversdo subseqiiente da melodia se processa de maneira
brusca e descontinua: um salto descendente de cinco semitons recobra os
recursos centrais da expansdo melédica e, a0 mesmo tempo, a tonalidade de
Sol que acabara de ser preterida pela dire¢do anterior.

Como ja dissemos, trata-se neste ponto da presenga de duas células
melddicas decisivas paraa compreensio da passagemdas estrofes ao refrao.
Nio é por acaso que elas foram reservadas especialmente para “nomear” 0
objeto maior descrito pela letra desta cangdo: “terra”. S3o independentes e
até mesmo desconectadas — salvo do ponto de vista harmonico — do
material melddico desenvolvidona primeira parte. Confirmam que, mesmo
num contexto de construgio regrada do fluxo melddico, alguns fragmentos
podem simplesmente se impor a linha do canto, dispensando qualquer
preparaco. De fato, essas células surgem como acontecimentos nio previstos
pela trajetéria anterior, comoresquicios da disjuncio —ou da insubordinagio
doobjeto—emmeio aampla programaciio melddica que vinhasendo tecida.

~ Caracteristicas como essas sdo facilmente transferiveis ao dominio da letra:

oobjeto”terra” por vezes se configura com certanitidez e consisténcia (“terra
para o pé firmeza / terra paraa mdo caricia”), por vezes como algo etéreo e
pouco visivel (“Esim coberta de nuvens”). Neste diltimo caso, a énfase recai
sobrea disjunggio latente entre sujeito (enunciador) e objeto (terra); no primeiro,
sobre a conjuncdo femporal que jd estabelece um elo, mesmo que a disténcia.

Do ponto de vista da enunciagéo entoativa (1° modelo) que subjaz a
seqiiénceiaja descrita, essas duas células antecipam de forma repentina e
categOrica a assergao que serd desmembrada em seguida durante a exposicio
alongada dorefrdo. A intervengao brusca do descenso estd indicada pela
setana Fig. 10. O retorno harménico a tonalidade de Sol (G) apenas reforcao .
contexto afirmativo da melodia e a providencial concomitancia entre esse
momento de convicgao entoativa e a palavra “terra”.
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Mas essas células também detém fungao prospectiva. Seu carater
altamente condensado ndo esconde o vinculo direto entre seus tons
descendentes e a direcio assumida pela forma extensa dorefréio. Observemos,
na Fig. 11, que as trés notas salientadas pelas células constituern um
verdadeiro molde para a gradacdo descendente que regula a assergéo
expandida que vem a seguir:

FIG. 11
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A direciio, como sempre, vem demarcada pelo aumento de duragio
das notas (ou das silabas) em suas faixas de altura, o que no diagrama
acima corresponde as freqliéncias em destaque. As notas que escapam desse
molde, para cima ou para baixo, sdo suficientemente breves para nao
caracterizar “estdgios” em suas regiGes de tessifura. 56 auxiliam na
configuracio dos contornos motfvicos. Os tons duram efetivamente sobre
assilabas “..tante”, “...gante”, “mais” e “...ria”, reprodugdes das alturas de
“lerra, terra”,

Se temmos, de acordo com o primeiro modelo, apenas duas variedades
— uma contraida, outra alongada — do mesmo processo geral de
asseveracio, nos termos do terceiro modelo, a forma concentrada e brusca
deintervencio das duas células e a forma expandida do refrdo provocam
sentidos distintos: aquela introduz a descontinuidade que alimenta a nogéo
de sentimento de falta, enquanto esta, por sua programagio gradativa
descendente, refaz o percurso quenosleva ao objetoe, portanto, restabelece
aespera propria da conjuncao temporal. A primeira sublinha a possibilidade
de disténcia espacial suposta pela letra (“Por mais distante...”); a tiltima, a
impossibilidade de esquecimento (“Quem jamais te esqueceria?”).

Aspectos descritivos daletra

Numa cangao cuja melodia se desenvolve num contorno sempre
reiterado queevoca o preenchimento gradual do campo de tessitura ao redor
de um tinico centro, Caetano Veloso desfia umbom nitmero de figuras que
vaocompondo uma “terra” muito peculiar. Naencenagdo das relagbes entre
um certo “en” e essa “terra” colocada em posicio de segunda pessoa do
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discurso (“fu”), sobressai o papel do tempo e da memdria, paralelamente a
uma modulacio da densidade do objeto evocado.

Observemos, em primeiro lugar, um paralelo entre a estruturacdo
global dasestrofes (seis, mais o refrdo) e a organizacio interna de cada uma
delas: cada estrofe compreende sete versos, nos quais também podemos
identificar uma partitha de seis mais um, correspondendo a primeira,
musicalmente, a exploracio do quadro modal instalado desde o inicio, e
destacando-se o tiltimo verso de cada bloco, musicalmente, pela ascendéncia
do bordédo em direcfio a subdominante, trazendo dessa maneira uma
dinamizacdo tonal aquilo que, até entdio, se achava numa quase “inércia”
modal, epreparando achegada dorefrdo que, este, ird desdobrar-se de acordo
com uma légica plenamente tonal. Temos, entao, uma espécie de balango
entre, de um lado, as seis estrofes, €, de outro, o refrio; se, neste, o retorno da
mesma letra se compensa pela dinamizacao da melodia tonal, jd naquelasé
amelodia que, modal, ndo cessa de girar ao redor do mesmo ponto, ao passo
que vao sendo introduzidas sempre mais figiiras novas a compor os atores
desse discurso. O efeito de solidariedade do conjunto, produzido por esses
paralelismos estruturais, conta ainda com um refor¢o numa escala mais
fina, a damétrica, pois o niumero sete é também a constante, se pensarmos
na quantidade de silabas em cada verso. Nenhum ouvinte, por mais
desavisado, deixaria de, a0 menosinfuitivamente, perceber essas reiteraces
formais nos diversos niveis, em funcéo das quais o texto—marcado por
uma variedade figurativa que vai multiplicando imagens do objeto “terra”
— ganha uma solidez nas relagdes de parte a parte. Em outros termos: a
coesio que, para o ouvinte desatento dessa cancéo, poderia talvez faltar no
contetido, ja se acha fortemente estabelecida pelas distribuicdes formais dos
segmentos, local e globalmente.

- A cena é ocupada por um sujeito narrador, aquele que na letra diz
“eu”, que discorre sobre seus sentimentos para com um objeto, a “Terra”,
apresentado na maior parte do tempo como um “tu” aquem estd dedicado
o discurso daquele primeiro sujeito. Entre esse “eu” e aquele “tu” vai-se
configurando um vinculo, antes de mais nada, pelo eixo do desejo, de tal
forma que a segunda pessoa se apresenta oramais comoa “terra”, nesta ou
naquela acepgao (o planeta, a regifio natal...), ora mais como uma “mulher
amada” a quem o sujeito desejante, simulacro do poeta, estd se declarando.
Conforme se acentue, neste ou naquele momento da letra, a conjuncédo
realizada, esperada ou lembrada, a cancio tomara feigdes de celebragdoou
de anseio por mudanca de estado juntivo.

Sao seis estrofes pontuadas pelo refro. Sendo este, por umasérie de
motivos, um segmento a parte da cangdo, vamos nos referir as estrofes
abstraindo o retorno ciclico do estribilho, numerando-as simplesmente de
um a seis.

Ena primeira estrofe que o objeto dos comentarios aparece observado
mais de longe. A Terra, significando o “planeta”, é vista em reprodugctes
fotogréficas por intermédio das quais o narrador consegue apreendé-la, pela
primeira vez, como uma totalidade integral {“as tais fotografias / em que
apareces inteira”), semi-ocultada, no entanto, pelas nuvens que a circundam.
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* Vale notar, nesse ponto, o
chogue violento entre a
estreiteza do campo percep-
tivo desse “eu” confinado
na cela de uma cadeia e a
imensa vastidio do campo
visual daquele que péde
pela primeira vez dispor da
distncia suficiente para fo-
tografar o planeta inteirc. A
identificacio possivel entre
um sujeito e outro, que é
uma das molas da ironia
do compositor, fica mar-
cada na letra do refréo.

3 De fato, hé um efeito de
ancoragem histdrica nessa
passagem, conferinde &
cangdo um tom de “depoi-
mento”. Foi na mesma
época em que Caetano
Veloso esteve preso no Rio
de Janeiro (de dezembro de
1968 aos primeiros meses
de 1969) que as revistas de
grande tiragem estampa-
ram as primeiras fotos do
planeta, tiradas de um
ponte  situado  além
da atmosfera. O composi-
tor relata a experiéncia em:
VELOSQ, Caetano, Verda-
de tropical. Sao Paulo: Com-
panhia das Letras, 1997
p. 392-393.

Por se tratar da primeira captacio da Terra como essa totalidade vista desde
0 “alto” — captagdo nunca efetuada por olhos humanos antes de Gaga-
Tin—, essa € Una conjungao inaugural desse “eu” como objeto “Terra”, mas
tal conjunc@o se faz sob 0 signo da distancia.? Conjungao, ndo coma Terra
em si, mas com sua imagem impressa em fotos. Do modo como isso esta
dito, alids, surge nesse ponto uma ambivaléncia de leituras, a da conjungio
do “eu” com a Terra ou com uma mulher. Esse objeto, com efeito, vai
acumular, ao longo das trés estrofes iniciais, tragos femininos: “nua”,
“coberta”, “a morena”, “pequenina”, “menina”. O acesso a imagem
totalizada da Terra é tornado possivel mediante uma contrapartida, qual
seja, passa-se a perceber “de fora” (objetivado) aquilo que até entdo s6 se
conhecia fusionalmente, “de dentro”, e o preco disso é conhecer, doravante,
NnA0 mais a propria coisa, sendo um signo dela: as fotos. E, sem diivida, uma
maneira de conhecé-la, porém condicionada a um duplo movimento: (i} de
redugio, uma vez que a foto reproduz em ponto pequeno uma totalidade
inapreensivel por meios mais diretos; (if) de abstraco, jd que areprodugio
fotograficanem delonge € capaz de restituir a experiéneia direta, sensorio-
motora, do contato com a prdpria terra. Convém notar, ademais, que, além
de mediada pela linguagem fotografica e suas coer¢des caracteristicas
(determinagio obrigatéria de certos enquadramentos, de certas angulacGes...),
aapreensao vem condicionada pelo filtro suplementar das “nuvens” que
escondemem parte o objeto aser percebido. Compreenderemos, mais adiante,
ser esse 0 ponto inicial de uma linha a desdobrar-se em todo o texto, que
tematiza, problematizandc-as, as maneiras como o sujeito percebe esse objeto
“Terra”, numa apreensao sensorial (do presente) oumemorial (do passado).
A conjuncdo af se processa a distdncia, igualmente, em razédo do
afastamento espacial (as fotos do planeta inteiro) requerido para essa
perspectiva, e do distanciamento temporal, pois que a cena retratada diz
respeito a im momento quejd passou (quando eu me encontrava preso /
na cela de uma cadeia”).? Pensando na estruturacdo desse segmento, néo se
pode deixar de frisar, por outrolado, o fato de a “terra” mencionadanessa
estrofe s6 estar referida, e ainda assim de forma indireta, nos trés (timos
versos, em posicdo acesséria, tanto do ponto de vista estréfico quanto do
ponto devistasintatico, jd que os versos 5, 6 €7 trazem um mero adjunto das
“tais fotografias” admiradas por aquele sujeito. I preciso, por conseguinte,
esperar pela aparicio da “terra”, que s6 surge mencionada explicitamente
na transigdo para o refréio, e essa espera ja se delineia na melodia, como
vimos, pelo preenchimento sistemdtico, regular, do campo de tessitura (cf.
Fig. 5). _
Concluida a primeira estrofe, surge o breve refréo, em que o duplo
vocativoé seguido daintrodugéo do “errante navegante” que hé de guardar
sempre nalembranca o objeto evocado. A manutencio do elo temporal com
a Terra é posta em destaque, a despeito da separacio potencialmente
decorrente da distincia espacial. E particularmente relevante essaimbricacio
de uma tendéncia conjuntiva com uma tendéncia disjuntiva na lefra sempre
repetida do refréo, tanto mais que ela corresponde rigorosamente ao
movimento observado {cf. a secdo “ Aspectos descritivos da melodia”) na
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melodia, com a dominancia da expansiio, que se associa a “busca” melddica,
porém pontuada por temas equivalentes que véo reiterando a conservagio
do elo sujeito-objeto ao longo de toda a trajetdria. O estribilho constitui,
todavia, um momento especial da letra, até pelo fato de se tratar da tinica
frase interrogativa em todo o texto, muito embora funcione como pergunta
meramente retdrica, cuja resposta se conhece de antemio. A memdria da
Terra acompanha o navegante, pegando carona no adjetivo que o especifica,
errante, termo que contém dentro de si a palavra terra, apenas deslocando
sua consoante inicial para mais adiante. Aindasob o aspecto do significante
verbal, é preciso registrar mais um trago especificodorefrio. Descontadaa
estrofe final (citagdo literal de “Vocéja foia Bahia?”, de Dorival Caymmi),
trata-se do tnico bloco de texto pontuado apenas por rimas soantes, que se
distribuem em diferentes posi¢des dentro dos versos:

Terra, Terra

Por mais distanfe
Oenantenavegante

Quem jamais te esqueceria?

Em todas as demais estrofes, com efeito, as rimas toantes é que
prevalecem sobre as rimas soantes, em distribuicdo estréfica irregular. Na
primeira, por exemplo, temos cadeia — primeira - inteira, nua — nuvens; na
segunda, temos morena rimando com cinema, e assim por diante.

Desenvolve-se, nasegundaestrofe, aambigiiidade deleituras do objeto
que, tendo oscilado no segmento anterior entre o “planeta” e a “mulher”,
contard agora com {rés manifestantes: se a “estrela azulada” é naturalmente
oplaneta, a “morena” é a mulher (com a pele escura, cor de terra), e aquela
“pequenina” concenlra ambas as isotopias, ada mulher e a da terra. Desta
vez, contudo, trata-se da terranatal, reproduzidos osversosda anliga cangao
de Luifs Gonzaga e Humberto Teixeira, sendo este “saudoso poeta”
simultaneamente aquele de quem temos saudades agora e aquele que tinha
saudades, entdio, da sua terra natal. Ora, quem sente saudades é aquele que:
perdeuum objeto querido, objeto tipicamente representado, seja por um lugar
(espago: a terra), seja por alguém (pessoa: a mulher) que se amava. Eesse
sujeito com saudades, vale dizer, em ndo-conjungio comseu objeto do querer,
que faz o gesto conjuntivo de mandar um abrago para a “pequenina”:
afirmagio do vinculo que perdura no tempo, tal qual se observavanos versos
doestribilho. Em outros termos: 0 objeto se perdeu, mas seu valor persistena
memoria do sujeito, nesse novo segmento onde o sistema temporal de
referéncia se desloca do passado para um presente que serd mantido até o
final. Assim como na primeira estrofe, enfim, esse novo bloco textual tornaa
fazer alusdo a uma conjuncao a distancia entre o sujeito “eu” ea “terra”,
pois, se no inicio do texto a percepgdo da terra era mediada pelas “tais
fotografias”, agora se trata da “vertigem do cinema”. Somente na estrofe
seguinte, singularizada, como veremos, por diferentes caracteristicas, é que
se observard uma aproximacao, a maior em todo o texto, referida nos versos
24 —“Terra para o pé, firmeza” — e 25 — “Terra para a mdo, caricia”.
Evoca-se ai pela primeira vez, portanto, um contato direto sujeito-objeto, que
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desloca o canal de percepcéo sensorial predominante, da viséo para o tato.
Voltaremos, mais adiante, aos valores da “caricia” (verso 25). Por ora,
queremos chamar a aten¢do para a conotagdo de “firmeza” presente no
verso 24, em um contextono qual a “terra (firme)” estd contraposta a agua
do mar. A lingua sedimenta uma imemorial associagio entre o sélido (por
oposigaoao liquido e ao gasoso) e seus valores aspectuais —o duradouro —
eepistémicos— o confidvel, 0 sério; assim & que falamos em um “casamento
sélido” ouem uma “amizade solida”, por exemplo. No plano narrativo, éa
permanéncia doestado, conjuntivo ou disjuntivo, que une um sujeito e seut
objeto de valor.

Estribilho & parte, a palavra ferra aparece apenas na terceira estrofe, e
podemos dizer que, dessa vez, com toda a forca. Afinal, sdo cinco ocorréncias
do termo, uma em cada verso, o que deixa de fora apenas 0s pontos extremos
do segmento (versos 20 e 26). Continua a estender-se o movimento de
diversificacio das acepgBes do termo ferra, jd esbocadona estrofe precedente.
Estardoem cena, conforme 0caso, a “menina ferra” (verso21), em ressonancia
com aisotopia figurativa da “mulher”, depois o “elemento terra” (verso22),
um dos quatro tradicionais elementos da natureza, instaurando umelo com
aestrofe segumte (o fogo), para depois se passar & terra— “parte sélida do
plane ta” —, que se contrapoe aomar, e enfim se explorar osignificadoda

“terra” segundo os nossos “instrumentos de contato” (pé/ mao) comela.
Para além do valor encantatdrio desse insistente retorno do vocabulo terra,
devemos assinalar a simetria de ordenacao das ocorréncias desse termo na
estrofe: em posicio final nosegundoe terceiro versos, emseguida, em posicao
mediana, no verso mediano da estrofe (quarto verso), e, por fim, em posigio
inicial no quinto e sexto versos, perfazendo a seguinte configuracio:

FiG.12

(terceira estrofe)

terra
terra
terra
terra

ferra

e e " o

) que interessa apontar, acerca dessa estrufuracao, € antes de mais
nada a posigio estratégica daquela ferra no quarto verso da estrofe,
enquadrada pelas duas duplas ao seuredor. E o préprio objeto desejado que
aifigura, a terra avistada pelos navegantes de longo curso, ponto de distensao
e motivagio dajornada empreendida a despeito dos eventuais perigos,

Gragoatd

Niteroi, n. 16, p. 187-208, 1. sem. 2004



206

privagdes e percalcos distribuidos pelo caminho. E o sentimento anunciado
nos dois versos iniciais da estrofe, e que se dissemina por todo o segmento.
Néo € por acaso que se observa aquele desenho simétrico das ocorréncias da
terra, nesse bloco de texto. Se admitirmos que a letra de Caetano Veloso se
concluina quinta estrofe e ndona sexta (fragmento de can¢o de Caymmi),
entdo perceberemos que a tinica estrofe a trazer a palavra terra é analogamente
enquadrada, na ordenacao do conjunto, por duas precedentes e duas
posteriores, 0 que nos leva a afirmar que a terceira estrofe esté sintetizando
localmente a estruturagio global do texto. Recordemos também o queja foi
dito sobre arepeticio das séries hepta- nessa letra: cada estrofe comporta sete
versos heptassilabos. Essa organizacdo do texto mediante areiteracéio das
mesmas estrutiras nas diferentes escalas trabatha sub-repticiamente parair
construindo umefeito de sentido tanto mais eficaz quanto menos consciente
para o ouvinte, asaber, um efeito de coesio do conjunto; em outras palavras,
estamos nos referindo a instauragdo, passo a passo, de umasolidez estrutural,
de umadensamento que culmina, ao final da quinta estrofe, naquela “carne”,
tltima palavra do texto de Caetano. Se lembrarmos que essa consisténcia
vem sendo igualmente engendrada no plano melédico pela reiteracdo da
seqiiéncia gradativa que entoa 0s versos de todas as estrofes (cf. Fig. 7), nfio
é diffcil reconhecer que a plena definicio do objeto (terra) como funcéo atrativa
do sujeito depende de sua compactagio em todas as instancias.

Se osujeito “eu” ndose consome indefinidamente a si préprio, € gracas
aquele“tu”, queo impede de fazé-lo. Consumir-se eternamente, do ponto de
vistanarrativo, & permanecer sempre nOMeSmMo estado. E porque hd aquele

“tu”, a terra, que o sujeito “eu” podeestar numa relagio ndo-reflexiva com
um objeto de querer outro que ele mesmo, e é pelo mesmo motivo que algo

- pode entdo acontecer : mudanga de estado juntivo, em direqdo a unidio oua

separagao. Numa obra em que prevalecem paixdes euforizantes ligadas a
celebracdo, alguma irrisio também perpassa os versos, mas a ironia vem
sempre aplicada ao préprio simulacro do enunciador, “eu”, como fica
particularmente manifesto nesse ponto do texto, com esse “fogo” (elemento
danatureza ao qual se liga 0 signo zodiacal de Ledo, traco suplementar de
ancoragem, uma vez que se trata notoriamente do signo sob o qual nasceu o
compositor) carente do elemento terra, que af figura como seucomplementar
TIECESSATio.

Na quinta estrofe, a0 término da letra escrita por Caetano Veloso, a
idéia de conservacao do “estado (juntivo) de coisas”, ja ressaltada a respeito
daestrofe anterior, reaparece no “carinho a ser dado durante toda a viagem”
daTerra pelo espago. A exemplo dorefréo, a quinta estrofe operaa fusdo de
tempo e espaco, ao referir-se a Terra, tanto no verso 40 quantono verso 43,
sob asenha da “viagem”. A reafirmacio do “carinho” pela Terra—quea
cangfio citada de Caymmi vird repercutir, uma vez mais, na seqiiéncia —
levara, por fim, aquela “carne”, a ser interpretada, a0 mesmo tempo, como
retomada do elo sensual (ambigiiidade “terra/muther”) e como marcade
concretude, da mais palpavel densidade assumida pelo objeto, nesse final
deitinerario. Ao mesmo tempo, reencontramos uma remisséo, pelo gesto de
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1+ “Ser”, em ANDRADE,
Carlos Drummond de. Cla-
ro enigma. Rio de Janeiro:
Record, 2002,

ternura, & segunda estrofe: 14, “mandar umabrago” paraa terra e, aqui, “dar
carinho” aela, a primeira representada na tela do cinema, e a tiltima, na
méaxima concrefude figurativa,

Comoentrelacamento promovidopelo genitivo do verso 46, “Onome
da fua carne”, cruzam-se as duas leituras que vimos destacando: o natural
(acarne) eohumano (onome). Néo se pode deixar derecordar, a esserespeito,
um poema de Carlos Drummond de Andrade em que nfio apenas intervém
as mesmas figuiras, mas também esti emjogo, tal qual naletra do compositor
baiano, a categoria da consisténcia, aqui reconhecida. Mencionaremos, para
nossos propdsitos, somente as duas primeiras estrofes, oito versos de um
total de vinte e dois:

O filho que n#o fiz
hoje seria homem.

Ele corre na brisa,
Semn Carme, Sem nome.

Asvezes o encontro
num encontro de nuvem.
Apdia em meu ombro
sew ombro nenhum.?

Mais do que as similitudes de significante (em si mesmas aprecidveis),
queremos salientar a convergéncia figurativa dos dois textos, que se mostra
com especial clareza em segmentos bem localizados — primeira e segunda
estrofes do poeta mineiro, primeira e quinta estrofes do baiano —, e essa
convergéncia de figuras € tanto mais significativa quanto ela se estabelece
entre um texto dominado pelo elemento ferri e outro dominado pelo elemento
ar. A "jornada através donada” descrita pela “Terra” de Caetano Veloso
corresponde, em Drummond, a “viagemna brisa” do fitho virtual, bem
como o titulo do poema, “Ser”. Emsuma: 14, o ser e onada; aqui, onaturale
o cultural :

Conclusio

Nao basta dizer, como fizemos hd pouco, quehd uma ambigiiidade
de interpretacdes possiveis para o objeto focalizado em “Terra”, o qual se
traduz as vezes por umlugar, &s vezes por uma mulher, e, em diferentes
momentos, por ambos.

Enquanto a terra-mulher presente na cancéo aparece em todas as
ocorréncias como “mulher amada”, a terra-lugar vai ganhando acepges
variadas a propor¢ao que avanga o texto. Dizia o poeta portugués Miguel
Torga que “o universal o local, menos os muros”. Eis af 0 gesto comque
acena Caetano Veloso nessa composicao, ao combinar as acepgdes dessa
terra, que ora designa olugar a que se aporta, oraolugar de onde se vem, ora,
enfim, a totalidade do globo terrestre. Do mais intimo ao mais vasto,
acompanhamos as oscilagtes de seu sentido, desde “a cidade da Bahia” até
a "estrela azulada”. Em todos os casos, algo que se pode eventualmente
perder no espago, mas que perdurano tempo.
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Comparadoao desenvolvimento melédico e harménico de “Terra”, o
itinerario tracado naletra se apresenta, globalmente, como menos previsivel,
menos candnico do que o componente musical, principal responsdvel pelos
efeitos de identidade nessa cangdo. Mas tudo depende dos elementos em
que escothemos focalizar nossa atengao. Ede fato um discurso cuja unidade
figurativa ndo se ostenta a observagdo imediata. Bastard pensarmos, por
outro lado, nas simelrias de construgio, no interior das estrofes e dos versos,
para concluirmos que, também na letra, identidade e desiguaidade vém
mescladas num jogo sutil de dosagens relativas, que desafiam a analise
certamente constituem um dos segredos do interesse sempre renovado que
acangdo desperta.

Abstract

The authors examine the three main models of
integration between melody and lyrics in Brazilian
popular songs, aiming to verify their interaction in
some specific contexts. In order to do so, some
semiotic technigues on song analysis are discussed.
“Terra”, by Caetano Veloso, has been chosen as an
example of the descriptive capabilities of semiotics
applied to this artistic language. In this paper, the
authors distinguish between the contents in the
melody and those associated to the lyrics, trying to
identify the contribution of the relation between both
components for the song’s global meaning.

Keywords: semiotics; music; poetry; language.
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