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Terra a vista: aportando na can<;ao 

Gragoata 

Resumo 

Luiz Tatit 

Iva Carlos Lopes 

Os autores examinam, neste texto, os tres prin
cipais modelos de integra,ao entre melodia e 
letra empregados na composi,ao de can,i5es no 
Brasil, verificam seu entrosamento em casos 
especificos e expoem suas tecnicas de aplica
,ao. "Terra", de Caetano Veloso, Ii 0 exemplo 
escolhido para uma demonstra,ao do rendi
men to descritivo de uma teoria semi6tica 
dedicada a essa linguagem artistica. 0 artigo 
distingue os conteudos organizados pela me
lodia daqueles organizados pela letra, alem de 
caracterizar 0 sentido que decorre da compati
bilidade dos dois componentes no interior da 
referida can,ao. 

Palavras-chave: semi6tica; musica; poesia; lin
guagem. 
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Introduc;ao 

Costurna-se dizer que as manifesta<;6es esteticas respondem, em geral, 
a urna necessidade de expressao de seus autores e que esses, por sua vez, 
precisam dominar alguma tecnica para traduzir a respos ta artistica em algo 
concreto, apreensivel pelos 6rgaos sensoriais. 

A tecnica dos cancionistas brasileiros foi gerada nas decadas iniciais 
do seculo passado, primeiramente como evolu<;ao natural de uma sonoridade 
que se transferia das brincadeiras de rua ou dos sal6es residenciais do seculo 
XIX para os espetaculos programados em forma de teatro de revista, mas 
logo em seguida como solu<;ao para atender it nova demanda tecnol6gica 
que, bemna passagem dos seculos, £izera 0 Brasilingressar repentinamente 
naera do gramofone. 

Realmente, depois de testar seus aparelhos de grava<;ao com vozes de 
autoridades da recem-instalada Republica brasileira, os audaciosos pioneiros 
daindlistria do disco, tendo it £rente 0 tchecoslovaco Frederico Figner, sairam 
em busca de outras vozes que pudessem atrair a aten<;ao de futuros 
consurnidores dos produtos forjados por suas maquinas. Encontraram, 
enta~, cantores como Baiano e Cadete, que ja contavam com urn publico fiel 
e se associavam a pequenos conjuntos musicais cuja principal caracteristica 
era justamente a de valorizar com seus instrurnentos a linha do canto. N ada 
mais adequado aos parcos recursos de grava<;ao de que dispunhamnaquele 
instante esses empresanos. 

Mas 0 destaque atribuido a melodia da voz principal nao curnpria 
apenas urna fun<;ao utilitaria, ja que, mesmo com a melhoria das condi<;oes 
de registro nas decadas seguintes, tal supremacia se manteve e ainda ganhou 
novos matizes ao trazer definitivamente para 0 centro da cena artistica a 
figura do interprete. Por mais que 0 acompanhamento musical se tomasse 
complexo, chegando nos anos trinta as requintadas orquestra<;oes, tudo 
deveria convergir para os contomos mel6dicos executados pelos cantores. 
Era consenso entre produtores, artistas e publico que 0 foco da can<;ao 
concentravacse no desempenho do interprete vocal. 

Acontece que a voz nunca foi consider ada urn instrumento como 
outro qualquer na tradi<;ao da musica popular brasileira - e 0 mesmo 
sintoma pode serverificado nas can<;6es de outras culturas, tanto no ambito 
folcl6rico como no mundo pop -, pelo simples fato de conduzir, ao mesmo 
tempo, melodia e letra. Embora fa<;a parte de uma concep<;ao musical, a 
melodia de can<;ao jamais deixa de ser tambem tun modo de dizer e, nesse 
sentido, identifica-se com a pros6dia que acompanha nossa fala cotidiana. 
Alem de cantar, 0 interprete sempre diz algmna coisa, revela seus sentimentos, 
suas impressoes, ou, no minimo, envia urnrecado aos ouvintes. Por isso, 
podemos observar, nos tres primeiros decenios do seculo XX, nao apenas 
urna evolu<;ao no tratamento da melodia longe das regras que determinam 
os compassos da partitura, mas tarnbem urnsignificativo progressona cria<;ao 
da letra, ao passo que esta se desvinculava da poesia escrita. 

Os protagonistas desse avan<;o foram, de £a to, os compositores, que, 
emgeral sem qualquer forma<;ao musical ou literaria, se sentiam capazes de 
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alimentar continuamente 0 repert6rio dos cantores a partir de urna tecnica 
que eles pr6prios acabavam de inventar: valiam-se de recursos pros6dicos 
naturais de sua fala cotidiana para definir os contomos mel6dicos, mas ao 
mesmo tempo desenvolviam fonnas de fixa<;ao musical desses contomos, 
tentando adequa-Ios ao conteudo da letra. 

A era do radio encarregou-se de consolidar e difundir essa tecnica de 
composi<;ao de can<;6es que, embora tenha se aprimorado ao longo dos anos 
sob influencia da produ<;ao de outros paises, das conquistas eletr6nicas, das 
modas de consurno e da evolu<;ao das artes em geral, jamais abandonou a 
linha do canto, constituida de melodia e letra, como seu centro de cria<;ao. 
Hoje em dia, as pr6prias leis internacionais do direito autoral identificam 
uma composi<;ao por esse percurso mel6dico associado a uma letra 
determinada. 

Modelos de integras;ao da melodia com a letra 

Podemos distinguir, de modo surnano, tresniveis de compatibilidade 
entre melodia e letra que se rnanifestam, com graus variados de dominancia, 
em toda can<;ao: 

(1) Uma especie de integra<;ao "nahrral" entre 0 que esta sendo dito e 
o modo de dizer, algo bern pr6ximo de nossa pratica cotidiana de ernitir 
frases entoadas. Assim como nao hasentido em dizer que urnfalante nativo 
entoa erroneamente seus enunciados, tambemnao podemos negar que tun 
compositor produz, via de regra, melodias adequadas ao teor de suas letras. 
AE emmcia<;6es entoativas, com suas ascendencias e descensos, podem ser 
expandidas ou contraidas ao longo de urna can<;ao, auxiliando 0 interprete 
na condu<;ao das mensagens. Assim, urna eleva<;ao lenta e progressiva do 
contomo mel6dico, operando 0 encadeamento de diversas frases da letra, 
todas localizadasno segmento ascendente de urnamodula<;ao asseverativa 
padrao, pode se contrapor a urn longo descenso subsequente, tambem 
composto de viirias frases, e 0 resultado de todo esse processo emprestara 
urn tom afirmativo ao que foi dito. Mas a entoa<;ao por tras da melodia 
manifesta-se igualmente em trechos localizados da can<;ao, produzindo 
impress6.es imediatas de exciama<;ao, hesita<;ao, indaga<;ao ou simples 
asser<;ao. E muito frequente ainda a amplia<;ao ou redu<;ao da curva mel6dica 
em fnn<;ao do desdobramento ou retra<;ao silabicos: ao inves de se ater a 
metrica, a melodia exp6e sua flexibilidade entoativa no que diz respeito a 
condu<;ao da letra. Ou seja, adapta-se a ela - a seus acentos e recortes silabicos 
- e, desse modo, reproduz nossa liberdade de modula<;ao no ambito da 
conversa diiiria. Baseados nessas indica<;6es, consider amos que a can<;ao 
reconstr6i em seu interior urna compatibilidade com a qual estamos 
acosturnados a conviver: tudo que enunciamos ja vern com melodia. Trata
se, portanto, da produ<;ao de urnefeito figurativo de locu<;ao. 

(2) Umaintegra<;ao baseada nurn processo geral de celebra<;ao. Na 
letra, exalta-se a mulher desejada, a terra natal, a dan<;a preferida, 0 genero 
musical, lUna data, urn acontecimento, enquanto na melodia manifesta-se 
uma tendencia para a forma<;ao de motivos e temas a partir de decis6es 
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musicalmentecomplementares: acelera~ao do andamento, valoriza~ao dos 
ataques consonantais e acentos vocaJicos (conseqiientemente, redu~ao das 
dura~6es) e procedimentos de reitera~o. Esta {utima funciona como agente 
moderador do andamento rapido, pois instala urna previsibilidade musical 
que refreia 0 fmpeto mel6dico. Primeiramente, as sucessivas caracteriza~6es 
do objeto enaltecido na letra ressoam na recorrencia dos motivos mel6dicos. 
Depreendemos urna enurnera~ao ao mesmo tempo ling(Ustica e mel6dica. 
Mas 0 que torna mais convincente a integra~o das duas faces e a rela~ao de 
identidade do sujeito (urn personagem caracterizado na letra ou 0 pr6prio 
enunciador) com os valores atribuidos ao objeto, identidade essa que se 
reproduz na semelhan~a dos temas sonoros emitidos durante 0 canto. 

Examinemos urn trecho caracteristico de" Aquarela do Brasil", can~ao 
de Ary Barroso que celebra os valores brasileiros: 

FIG. 1 

0 sil bam leio 0 sil " de 
\ I \ \ I \ \ I \ \ I \ 
\ I \ \ I \ \ I \ \ I \ 

Bra sam bo qoe Bra do IT, "' Ilhor 
\ \ \ \ I 

ba faz moo '" I 
\ \ \ \ I 

'" gin " " \ \ \ 
\ \ \ 
dl\ ~ar ma< 

"Brasil" I "samba", If ginga" , lIamor", "nosso Senhor" eo pr6prio 
enunciador constituem uma totalidade, luna coisa s6, facilmente representada 
pelo perfil quase imutavel dos temas. Trata-se de urn desenvolvimento 
mel6dico sob 0 signo da conjun~ao, como se a melodia progredisse 
"involuindo", ouseja, obedecendo a urna for~a de concentra~ao. 0 campo 
de tessitura que normalmente proporciona a melodia suas op~6es de 
expansao mostra-se restrito e apropriado para evolu~6es "horizontais", sem 
muita explora~ao de novas trajet6rias. A esse processo musical chamamos 
tematiza¢o mel6dica. Sua atua~ao em trechos localizados da obra tern 0 mesmo 
papel do refrao no contexto global de urna composi~ao. Ambos apontam 
para urn nucleo e evitam a expansao sonora. 

Entretanto, como nao poderia deixar de ser, essas can~6es altamente 
concentradas mantem em sua estrutura elementos que sugerem passagens 
para outras solu~6es mel6dicas, com 0 prop6sito de subverter, ainda que 
discretamente, a tendenciainvolutiva. Por tras da identidade dominante 
entre os temas configura-se entaD a desigualdade (ou alteridade) 
complementar que, de qualquer modo, assinala pontos de diferen~a e 
separa~o no continuum mel6dico, sugerindo novas orienta~6es para 0 sentido 
musical do canto. Examinemos as seqiiencias imediatamente posteriores de 
"Aquarela do Brasil": 
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Sao conforma~oes mel6dicas que desfazem 0 movimento anterior e 
abrem novos caminhos, em outras dire~oes, como se houvesse algo mais 
que a simples celebra~ao da conjun~ao com os valores nacionais. De fato, 
essa altera~ao de "rota", associada a urna desacelera~ao do andamento 
mel6dico, acentua urnsentimento de falta (dos valores dopassado) que 
come~a a ser tratado na letra a partir do verso" Abre a cortina do passado ... ". 
Mas como prevalece 0 sistema da celebra~ao, nem bem se instalam os novos 
motivos mel6dicos ja se mani£esta outra vez a tendencia a tematiza~ao 
reinstaurando a identidade, a reitera~ao e a predominancia da conjun~ao. 
Trata-se, portanto, de urnmodelo de concentra~ao mel6dica que conta com 
£ormas predominantemente involutivas, a tematiza~ao e 0 refrao, mas 
tarnbem comformas evolutivas que mobilizam intemamente os contomos 
mel6dicos conduzindo-os a desdobramentos oumesmo as partes B, C ou D 
das can~oes. Essas lutimas formas sao complementares porque apenas 
acalentam 0 projeto de retomar ao nucleo tematico. 

(3) Vma integra~ao baseadano restabelecimento dos elos per didos. 
Na letra, temos em geral a descri~ao dos estados passionais que acusam a 
al1sencia do outro, 0 sentimento (presente, passado oufuturo) de distancia, 
de perda, e a necessidade de reconquista, enquanto na melodia manifestarn
se dire~oes que exploram amplamente 0 campo de tessitura (de praxe, mais 
dilatado), servindo-se mais uma vez de decisoes musicalmente 
complementares: desacelera~ao do andamento, valoriza~ao das dura~oes 
vocaJicas, sobretudo para definir os pontos de chegada - portanto, a dire~ao 
- dos segmentos mel6dicos, e, por fim, a prevalencia da desigualdade 
teffiiitica. Tudo ocorre como se a distancia, entre sujeito/ sujeito ou sujeito / 
objeto, relatadana letra, se convertesse em percurso de busca na melodia. 
Quanto menor 0 grau de uniformidade dos motivos, maior a distfulcia entre 
os elementos mel6dicos (no sentido de que amelodia da can~ao, em Ultima 
instancia, procura a si pr6pria e se encontra nos processos de reitera~ao) e 
maior 0 caminho a percorrer. Temos urn desenvolvimento mel6dico sob 0 

signodadisjun~aotem<itica,comosenestecasoamelodiade£ato"evoluisse", 
ou seja, se apoiasse na diferen~a e se propagasse linearmente por toda a 
extensao de seu campo de tessitura. Assim, podemos falar de uma tendencia 
a "vertica1iza~ao" peculiar a toda can~ao passional. 

Mas essa exp lora~ao do espectro das frequencias pode ser empreendi
da com maior ou menor dose de imprevisibilidade que se manifesta no 
ambito das escalas - tomadas aqui nao apenas como progressao diat6nica 
das alturas, mas tambem como progressao confortavel ao canto - ou das 
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regi6es de tessitura. Os sallas intervalares confirmam inequivocamente a 
tend€ncia "verticalizan te" das can~6es passionais, mas servem iguahnente 
para atenuar um possivelexcesso de desacelera~ao, promovendo passagens 
bruscas no interior da escala. Do mesmo modo, as transpasiri5es de registro, 
que imp6em contrastes entre longos segmentos das can<;6es - por exemplo, 
primeira parte emregiao grave, segunda, emregiao aguda -, reproduzem 
os efeitos do salto na dimensao global da obra. Dentro de um quadro de 
restabelecimento do percurso que leva a melodia ao encontro de si pr6pria, 
quadro esse que se compatibiliza com sentimentos de carencia apontados 
naletra, os saltos e transposi<;6esrepresentam acelera~6es do processo que, 
por sua vez, repercutemno que chamarnos de integra<;ao "natural" (primeiro 
tipo) da melodia com a letra: os intervalos distantes entre as notas exigem 
um esfor<;o deemissao que real<;a 0 estado emotivo do cantor. 

Mas a ocupa<;ao do campo das alturas tambem pode respeitar 0 

andarnento desacelerado de base evitando toda e qualquer descontinuidade 
que imponha passagens bruscas ao fio mel6dico. Nesse caso, a "vertic alida
de" epreenchida paulatinarnente, seguindo os graus imediatas da escala ou, 
como ocorre freqiientemente, constituindo motivos que se repetem em 
gradariia ascendente ou descendente. Ha urn controle maior sobre 0 

restabelecimento do percurso mel6dico, uma vez que se configuram 
verdadeiras leis de evolu<;3o dos tons ou dos motivos em dire<;ao aos pontos 
extremos da tessitura. Os intervalos que regularn as eleva<;6es e os descensos 
do canto sao constantes e isso fomece um born parametro de previsibilidade 
para 0 encaminhamento da Jinhamel6dica. Sao fatores que refor<;am 0 regime 
da desacelera<;ao pr6prio da can<;ao passional. 0 genero de letra mais 
compauvel com esse tratamento mel6dicoe 0 que se enquadranumdomfnio 
interrnediario de nao-disjlill<;ao, ou seja, de distanciamento espacial entre 
actantes combinado com intenso vInculo temporal. A esperan<;a de atingir a 
conjun<;ao plena ja vern expressa na evolu<;ao planejada do percurso 
mel6dico: s6 depende do tempo, e 0 tempo esmsob controle. Logo adiante, 
teremos oportunidade de exarninar um exemplo concreto de can<;ao com 
essas caracteristicas. 

Atua~ao redproca dos modelos 

Essas tres formas de integra<;3o de melodia e letra expressarn tend€ncias 
bastante regulares no universo das can<;6es de consumo, mas e evidente que 
nao ha. caso especifico que se enquadre em apenas urn desses modelos. A 
presen~a dominante do segLilldo modelo, por exemplo, deve ser articulada 
com a presen<;a recessiva do terceiro e ate com a presen<;a residual do primeiro, 
e assim por diante. Dess~ articula<;ao geral decorre 0 sentido da can<;ao. 

Mas ha modos de intera~ao entre esses modelos que ja esmo previstos 
em sua pr6pria concep<;ao. Tanto a forma concentrada do segundo como a 
expandida do terceiro pressup6em um modo de dizer, ou seja, as entoa~6es 
enunciativas do primeiro modelo. As elabora~6es musicais dos contomos 
mel6dicos sempre deixam transparecer marcas da irregularidade 
modulat6ria da falasubjacente ou, pelo menos, das terolina<;6es indagativas 
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e conciusivas das frases cantadas. Em Ultima instancia, todas as solu~5es 
musicais que vem a tonanuma composi~aoestaosendo "enunciadas" dentro 
do primeiro modelo. No que tange a rela~ao dos dois outros, ja haviamos 
dim anteriormente que 0 modelo da concentra~ao, ftmdado na predominancia 
das formas involutivas (tematiza~ao e refrao), comporta necessariamente 
recurs os de desdobramento que fazem a can~ao progredir em sua trajetoria 
mel6dica, nem que seja apenas 0 suficiente para justificar 0 seu regresso ao 
niicieo, entendido aqui como urn dorninio de identidades ternaticas. Agora 
podemos acrescentar que esses desdobramentos nada mais sao que sinais 
da expansao propria do terceiro modelo. Em outras palavras, havera sempre 
urnminimo de passionaliza~ao no regime da celebra~ao. 

Do mesmo modo, quando a composi~ao instaura sua linha do canto 
no plano da desacelera~ao e da restitui~ao do percurso mel6dico, 0 destaque 
atribuido a desigualdade de seus temas e aDs movimentos disjuntos (saltos 
e transposi~5es), que expandem a can~ao no campo de tessitura, jamais 
neutraliza a presen~a complementar das opera~5es gradativas. Tanto a 
diferen~a entre os contomos mel6dicos quanto os movimentos disjuntos 
imp5em a desacelera~ao de base urn certo vigor de imprevisibilidade
porlanto, de rapidez - que nos faz "ouvir caminhos" e depreender assim os 
sinais da evolu~ao. Esses recursos compatibilizam-se, na letra, com as fonruis 
de disjun~ao no sentido estrito, pelas quais verificam-se apenas os vinculos 
rompidos (sentimentos de perda, abandono, desamparo). As orienta~5es 
mel6dicas representam enta~ "desorienta~5es", ja que seus ternas progridem, 
masnao se encontram. 

Dentro do mesmo regime de expansao, porem, os movimentos 
gradativos, ascendentes ou descendentes, reprop5em, agora no eixo 
"vertical", uma sucessao ordenada dos motivos. Embora se situem nurn 
quadro de desigualdade tematica, inerente a valoriza~ao do percurso 
mel6dico, a grada~ao produz previsibilidades que compensam ate certo 
ponto a ausencia de identidade entre os segmentos e ajudam a configurar 
urn projeto melodico compativel com a desacelera~ao de base. Esses tra~os 
de ordemna face mel6dica da can~ao garantem urn excelenterendimentoas 
mensagens daletra que indicammanuten~ao ourecomposi~ao dos vinculos 
entre os actantes, mesmo que esses se encontrem temporariamente em 
disjun~ao espacial. Em outras palavras, a grada~ao estabelece urna lei para 
a evolu~ao e ocupa~ao da tessitura, muitas vezes produzindo urna especie 
de "ternatiza~ao vertical" que nos permite identificar indices de concentra~ao 
no interior da expansao. Ou seja, sempre havera doses de identidade 
melodicano regime da passionaliza~ao. 

Se pudermos resumir as rela~5es entre segundo e terceiro modelos 
nurns6 esquema, dirernos que os recursos centrais do regime da concentra¢o 
(tematiza¢oerefrao) correspondernaosrecursoscomplernentaresdoregime 
da expansao (graus imediatos e grada¢o) no que lange ao criterio da identidade 
entre sellS respectivos elementos. Do mesmo modo, os recursos centrais do 
regime da expansao (saito e transposi<;ao) mantem correspondencia com os 
recursos complementares do regime da concentra~ao (desdobramento e 
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outras partes) no que dizrespeito aocritffiodadesiguaZdadedeseusrespectivos 
elementos. Essas correspondencias flexibilizam as fronteiras entre os dois 
modelos de tal forma que, muitas vezes, 0 que e complementar num dos 
regimes convoca as caracteristicas do que e central no outro: 

identidade ~ 

1 
2 
3 
4 

5 
6 
7 

8 
9 
10 

11 

12 
13 
14 
15 
16 

17 
18 
19 

FIG. 3 
, 

CONCENTRA<;:AO 
(acelera~iio de base) 

central comlllementar 
tematizar:;ao desdobramento 

refrao outras partes 

gradar;ao transposir;ao 
graus imediatos saito intervalar 

~ desiguaJdade 

complementar central 
(desacelera~iio de base) 

EXPANSAO 

A composi~ao "Terra" (Caetano Veloso) 

Letra 

Quando eu me encontrava presQ 

Na cela de uma cadeia 
Foi que ell vi pela primeira vez 
As tais fotografias 
Em que apareces inteira 
Porern hi naD estavas nua 
E sim coberta de nuvens 

Terra, Terra 
Par mais distante a errante navegante 
Quem jamais te esqueceria? 

Ninguem supoe a morena 
Dentro da estrela azulada 
Na vertigem do cinema 
Manda um abra,o pra ti, pequenina 
Como se eu fosse a saudoso poeta 
E fosses a Paraiba 

Terra, Terra 
Pormais distante 0 errante navegante 
Quem jamais te esqueceria? 
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20 Eu estou apaixonado 
21 Por uma menina terra 
22 Signo de elemento terra 
23 Do mar se diz terra a vista 
24 Terra para 0 pe, firmeza 
25 Terra para a mao, caricia 
26 Qutros astros the sao guia 

27 Terra, Terra 
28 Por mais distante 0 errante navegante 
29 Quem jamais te esqueceria? 

30 Eu sou um leao de fogo 
31 Sem ti me consmniria 
32 A mimmesmo etemamente 
33 E de nada valeria 
34 Acontecer de eu ser gente 
35 E gente e outra alegria 
36 Diferente das estrelas 

37 Terra, Terra 
38 Por mais distante 0 errante navegante 
39 Quem jamais te esqueceria? 

40 De onde nem tempo nem espa,o 
41 Que a for,a ?,ande coragem 
42 Pra gente te dar carinho 
43 Durante toda a viagem 
44 Que realizas no nada 
45 AtravOs do qual carregas 
46 Q nome da tua carne 

47 Terra, Terra 
48 Por mais distante 0 errante navegante 
49 Quem jamais te esqueceria? 

50 "Nas sacadas dos sobrados 
51 Da velha Sao Salvador 
52 Hi lembran,as de donzelas 
53 Do tempo do imperador 
54 Tudo, tudo na Bahia 
55 Faz a gente querer bem 
56 A Bahia tern urn jeito" 

57 Terra, Terra 

58 Por mais distante 0 errante navegante 
59 Quem jamais te esqueceria? 
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Aspectos descritivos da melodia 

A melodia da composi~ao "Terra", de Caetano Veloso, conjuga a 
dommancia do modelo da expansao - 0 terceiro - com a presen<;arecessiva, 
mas consideravelmente densa, dos tra<;os do segundo e primeiro modelos. 

A dominancia vem imposta pelo andamento de base desacelerado 
que, por si so, valoriza a dura~ao de boa parte dasnotas emitidas pela voz e, 
conseqiientemente, a expansao do canto pelo espectro das alturas. Configura
se, assim, a dir~ao ("vertical") ascendente das estrofes em oposi<;ao it dir~ao 
descendente do refrao, fenomeno que pode ser imediatamente observado na 
transcri<;ao melodica da primeira estrofe da can<;ao (cf. Fig. 4). Esses dois 
trechos maiores ainda vem interligados por duas pequenas celulas 
(recobrindo a palavra "terra") que, alem de conclufrem a melodia da estrofe, 
se estabilizam como prenlincio do refrao. Bastante significativas no contexto 
musical desta obra, essas cetulas introduzem, tardia e abruptamente, 0 recurso 
central do regime da expansao: a descontinuidade "vertical", 0 saIto 
intervalar, que ate entao fora postergado. Apesar de conclusivo do ponto de 
vista harmonico (confirmando a tonalidade de Sol Maior) e entoativo 
(atribuindo a todo 0 segmento urn tom de asser<;ao), esse salto descendente 
nao deixa de produzir tambem 0 efeito disjuntivo proprio desse recurso: 
apos longa serie gradativa, a linha do canto precipita-se para a regiao media 
da tessihrra, justamente no instante em que revela, na letra, 0 objeto principal 
("terra"), cujos valores serao construidos ao longo de todo 0 texto. Tal 
precipita<;ao infunde 11 trajetoria mel6dica urn certo apressamento condizente 
coma ansiedade passional de urnsujeito que tem em mira urn objeto ainda 
pouco definido. 

Mas 0 esfor~o maior empreendido pelo enunciador concentra-se, sem 
dlivida, no que chamamos de recursos complementares do regime da 
expansao. Palrnilhando detalhada e progressivamente cadafaixa da extensao 
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1 A evolw;ao ascendente dos 
segmentos indica que, por 
mais que haja semelhanc;as 
entre eles, nao se trata de 
unidades identicas prove
nientes de urn mesma nu
cleo. As diferenc;as repre
sentam trajet6rias mc16di
cas que podem, em algum 
momento, atingir a plena 
identidade tematica. Se (ou 
enquanto) isso nao aconte
cer, 56 contamos com a 
reconsti-tuic;ao do percurso 
me16dico (de "busca") pro
prio da canc;ao passional, 
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global da linha me16dica, desde seus tons graves ate a emissao mais aguda, 
a linha do canto perpassa todos os gratIS da escala durante a exposi~ao da 
estrofe (d. Fig. 4). Se extrairmos apenas os segmentos que representam 
evolu~ao nessa seqiiencia ascendente, obteremos 0 seguinte desenho: 
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Basta acompanharmos os pontos da progressao demarcados pelas 
setas para depreendermos a regularidade tipica da grada~ao. Trata-se de 
urna forma de controle do percurso me16dico nitidamente associada ao 
conceito de espera, tao utilizado na semi6tica narrativa. A previsao das 
etapas subsequentes protege os contomos de qualquer interven~ao me16dica 
inesperada, refor~ando a desacelera~ao de base. Cada mn desses fragrnentos, 
porem, pertence a urn tema maior, cujas notas repassam pelos graus jii 
percorridos como se a densidade sonora de cada faixa de altura precisasse 
serrefor~ada: 
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A ocupa~ao gradativa do campo de tessitura por temas homogeneos 
deixa trarJSparecer a tenue fronteira que separa a grada~ao, como recurso 
complementar do reginte de exparlSao, da tematiza~ao, como recurso central 
do reginte de concentra~ao. Apenas 0 fator "verticalidade" assegura ao 
movimento gradativo uma orienta~ao evolutiva que a tematiza~ao nao 
possui. E 0 bastante para encenar urna "busca" me16dica/ mas nao para 
esconder a amplamargem de identidade constituida entre os temas, da qual 
emana urna certa impressao de elo a distancia. Se, como ja dissemos, ha 
sempre urn pouco de celebra~ao conjuntiva no reginte da exparlSao, no caso 

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



Gragoata 

198 

de 'Terra" verificamos uma verdadeira tendencia it explicita~ao desse elo 
pela recrudescencia dos processos reiterativos: cada tema duplica-se, 
aumentando ainda mais a densidade de sua £aixa "horizontal" no processo 
de extensao mel6dica: 

FIG. 7 
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Essa concep<;ao de alta densidade de notas para preencher £artamente 
as etapas da evolw;ao ascendente da melodia constitui uma caracteristica 
particular desta can~ao de Caetano Veloso. Do mesmo modo, operar na 
fronteira entre expansao e concentra~ao representa uma escolha significativa 
para asrela~6es desse material sonoro com 0 conteudo da letra, conforrne 
veremos adiante. Mas a especificidade do tratamento mel6dico aqui 
dispensado nao se reduz a isso. 

Raramente a harmonia de lUna can~ao popular como esta, pouco 
afeita a cromatismos e dissonfmcias, adquire tanta importfmcia na condu~ao 
do fio mel6dico principal. 0 compositor inicia 0 acompanhamento das 
estro£es com um acorde perfeito de Sol Maior (G) realizado ao violao e, no 
entanto, entoa asnotas La-Si-D6#,muito mais adequadas a umacorde de La 
Maior (A) com a setima no baixo (AI G). Como 0 acorde de Sol permanece 
inalterado ate a emissao da palavra final das estro£es (no caso da primeira, 
a palavra "nuvens"), ouvimos uma especie de discrepfmcia harmonica, 
que ora se acentua, ora se des£az, no decorrer da longa sequencia. Ou seja, 0 

desconforto causado pelo quarto grau aumentado (D6#) namelodia perpassa 
o canto dos quatro primeiros versos, ainda que se dissipe de tempo em 
tempo nas dura~6es maiores das notas Sol, Si ou Re. 

IA 

I \ 
SI SI 51 

\ I 

l.A \ IA 
\ 
SOL 

DO' 
I \ 

SI \ 

I \ I 

l.A 

SI 

FIG.S 

DOlI 
I \ 

SI 

'" I \ 
RE 

MI MI '" I \ I \ I \ 

RE I RE RE RE I RE ... 
DOlI \ 1>01< DOlI 

\ I 
SI 

G .............................................................................................................................. . 

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



Gragoata 

199 

Assim tambem, nos versos seguintes, a presen~a de Fa emlugar da 
nota Fa#, pr6pria da escala maior de Sol, faz desta tonica uma dominante 
individual (G') que, mais uma vez, desestabiliza a ancora fixada pelo 
acorde instrumental e assinala a premencia da resolu~ao temporaria em 
outra tonalidade, em D6 maior (C): 

FIG. 9 
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Com a presen~a prolongada do acorde de Sol Maior, 0 compositor 
refor~a 0 gesto da concentra~ao e, por conseguinte, os elos it clistancia entre 
actantes tao bemconcebidos no decorrer das estrofes verbais. Com as notas 
alheias it escala, 0 autor inscreve a melodia numregime de expansao, pelo 
qual os " encontros" tonais sao passageiros e, portanto, descontinuados: 
primeiramente, as sucessivas interven~6es do D6# impedem 0 repouso do 
canto no padrao Sol-Si, e, em seguida, a presen~a do Fa estabelece uma 
orienta~ao definida que apressa 0 movimento para 0 campo harmonica de 
D6 Maior. Esses dois recursos de mobiliza~ao da curva mel6clica substituem 
de algum modo as fun~6es centrais desempenhadas pelos saltos intervalares 
e transposi~5es nas can~5es passionais: transferem a descontinuidade 
me16dica para 0 plano da descontinuidade harmonica, compensando a 
desacelera~ao de base com um contomo inesperado que valoriza 0 percurso 
me16dico como tal, ou seja, como trajet6ria de busca das identidades mais 
completas. 

Mas a a~ao concomitante da concentra~ao e da expansao ja esta 
suficientemente estampada na linha me16dica que conduz as estrofes. A 
identidade dos temas e a lei que regula sua progressao ascendente sao fatores 
que asseguram compatibilidade com os liames juntivos criados na letra. A 
desigualdade entre eles - afinal, os temas se reconfiguram emniveis cada 
vez mais agudos, deixando de ser exatamente os mesmos-responde pela 
confec~o do percurso e pela assun~ao de uma trajet6ria, ambas compativeis 
com relatos de disjun~ao e afastamento pr6prios das can~5es passionais. A 
defini~ao dos contomos tematicos referentes aos versos da estrofe e dada por 
ligeiros aumentos de dura~ao de suas silabas finais, seguidos de pequenas 
pausas; ouseja, a cada verso corresponde umsegmento tematico. Ja a dir~ao 
global da trajet6ria me16dica anterior ao refrao e assinalada pela longa 
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dura~ao das notas sobre as sflabas "nu-vens", que, nesse caso, ainda surge 
refor~ada pelo" descanso" harmonico provis6rio no acorde de D6 (C). 

Se essa dire~ao ascendente foi paulatinamente construida ate 0 seu 
apice agudo, a inversao subsequente da melodia se processa de maneira 
brusca e descontinua: urn salto descendente de cinco semi tons recobra os 
recursos centrais da expansao mel6dica e, ao mesmo tempo, a tonalidade de 
Sol que acabara de ser preterida pela dire~ao anterior. 

Como ja dissemos, trata-se neste ponto da presen~a de duas celulas 
mel6dicas decisivas para a compreensao da passagem das estrofes aorefrao. 
Nao e por acaso que elas foram reservadas especialmente para" nomear" 0 

objeto maior descrito pela letra desta can~ao: "terra". Sao independentes e 
ate mesmo desconectadas - salvo do ponto de vista harmonico - do 
material me16dico desenvolvido na primeira parte. Confirrnam que, mesmo 
nurn contexto de constru~ao regrada do fluxo me16dico, alguns fragmentos 
podem simplesmente se impor it linha do canto, dispensando qualquer 
prepara~o. De fato, essas celulas surgem como acontecimentos nao previstos 
pela trajet6ria anterior, como resquicios da disjun~o - ou da insubordina~o 
doobjeto-emmeioitamplaprograma~aome16dicaquevinhasendotecida. 
Caracteristicas como essas sao facilmente transferiveis ao dominio da letra: 
o objeto "terra" porvezesse configura com certa nitidez e consistencia ("terra 
para 0 pe firmeza / terra para a mao caricia"), por vezes como algo etereo e 
pouco visivel ("E sim coberta de nuvens"). Neste Ultimo caso, a enfase recai 
sobreadisjun~aolatenteentresujeito(enunciador)eobjeto(terra);noprimeiro, 
sobre a conjlm~ao temporal que ja estabelece urn elo, mesmo que it distancia. 

Do ponto de vista da enuncia~ao entoativa (1 0 modelo) que subjaz it 
sequencia ja descrita, essas duas G~lulas antecipam de forma repentina e 
c'lteg6rica a asser~ao que sera desmembrada em seguida durante a exposi~ao 
alongada do refrao. A interven~ao brusca do descenso esta indicada peJa 
seta na Fig. 10. 0 retorno harmonico a tonalidade de Sol (G) apenas refor~a 0 

contexto afirmativo da melodia e a providencial concomitancia entre esse 
momenta de convic~aoentoativa e a palavra "terra". 
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Mas essas celulas tambem detem func;ao prospectiva. Seu carater 
altamente condensado na~ esconde 0 vinculo direto entre seus tons 
descendentes e a dire<;ao assumida pela forma extensa do refrao. Observemos, 
na Fig. 11, que as tres notas salientadas pelas celulas constituem um 
verdadeiro molde para a gradac;ao descendente que regula a asserc;ao 
expandida que vem a seguir: 
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A direc;ao, como sempre, vem demarcada pelo aumento de durac;ao 
das notas (ou das sfIabas) em suas faixas de altura, 0 que no diagrama 
acirna corresponde as freqiiencias em destaque. As notas que escapam desse 
molde, para cima ou para baixo, sao suficientemente breves para nao 
caracterizar "estagios" em suas regi6es de tessitura. S6 auxiliam na 
coniigurac;ao dos contomos mouvicos. Os tons duram efetivamente sobre 

fIb "t t"l1 t""'If /1'11 d - d altur d as s a as ... an e , ... gan e , maJS e ... rIa ,repro uc;oes as as e 
"terra, terra", 

Se temos, de acordo com 0 prirneiro modelo, apenas duas variedades 
- uma contraida, outra alongada - do mesmo processo geral de 
asseverac;ao, nos termos do terceiro modelo, a forma concentrada e brusca 
de intervenc;ao das duas celulas e a forma expandida do refrao provocam 
sentidos distintos: aquelaintroduz a descontinuidade que alirnenta a noc;ao 
de sentirnento de falta, enquanto esta, por sua programac;ao gradativa 
descendente, refaz 0 percurso que nos leva ao objeto e, portanto, restabelece 
a espera pr6pria da conjunc;ao temporal. A prirneirasublinha a possibilidade 
de distancia espacial suposta pela letra ("Por mais distante ... "); a Ultima, a 
irnpossibilidade de esquecirnento ("Quem jamais te esqueceria 7"). 

Aspectos descritivos da letra 

Numa canc;ao cuja melodia se desenvolve num contorno sempre 
reiterado que evoca 0 preenchimento gradual do campo de tessitura ao redor 
de um Unico centro, Caetano Veloso desfia lun bomnlimero de figuras que 
va~ compondo uma "terra" muito peculiar. Na encenac;ao das relaC;6es entre 
umcerto "eu" e essa "terra" colocada em posic;ao de segunda pessoa do 
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discurso ("tu"), sobressai 0 papel do tempo e da memoria, paralelamente a 
urna modula<;ao da densidade do objeto evocado. 

Observemos, em primeiro lugar, urn paralelo entre a estrutura<;ao 
global das estrofes (seis, mais 0 refrao) e a organiza<;ao interna de cada urna 
delas: cada estrofe compreende sete versos, nos quais tarnbem podemos 
identificar urna partilha de seis mais urn, correspondendo a primeira, 
musicalmente, a explora<;ao do quadro modal instalado desde 0 inicio, e 
destacando-se 0 (utimo verso de cada bloco, musicalmente, pela ascendfficia 
do bordao em dire<;ao a subdominante, trazendo dessa maneira uma 
dinamiza<;ao tonal aquilo que, ate entao, se achava nurna quase "inercia" 
modal, e preparando a chegada do refrao que, este, ira desdobrar-se de acordo 
com uma logica plenarnente tonal. Temos, entao, lUna especie de balan<;o 
entre, de urnlado, as seis estrofes, e, de outro, 0 refrao; se, neste, 0 retorno da 
mesma letra se compensa pela dinamiza<;ao da melodia tonal, ja naquelas e 
a melodia que, modal, nao cessa de girar ao redor do mesmo ponto, ao passo 
que van sendo introduzidas sempre mais figuras novas a compor os atores 
desse discurso. 0 efeito de solidariedade do conjunto, produzido por esses 
paralelismos estruturais, conta ainda com urn refor<;o nurna escala mais 
fina, a da metrica, pois 0 nllinero sete e tambem a constante, se pensarmos 
na quantidade de silabas em cada verso. Nenhum ouvinte, por mais 
desavisado, deixaria de, ao menos intuitivarnente, perceber essas reitera<;Oes 
formais nos diversos niveis, em fi.m<;ao das quais 0 texto - marcado por 
urna variedade figurativa que vaimlutiplicando imagens do objeto "terra" 
- ganha urna solidez nas rela<;6es de parte a parte. Em outros termos: a 
coesao que, para 0 ouvinte desatento dessa can<;ao, poderia talvez faltar no 
conteudo, ja se acha fortemente estabelecida pelas distribui<;Oes formais dos 
segmentos, locale globalmente. 

A cena e ocupada por urn sujeito narrador, aquele que na letra diz 
"eu", que discorre sobre seus sentimentos para com urn objeto, a "Terra", 
apresentado na maior parte do tempo como urn "tu" a quem esta dedicado 
o discurso daquele primeiro sujeito. Entre esse" eu" e aquele "tu" vai-se 
configurando urn vinculo, antes de mais nada, pelo eixo do desejo, de tal 
forma que a segunda pessoa se apresenta ora mais como a "terra", nesta ou 
naquela acep<;ao (0 planeta, a regiao natal ... ), ora mais como urna "mulher 
arnada" a quem 0 sujeito desejante, simulacro do poeta, esta se declarando. 
Conforme se acentue, neste ou naquele momenta da letra, a conjlill<;ao 
realizada, esperada oulembrada, a can<;ao tomara fei<;6es de celebra<;ao ou 
de anseio por mudan<;a de estado jlmtivo. 

Sao seis estrofes pontuadas pelo refrao. Sendo este, por uma serie de 
motivos, urn segmento a parte da can<;ao, vamos nos referir as estrofes 
abstraindo 0 retorno cfclico do estribilho, numerando-as simplesmente de 
urnaseis. 

Ii na primeira estrofe que 0 objeto dos comentiirios aparece observado 
mais de longe. A Terra, significando 0 "planeta", e vista emreprodu<;6es 
fotograJicas por intermedio das quais 0 narrador consegue apreende-Ia, pela 
primeira vez, como urna totalidade integral (" as tais fotografias / em que 
apareces inteira"), semi-ocultada, no entanto, pelas nuvens que a circundarn. 
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2 Vale no tar, nesse ponto, 0 

choque violento entre a 
estreiteza do campo percep· 
tivo desse "eu" confinado 
11.a cela de uma cadeia e a 
imensa vastidao do campo 
visual daquele que pode 
pela primeira vez dispor da 
distancia suHciente para fo
tografar 0 planeta inteiro. A 
identificac;ao passivel entre 
urn sujeito e outro, que e 
uma das molas da ironia 
do compositor, fica mar
cada 11.a letra do refrao. 

3 De fato, ha urn efeito de 
ancoragem hist6rica nessa 
passagem, conferindo a 
canc;ao urn tom de "clepoi
mento", Foi na mesma 
epoca em que Caetano 
Veloso esteve presQ no Rio 
de Janeiro (de dezembro de 
1968 aos primeiros meses 
de 1969) que as revistas de 
grande tiragem estampa
ram as primeiras fotas do 
planeta, tiradas de urn 
ponto situado alem 
da atmosfera. 0 composi
tor relata a expedenda em: 
VELOSO, Caetano. Verda
de tropical. Sao Paulo: Com
panhia das Letras, 1997. 
p. 392-393. 
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Por se tratar da primeira capta<;ao da Terra como essa totalidade vista desde 
o "alto" - capta<;ao mffica efetuada por olhos humanos antes de Gaga
rin -, essa e urna conjlffi<;ao inaugural desse" eu" com 0 objeto "Terra", mas 
tal conjun<;ao se faz sob 0 signo da distiincia.2 Conjun<;ao, nao com a Terra 
em si, mas com sua imagem impressa em fotos. Do modo como isso esta 
dito, alias, surge nesse ponto urna ambivalencia de leituras, a da conjlffi<;ao 
do "eu" com a Terra ou com uma mulher. Esse objeto, com efeito, vai 
acumular, ao longo das tres estrofes iniciais, tra<;os femininos: "nua", 
"coberta", "a morena", IIpequenina", "menina", 0 acesso a imagem 
totalizada da Terra e tornado possive! mediante uma contrapartida, qual 
seja, passa-se a perceber "de fora" (objetivado) aquilo que ate en tao s6 se 
conhecia fusionalmente, "de dentro", e 0 pre<;o disso e c<;nhecer, doravante, 
nao mais a pr6pria coisa, senao urn signo dela: as fotos. E, sem dllvida, urna 
maneira de conhece-Ia, porem condicionada a urn duplo movimento: (i) de 
redu<;ao, urna vez que a foto reproduz em ponto pequeno urna totalidade 
inapreensivel por meios mais diretos; (ii) de absh'a<;ao, ja que a reprodu<;ao 
fotogra£:ica nem de longe e capaz de restihlir a experiencia clireta, sens6rio
motora, do contato coma pr6pria terra. Convemnotar, ademais, que, alem 
de mediada pela linguagem fotografica e suas coer<;6es caracteristicas 
(determina¢o obrigat6ria de certos enquadramentos, de certas angula<;Oes ... ), 
a apreensao vern condicionada pelo filtro suplementar das "nuvens" que 
escondem em parte 0 objeto a ser percebido. Compreenderemos,mais acliante, 
ser esse 0 ponto inicial de urna linha a desdobrar-se em todo 0 texto, que 
tematiza, problematizando-as, as maneiras como 0 sujeito percebe esse objeto 
"Terra",nurna apreensao sensorial (dopresente) oumemorial (do passado). 

A conjun<;ao ai se processa it distancia, igualmente, em razao do 
afastamento espacial (as fotos do planeta inteiro) requerido para essa 
perspectiva, e do distanciamento temporal, pois que a cena retratada diz 
respeito a urn momenta que ja passou ("quando eu me encontrava preso / 
na cela de urna cadeia").3 Pensando na estruhrra<;ao desse segmento,nao se 
pode deixar de frisar, por outro lado, 0 fato de a "terra" mencionadanessa 
estrofe s6 estar referida, e ainda assim de forma indireta, nos tres llitimos 
versos, em posi<;ao acess6ria, tanto do ponto de vista estr6fico quanta do 
ponto de vista sintatico, ja que os versos 5, 6 e 7 tr~em urnmero adjunto das 
"tais fotografias" aclmiradas por aquele sujeito. E preciso, por conseguinte, 
esperar pela apari<;ao da "terra", que s6 surge mencionada explicitamente 
na transi<;ao para 0 refrao, e essa espera ja se delineia na melodia, como 
vimos, pelo preenchimento sistematico, regular, do campo de tessitura (d. 
Fig. 5). 

Concluida a primeira estrofe, surge 0 breve refrao, em que 0 duplo 
vocativo e seguido daintrodu<;ao do" errante navegante" que ha de guardar 
sempre na lembran<;a 0 objeto evocado. Amanuten<;ao do elo temporal com 
a Terra e posta em destaque, a, despeito da separa<;i'io potencialmente 
decorrente da distiincia espacial E particulannente relevante essa imbrica<;ao 
de urna tendencia conjlffitiva com urna tendencia disjuntivanaletra sempre 
repetida do refrao, tanto mais que ela corresponde rigorosamente ao . 
movimento observado (d. a se<;ao "Aspectos descritivos da melodia") na 
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melodia, com a dominancia da expansiio, que se associa it "busca" melodica, 
ponim pontuada por temas equivalentes que vao reiterando a conserva~ao 
do elo sujeito-objeto ao lange de toda a trajetoria. 0 estribilho constitui, 
todavia, urn momenta especial da letra, ate pelo fato de se tratar da umca 
frase interrogativa em todo 0 texto, muito embora funcione como pergunta 
meramente retorica, cuja resposta se conhece de antemao. A memoria da 
Terra acompanha 0 navegante, pegando carona no adjetivo que 0 especifica, 
errante, termo que contem dentro de si a palavra terra, apenas deslocando 
sua consoante inicial para mais adiante. Ainda sob 0 aspecto do significante 
verbal, e preciso registrar mais urn tra~o especilico do refrao. Descontada a 
estrofe final (cita~ao literal de "Voce jafoi it Bahia?", de Dorival Caymmi), 
trata-se do umco bloco de texto pontuado apenas por rimas soantes, que se 
distribuem em diferentes posi~5es dentro dos versos: 

Terra, Terra 
Por mais disl11nte 
Oerrantenavegante 
Quem jamais te esqueceria? 

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

Desenvolve-se, na segunda estrofe, a ambigi.iidade de leituras do objeto 
que, tendo osciladono segmento anterior entre 0 "planeta" e a "mulher", 
contara agora com tresmanifestantes: se a "estrela azulada" e naturalmente 
o planeta, a "morena" e a mulher (com a pele escura, cor de terra), e aquela 
"pequenina" concentra ambas as isotopias, a da mulher e a da terra. Desta 
vez, contudo, trata-se da terra natal, reproduzidos os versos da antiga can~ao 
de Luis Gonzaga e Humberto Teixeira, sendo este "saudoso poeta" 
simultaneamente aquele de quem temos saudades agora e aquele que tinha 
saudades, entao, da sua terra natal. Ora, quem sente saudades e aquele que 
perdeu urn objeto querido, objeto tipicarnente representado, seja por urn lugar 
(espa~o: a terra), seja por alguem (pessoa: a mulher) que se amava. E esse 
sujeito com saudades, vale dizer, em nao-conjlm~ao com seu objeto do querer, 
que faz 0 gesto conjuntivo de mandar urn abra~o para a "pequenina": 
afirrna~ao do vinculo que perdura no tempo, tal qual se observava nos versos 
do estribilho. Em outros termos: 0 objeto se perdeu, mas seu valor persiste na 
memoria do sujeito, nesse novo segmento onde 0 sistema temporal de 
referencia se desloca do passado para urn presente que sera mantido ate 0 

final. Assim como na primeira estrofe, enfim, esse novo bloco textual toma a 
fazer alusao a urna conjun~ao it distancia entre 0 sujeito "eu" e a "terra", 
pois, se no inicio do texto a percep~ao da terra era mediada pelas "tais 
fotografias", agora se trata da "vertigem do cinema". Somente na estrofe 
seguinte, singularizada, como veremos, por diferentes caracteristicas, e que 
se observara uma aproxima<;ao, a maior em todo 0 texto, referida nos versos 
24 - "Terra para 0 pe, firmeza" - e 25 - "Terra para a mao, caricia". 
Evoca-se af pela primeira vez, portanto, wn contato direto sujeito-objeto, que 
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desloca 0 canal de percep~ao sensorial predorrlinante, da visao para 0 tatoo 
Voltaremos, mais adiante, aos valores da "carfcia" (verso 25). Por ora, 
queremos chamar a aten~ao para a conota~ao de "fumeza" presente no 
verso 24, ern urn contexto no qual a "terra (fume)" esta contraposta it agua 
do mar. A lingua sedirnenta urna irnemorial associa~ao entre 0 solido (por 
oposi~ao ao liquido e ao gasoso) e seus valores aspectuais - 0 duradouro -
e episterrucos-o confiavel, 0 serio; assirne que falarnos ern urn "casamento 
solido" ou ern urna "aruizade solida", por exemplo. No plano narrativo, e a 
permanencia do estado, conjuntivo ou disjuntivo, que tIDe urnsujeito e seu 
objeto de valor. 

Estribilho a parte, a palavra terra aparece apenas na terceira estrofe, e 
podemos dizer que, dessa vez, corn toda a for~a. Afinal, sao cinco ocorrencias 
do termo, urna ern cada verso, 0 que deixa de fora apenas os pontos extremos 
do segmento (versos 20 e 26). Continua a estender-se 0 movimento de 
diversifica~ao das acep~6es do termo terra, jaesb~adona estrofe precedente. 
Estaraoern cena, conformeo caso, a "menina terra" (verso 21),emressonancia 
corn a isotopia figurativa da "mulher", depois 0" elemento terra" (verso 22), 
urn dos quatro tradicionais elementos danatureza,instaurando urn elo corn 
a estrofe seguinte (0 fogo), para depois se passar a terra - "parte solida do 
planeta" -, que se contrap6e ao mar, e enfirn se explorar 0 significado da 
"terra" segundo os nossos "instrurnentos de contato" (pe I mao) com ela. 
Para alem do valor encantatorio desse insistente retorno do vocabulo terra, 
devemos assinalar a sirnetria de ordena~ao das ocorrencias desse termo na 
estrofe: em posi¢o final no segundo e terceiro versos, emseguida, em posi~ao 
mediana,no verso mediano da estrofe (quarto verso), e, por fim, ern posi~ao 
inicialno quinto e sexto versos, perfazendo a seguinte configura~ao: 

FIG. 12 

(terceira estrofe) 

1 

2 ten'a 

3 terra 

4 terra 

5 terra 

6 terra 

7 

o que interessa apontar, acerca dessa estrutura~ao, e antes de mais 
nada a posi~ao estrategica daquela terra no quarto verso da estrofe, 
enquadrada pelas duas duplas ao seuredor. 13 0 proprio objeto desejado que 
aifigura, a terra avistada pelosnavegantes de longo curso, ponto de distensao 
e motiva~ao da jornada empreendida a despeito dos eventuais perigos, 
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priva~6es e percal~os distribuidos pelo carninho. Eo sentimento anunciado 
nos dois versos iniciais da estrofe, e que se dissernina por todo 0 segmento. 
Nao e par acaso que se observa aquele desenho simetrico das ocorrencias da 
terra, nesse bloco de texto. Se adrnitirrnos que a letra de Caetano Veloso se 
concluina quinta estrofe enao na sexta (fragmento de can~ao de Caymmi), 
entao perceberemos que a Unica estrofe a trazer a palavra terra e analogarnente 
enquadrada, na ordena~ao do conjunto, par duas precedentes e duas 
posteriores,o que nos leva a afirmar que a terceira estrofe esta sintetizando 
localmente a estrutura~ao global do texto. Recordemos tarnbem 0 que ja foi 
dito sobre a repeti~ao das series hepta-nessa letra: cada estrofe comporta sete 
versos heptassilabos. Essa arganiza~ao do texto mediante a reitera~ao das 
mesmas estruturas nas diferentes escalas trabalha sub-repticiarnente para ir 
construindo urn efeito de sentido tanto mais eficaz quanta menos consciente 
para 0 ouvinte, a saber, urn efeito de coesao do conjunto; em outras palavras, 
estamos nos referindo a instaura~ao, passo a passo, de urna solidez estrutural, 
de urnadensarnento que culmina, ao final da quinta estrofe, naquela "came", 
Ultima palavra do texto de Caetano. Se lembrarmos que essa consistencia 
vern sendo igualmente engendrada no plano mel6dico pela reitera~ao da 
sequencia gradativa que entoa os versos de todas as estrofes (d. Fig. 7), nao 
e dificilreconhecer que a plena defini~o do objeto (terra) como fun~ao atrativa 
do sujeito depende de sua compactac;ao em todas as instancias. 

Se 0 sujeito" eu" roo se consome indefinidarnente a si pr6prio, e grac;as 
aquele "til', que 0 impede de faze-Io. Consumir-se etemarnente, do ponto de 
vistanarrativo, e permanecer sempre no mesmo estado. E porque ha aquele 
"tu", a terra, que 0 sujeito "eu" pode estar nurna relac;ao nao-reflexiva com 
urn objeto de querer outro que ele mesmo, e e pelo mesmo motivo que algo 

. pode entao acontecer : mudanc;a de estado juntivo, em dir~ao a uniao ou a 
separac;ao. Numa obra em que prevalecempaix6es eufarizantes ligadas a 
celebrac;ao, alguma irrisao tarnbem perpassa os versos, mas a ironia vern 
sempre aplicada ao pr6prio simulacro do enunciadar, "eu", como fica 
particularmente manifesto nesse ponto do texto, com esse "fogo" (elemento 
danatureza ao qual se liga 0 signo zodiacal de Leao, trac;o suplementar de 
ancoragem, urna vez que se trata notoriarnente do signo sob 0 qual nasceu 0 

compositor) carente do elemento terra, que ai figura como seu complementar 
necessario. 

Na quinta estrofe, ao terrnino da letra escrita par Caetano Veloso, a 
ideia de conserva~ao do" estado (juntivo) de coisas", ja ressaltada arespeito 
da estrofe anterior, reapareceno "carinho a ser dado durante toda a viagem" 
da Terra pelo espac;o. A exemplo do refrao, a quinta estrofe opera a fusao de 
tempo e espac;o, ao referir-se a Terra, tanto no verso 40 quanta no verso 43, 
sob a senha da "viagem". A reafirmac;ao do "carinho" pela Terra - que a 
canc;ao citada de Caymmi vira repercutir, urna vez mais, na sequencia
levara, por fim, aquela "came", a ser interpretada, ao mesmo tempo, como 
retomada do elo sensual (arnbigilidade "terral mulher") e como marca de 
concretude, da mais palpavel densidade assurnida pelo objeto, nesse final 
de itinerario. Ao mesmo tempo, reencontrarnos urnaremissao, pelo gesto de 
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temura, asegunda estrofe: hi, "mandar um abra~o" para a terra e, aqui, "dar 
carinho" a ela, a primeira representada na tela do cinema, e a Ultima, na 
IIliixima concrehlde figurativa. 

Com 0 entrela~arnento promovido pelo genitivo do verso 46, "0 nome 
da ma carne", cruzarn-se as duas leihrras que virnos destacando: 0 nahrral 
(a carne) eohurnano (onome).Ni'iosepodedeixarderecordar, aesserespeito, 
um poema de Carlos Drummond de Andrade em que nao apenas intervem 
as mesmasfiguras, mas tambemestiem jogo, tal qualna letra do compositor 
baiano, a categoria da consistencia, aqui reconhecida. Mencionaremos, para 
nossos prop6sitos, somente as duas primeiras estrofes, oito versos de um 
total de vinte e dois: 

o filho que nao liz 
hoje seria homem. 
Ele corre na brisal 
sem came, sem nome. 

As vezes 0 encontro 
num encontro de nuvem. 
Ap6ia em meu ombra 
seu ambra nenhum:1 

Mais do que as similimdes de significante (em si mesmas apreciaveis), 
queremos salientar a convergencia figurativa dos dois textos, que se mostra 
com especial clareza em segmentos bern localizados - primeira e segunda 
estrofes do poeta mineiro, prirneira e quinta estrofes do baiano-, e essa 
convergencia de figuras e tanto mais significativa quanto ela se estabelece 
entJee um texto dominado pelo elemento terra e outro dominado pelo elemento 
ar. A "jornada atraves do nada" descrita pela "Terra" de Caetano Veloso 
corresponde, em Drummond, a "viagem na brisa" do filho virmal, bern 
como 0 titulo do poema, "Ser". Emsuma: la, 0 ser e 0 nada; aqui, 0 nahrral e 
o cultural 

Conclusao 

Nao basta dizer, como fizemos ha pouco, que ha uma arnbigiiidade 
de interpreta~6es posslveis para 0 objeto focalizado em "Terra", 0 qual se 
traduz as vezes por urn lugar, as vezes por uma mulher, e, em diferentes 
momentos, por arnbcs. 

Enquanto a terra-mulher presente na can~ao aparece em todas as 
ocorrencias como "mulher arnada", a terra-lugar vai ganhando acep~6es 
variadas a propor~ao que avan~a 0 texto. Dizia 0 poeta pormgues Miguel 
Torga que" 0 universal e 0 local, menos os muros". Eis ai 0 gesto com que 
acena Caetano Veloso nessa composi~ao, ao combinar as acep~6es dessa 
terra, que ora designa 0 lugar a que se aporta, ora 0 lugar de onde severn, ora, 
enfirn, a totalidade do globo terrestre. Do mais intimo ao mais vasto, 
acompanharnos as osci1a~6es de seu sentido, desde" a cidade da Bahia" ate 
a" estrela azulada". Em todos os casos, algo que se pode evenmalmente 
perderno espa~o, mas que per dura no tempo. 
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Comparado ao desenvolvimento mel6clicoe harmonico de "Terra", 0 

itinerano tra<;ado na letra se apresenta, globalmente, como menos previsivel, 
menos canonico do que 0 componente musical, principal responsavel pelos 
efeitos de identidade nessa can<;ao. Mas, tudo depende dos elementos em 
que escolhemos focalizar nossa aten<;ao. E de fato urn discurso cuja unidade 
figurativa nao se ostenta a observa<;ao imediata. Bastara pensarmos, por 
outro !ado, nas simetrias de constru<;ao, no interior das estrofes e dos versos, 
para concluirmos que, tarnbem naletra, identidade e desigualdade vern 
mescladas nurn jogo sutil de dosagens re!ativas, que desafiarn a analise e 
certarnenteconstituem urn dos segredos do interesse sempre renovado que 
a can<;ao 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 techniques 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 
identifij the contribution of the relation between both 
components for the song's global meaning. 

Keywords: semiotics; music; poetry; language. 
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