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Velhas cangdes, novos sentidos
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Resumo: A pratica de regravar cangdes ou temas instrumentais com novos arranjos € um procedimento
bastante comum na fonografia popular. Os intérpretes usualmente se apropriam da letra, melodia e
harmonia originais e, a partir desse material, tendem a empregar toda sorte de alterac6es, como o uso de
uma nova instrumentacdo; modificacdo de andamento e do tipo de conducéo ritmica; criacdo de novas
secdes; utilizacdo de uma entonacdo/dicgdo diferente etc. Tais recursos, por sua vez, ndo consistem em
transformacdes técnico-musicais produzidas “ao acaso” ou “aleatoriamente”, mas sdo efetivadas em
contextos socio-historicos concretos. Da associacdo entre um novo proceder musical e uma nova
situacdo historica, muitas regravacdes imprimem novos e inusitados sentidos quando comparadas a
versdo “original”. Com base nessa problematica, os trabalhos que ora comp&em esse painel exploram os
casos das cangdes “E dai? (proibicdo inutil e ilegal)”, de Miguel Gustavo; “A noite do meu bem”, de
Dolores Duran; e “Chao de estrelas”, de Silvio Caldas e Orestes Barbosa. Se, em suas primeiras
gravacdes, elas dialogam com o momento histérico em que foram elaboradas, suas regravacoes, tempos
depois, oferecem aspectos que permitem avaliar a incorporacdo e a transformacao de sentidos outrora
difundidos.

Palavras-chave: Musica Popular Brasileira. Arranjo. Ressignificagdo. Historia.

Old songs, new meanings

Abstract: The practice of recording songs or instrumental themes with new arrangements is a very
common procedure in popular phonography. Interpreters usually appropriate the original lyrics, melody
and harmony and, from this material, they tend to employ all sorts of changes such as: use of new
instrumentation; tempo and groove alterations; new sections; different intonation / diction etc. Such
features don’t consist of technical and musical transformations produced “by chance” or “at random”,
but are accomplished in specific socio-historical contexts. From the association between a new musical
procedure and a new historic situation, many recordings bring new and unusual meanings if compared
to their “original” versions. Based on these questions, the works that now compose this panel explore
the cases of the songs “E dai? (proibicdo inutil e ilegal)’[“So what? (unnecessary and illegal
prohibition)”], by Miguel Gustavo; “A noite do meu bem” [“My love’s night”], by Dolores Duran; and
“Chéo de estrelas” [“Stars floor”], by Silvio Caldas and Orestes Barbosa. If, on their first recordings,
they dialogue with the historical moment in which they were developed, their new versions offer
features that allow us to evaluate the incorporation and changes of their new broadcasted meanings.

Keywords: Brazilian Popular Music. Arrangement. Re-signification. History.
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Resumo: Em 1974, o cantor e musico Jards Macalé lanca seu disco Aprender a nadar, no qual
apresenta oito faixas de sua autoria (a maioria com parceiros) e outras oito cancfes de diferentes
compositores. Dentre essas vers@es, destaca-se “E dai? (proibigdo inutil e ilegal)”, de Miguel Gustavo,
gravada originalmente por Isaura Garcia em 1959. Através de uma analise comparativa entre a gravacao
original e a de Macalé, busca-se perceber de que maneira o cantor se apropriou de um samba de
tematica amorosa para transforma-lo em uma denincia de sua prépria situacao historica.

Palavras-chave: Isaura Garcia. Anos 1950. Jards Macalé. Anos 1970.

One prohibition, two senses: considerations on two versions of the song “E dai? (proibicio inutil e ilegal)”
[“So what? (unnecessary and illegal prohibition)”]

Abstract: In 1974, the singer and musician Jards Macalé released his album Aprender a nadar
[Learning how to swim], in which he shows eight tracks of his own (most of them composed with
partners) and plus eight songs from other composers. Among these lasts, we will highlight Miguel
Gustavo’s “E dai? (proibi¢do inutil e illegal)” [“So what? (unnecessary and illegal prohibition)”],
originally recorded by lIsaura Garcia in 1959. Through a comparative analysis between the original
recording and the one of Macalé, we seek to notice in which ways the singer has used a samba of love
theme to turn it into a complaint of his own historical situation.

Keywords: Isaura Garcia. 1950s. Jards Macalé. 1970s.

1. “E dai?...”, com Isaura Garcia

Isaura Garcia nasceu na cidade de S&o Paulo, no bairro do Brés, em 26 de fevereiro
de 1919. Sua entrada no meio musical se deu através dos programas radiofonicos de calouros: em
1937, obteve destaque no programa Qua Qué 40 ao interpretar “Camisa listrada”, de Assis
Valente. No ano seguinte, ela firmou contrato com a Radio Record, em cujo elenco permaneceu
ao longo de toda a sua carreira. Mesmo morando em S&o Paulo, recebia convites constantes para
se apresentar na Radio Nacional do Rio de Janeiro. Além da radio, apresentava-se em boates,
clubes e teatros. Num periodo em que os grandes cartazes do radio costumavam ser
acompanhados e divulgados através de seus epitetos, Isaura Garcia, provavelmente por sua
origem paulistana num bairro de forte presenga italiana, era chamada de “A personalissima”
(AGUIAR, 2010: 212-21).

Sua estreia em disco aconteceu em 1941, gquando registrou para a Columbia os

sambas ‘“Pode ser?”, de Geraldo Pereira e Marino Pinto, e “Chega de tanto amor”, de Méario Lago.
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Sua gravacgdo de maior sucesso foi possivelmente o0 samba-cangdo “Mensagem”, composto por
Aldo Cabral e Cicero Nunes, langado pela RCA Victor em 1945. Alias, assim como acontecia
com muitos de seus contemporaneos, 0 samba-cangdo era o carro-chefe do repertério da cantora.
Apds gravar uma serie de discos de 78 rotagBes, Isaura Garcia langou seu primeiro LP, A
personalissima, em 1957, pela Odeon.

No ano de 1959, Isaura Garcia langou mais um disco de 78 rpm, em cuja face A se
encontrava o samba “Feilira ndo ¢ nada”, composto por Billy Blanco, ¢ na face B, o samba “E
dai? (proibi¢ao inutil e ilegal)”, de Miguel Gustavo. Conforme Severiano e Mello (1998: 22),
Miguel Gustavo havia alcangado grande sucesso com sua marcha “Fanzoca do radio”, langada um
ano antes pelo cantor e palhagco Carequinha. O texto dessa cancdo descreve, de maneira bem-
humorada, o comportamento do publico radiofénico do periodo. Contudo, com “E dai?...”, o
compositor ndo enveredou novamente pela vertente do humor, mas fez um samba de temética
romantica, no qual a personagem da cancdo, mesmo diante de muitas proibicbes e avisos
(“Proibiram que eu te amasse / Proibiram que eu te visse / Proibiram que eu saisse ou perguntasse
a alguém por ti”), declara um sentimento muito forte por seu amado (“Eu continuo a te adorar /
Ninguém pode parar meu coragdo / Que € teu”). E ha indicios de que a cangdo tenha alcangado
um relativo sucesso, sendo apontada entre as cinco cangdes de destaque do ano de 1959 pela
coletanea Naquele tempo, lancada pela gravadora Som Livre (LOPES, 1998: CD 1). Além disso,
naquele mesmo ano, “E dai?...” recebeu uma versao de Elizeth Cardoso, a qual integra a coletanea
Discoteca brasileira do século XX —anos 50, langada pela gravadora Sesc Rio (2007).

Na gravacdo de Isaurinha Garcia, a composicao esta na tonalidade de L& menor e
apresenta um andamento moderado, por volta de 80 bpm. Sua instrumentacdo é composta por
bateria, pandeiro, contrabaixo acustico, 6rgdo e guitarra elétrica. De maneira resumida, o pandeiro
e a bateria executam a levada ritmica que caracteriza o samba. Na bateria, ouve-se o aro da caixa,
simulando o toque do tamborim, que consiste em um modo de se tocar samba nesse instrumento
que se tornou mais recorrente apds a bossa nova (cf. BARSALINI, 2010: 824). O contrabaixo
realiza a figuracdo usual do samba, executando a fundamental e o quinto grau dos acordes,
marcando os tempos do compasso binario. A harmonia, que no samba normalmente fica ao cargo
do violdo, aparece no 6rgdo, que a apresenta com uma conducdo ritmica que remete ao samba.
Além disso, 0 6rgdo, a guitarra e o contrabaixo executam algumas convencdes ritmico-melddicas

marcando finais de frases ou de secGes da musica (ver Ex. 1).
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Exemplo 1: Introducdo de “E dai?...”, na gravacdo de Isaura Garcia. Destaque para convengdo
ritmica.

Formalmente, a cancéo apresenta quatro secdes, sendo que as trés primeiras possuem,
cada uma, oito compassos, e a quarta, uma espécie de refrdo, apresenta seis compassos na
primeira exposicdo. Notam-se relacdes interessantes entre a melodia e o texto, que séo reforcadas
pela interpretacdo da cantora. A melodia da primeira secdo, cantada por Isaurinha com intensidade
moderada, apresenta uma tessitura relativamente pequena, de 9m; nesse momento, o texto apenas
narra as proibicdes e avisos que foram dadas a personagem da cangdo sobre seu amado. A
segunda secao se inicia com 0 mesmo salto ascendente de 4J (do quinto grau para o primeiro) que
havia iniciado o trecho anterior, mas sua melodia atinge uma regido um pouco mais aguda,
totalizando uma tessitura de 11J. Nesse momento, Isaura Garcia intensifica sua emisséo vocal,
apresentando um timbre mais estridente, que emprega para entoar um texto em que a personagem
desafia aqueles que a repreenderam, dizendo para que continuem a fazé-lo, pois ela continuara
dizendo “E dai, e dai?”. Essa articulacdo entre melodia mais aguda, voz mais estridente e
mudanca no contetido da letra confere ao trecho um carater de provocagdo, em que a personagem
mostra, de maneira bastante firme, que, independente do que outros facam ou pensem, ela nao
mudara sua opcao afetiva. Por fim, a terceira se¢do volta a mesma regido da primeira, iniciando-se
com o mesmo salto intervalar, a voz da intérprete novamente se suaviza, e o texto declara o amor

do eu lirico, que se mantém incélume mesmo diante de todas as proibicdes (Ex.2) .
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Exemplo 2: Transcrig¢do aproximada da melodia de “E dai?...””, na gravacdo de Isaura Garcia.

Embora se constate um leve traco bossanovista na bateria, essa cancao remete, de
modo geral, ao repertério de tematica roméantica que tinha nos sambas-canc¢fes sua principal
expressdo e que foi intensamente produzido nos anos 1950. Mas ha ainda um trago especial nessa
composicdo e que deve ter sido um dos fatores de seu sucesso na voz de Isaura Garcia. 1sso
porque sua tematica reverberava em certos aspectos biograficos da cantora. Desde 1957, a
intérprete paulistana iniciou um relacionamento amoroso com o pianista e organista Walter
Wanderley, o qual se tornou também seu acompanhador e arranjador exclusivo. Pelo que se sabe,
a paixao do casal era tdo intensa quanto eram suas brigas e discussdes. Esse misto de sentimento
ardente e desentendimento chegou a tal ponto que Isaurinha, ap6s uma contenda com seu entdo
noivo, tentou o suicidio no dia em 1958 através da ingestdo de uma superdosagem de barbitdrico,
substancia que atua no sistema nervoso central. Tudo isso, obviamente, foi noticiado pelos
periddicos da época, como a Revista do Radio, conforme nos mostra Aguiar (2010: 215-6).
Mesmo depois desse episddio, a cantora ndo rompeu com Wanderley, mas, ao contrario, uniu-se

matrimonialmente a ele no ano seguinte. Portanto, parece que a can¢do de Miguel Gustavo foi
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feita sob encomenda para Isaura Garcia, uma vez que o texto cantado estabelece correspondéncia
com 0 que Se passava nha vida da cantora. E a essa cancio que Jards Macalé, sem modificar em
nada sua melodia ou seu texto, mas alterando outros aspectos musicais, vai dar um novo sentido

com sua versdo de 1974.

2. “E dai?...”, com Jards Macalé

Carioca da Tijuca, Jards Anet da Silva nasceu em 1943. Sem habilidade para o
futebol, ganhou o apelido de Macalé, codinome de um jogador tido como o pior do time do
Botafogo. No Rio de Janeiro, além de frequentar as rodas de samba no Morro da Formiga,
estudou piano e orquestracdo com Guerra Peixe, violoncelo com Peter Daulsberg, analise
musical com Ester Scliar e violdo com Turibio dos Santos e Jodacil Damasceno. Em meados
dos anos 1960, coordenou o show Recital, de Maria Bethania, atuando também no espetaculo
do Grupo Opinido Arena conta Bahia, de Augusto Boal (cf. NHMPB, 1978: 2-3;
ABUJAMRA & PIMENTAL, 2010).

Foi em 1969, no entanto, que Jards Macalé surpreendeu parte da critica. Ao
incorporar uma estética herdeira do Tropicalismo, ele chocou a plateia e o juri do IV Festival
Internacional da Cangao (TV Globo), no qual apresentou sua musica “Gothan City”, com letra
de Capinam. A performance arrojada e intrigante lhe rendeu as pechas de musico “maldito” e
“marginal”. Tais rotulos, veiculados a partir desse episddio, aludiam ndo apenas a baixa
vendagem de LPs, mas igualmente ao carater underground que caracterizou sua producéo
artistica. No inicio dos anos 1970, também se tornou parceiro de Torquato Neto, Jorge
Mautner, Ricardo Chacal, Duda Machado e, sobretudo, de Waly Saloméo, com quem comp0s
a musica “Vapor barato”, langada por Gal Costa no LP Fa-Tal (Philips, 1971).

No ambito daquele periodo de vigéncia do regime militar, a trajetéria de Macalé
esteve atrelada a contracultura®. A oposicdo do mdsico a politica instituida e aos padrées
socioculturais considerados conservadores somavam-se, nos seus discos, a adocao de praticas
experimentais e a consequente recusa de uma sonoridade clean. Depois de elaborado o
compacto duplo S6 morto (RGE, 1970), seu primeiro LP, chamado Jards Macalé, foi
produzido pela Philips em 1972. A linguagem roqueira de ambos os fonogramas ndo excluiu
o elo entre o “tema do fracasso amoroso” e o “sentimento de derrota coletiva”. A divulgacao
deficiente e o lucro reduzido que o long-playing deu a Philips fez com que a empresa retirasse
o disco de catalogo e rescindisse o contrato com o autor (cf. ZAN, 2010: 170). Para reverter
sua situacdo financeira, Macalé promoveu o show O banquete dos mendigos, sediado no

Museu de Arte Contemporanea do Rio de Janeiro em 1973
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De volta a gravadora, em 1974, concebeu o LP Aprender a nadar, contando com a
participacdo, entre outros instrumentistas, de Wagner Tiso, Robertinho Silva, Luiz Alves,
Tutti Moreno, Canhoto e Dino Sete Cordas. Além de composi¢des inéditas, o disco traz obras
dos anos 1940/50, como “Dois coragdes” (Herivelto Martins e Waldemar Gomes), “Orora
Analfabeta” (Gordurinha e Nascimento Gomes) e “Estatuto de Gafieira” (Billy Blanco). Para
celebrar o langamento do album, Macalé alugou uma das barcas destinada a travessia Rio-
Niterdi. Ao final da comemoracéo, se jogou nas aguas da Baia de Guanabara, parafraseando a
musica “Mambo da Cantareira” (Eloide Warthon e Barbosa da Silva), cujos versos foram
responsaveis por nomearem o LP*.

Na capa do disco, ao lado da caricatura feita por Nilo de Paula — caricatura que
Macalé propds como contracapa depois de intervir com borrées, marcas de fogo e tinta
vermelha —, ha o seguinte enunciado: “Jards Macalé apresenta a linha de morbeza romantica
em Aprender a nadar”. O neologismo “morbeza”, inventado por Salomdo — que entdo
utilizava o pseudonimo de Saillormoon —, referia-se a “soma de morbido com beleza”.
Segundo Macalé, “nds assumimos a consciéncia desta morbeza romantica como uma forma
de elevar a0 maximo grau a heranga romantica que trazemos” (apud SILVA, 1973: 19). Tal
“consciéncia”, sem dispensar uma dose de critica e/ou de sarcasmo, permeou quase todas as
faixas do LP, incluindo a composi¢do de Miguel Gustavo “E dai?...”.

Os compassos iniciais da versdo de Macalé destacam a pulsacao binaria do surdo e o
timbre agudo da cuica. Tais percussdes, ao reportarem ao samba — e quem sabe também a sua
“vertente massificada” dos anos 1970 —, reafirmam a unidade que se nota no LP Aprender a
nadar, estruturado em torno da ideia de Saillormoon. Enquanto o registro grave do surdo expressa
certa languidez e tristeza, as semicolcheias desenhadas pela cuica soam como emblemas faceiros
para o “modismo” que, naquela época, envolveu o uso do instrumento.’ A ironia camuflada
nessas provaveis correspondéncias ndo interfere no carater passional com que Macalé interpreta
“E dai?..”. Apesar de essa ser uma semelhanga para com a versio de lIsaura Garcia, a
orquestracao criada por Wagner Tiso se afasta da agil movimentac&o ritmica presente na gravacdo
original, conferindo a madsica uma atmosfera mais melancélica. Na tonalidade de D6 menor, o
arranjo para trompete, trombone e flauta transversal cita fragmentos melddicos de “Mora na
filosofia” (Arnaldo Passos e Monsueto). A referéncia, que antecede a apresentacéo e a repeticdo
da letra, prepara o ouvinte para a exposi¢ao da primeira sentenca: “Proibiram que eu te amasse/
proibiram que eu te visse/ proibiram que eu saisse/ ou perguntasse a alguém por ti...”.

A narrativa desses obstaculos impostos a uma histéria de amor apoia-se nos

instrumentos bateria, violdo e contrabaixo, combinagdo que resultaria num ambiente sonoro
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proximo ao da bossa nova e do cool jazz, ndo fossem as intervengdes do piano elétrico, da guitarra
e da cuica, que destoam daqueles estilos. Ao interpretar, Macalé imprime certa inflexdo dramética
advinda do texto, articulando as palavras com clareza e adicionando pequenos vibratos nos finais
de frase. Ap6s o anincio da segunda estrofe: “Que proibiam muito mais/ preguem avisos/ fechem
portas/ ponham guizos/ nosso amor perguntard/ e dai...”, os instrumentos base adquirem uma
ritmica mais acelerada. J& os sopros, indicados na introducdo, retornam num movimento
harmonico ascendente, formando uma tensdo junto com a letra. A subsequente passagem
cromaética e descendente da flauta interrompe o desenvolvimento dessa sonoridade. A ela, segue a
apresentacdo da terceira e Gltima sentenca: “E dai/ por mais cruel perseguicéo/ eu continuo a te
adorar/ ninguém pode parar meu coracao/ que € teu...”. Apesar de contido, esse trecho as vezes ¢
entrecortado pelo timbre dos metais, além de reproduzir, noutra tonalidade, as convengdes
ritmico-melddicas da guitarra e do contrabaixo ja verificadas na gravacéo de Isaurinha.

Até aqui, Macalé tende a complementar o sentido originalmente associado a
composicdo. Convém dizer, todavia, que a propria escolha de “E dai?...” para figurar num disco
de 1974 — levando em conta o titulo e o texto provocador da cang¢éo — consiste num episodio sobre
o qual j& podemos cogitar as diferentes motivacfes do intérprete. Mais um dado interessante
remete a auséncia, no encarte do LP Aprender a nadar, do subtitulo “Proibigdo inutil e ilegal”,
expressdo que talvez contribuisse para o veto da musica. N@o obstante tais suposicdes, 0
comportamento vocal revela-se como o principal aspecto capaz de oferecer outros significados a
obra. Ao repetir a letra, Macalé substituiu a melodia por sussurros, corroborando para que “E
dai?...”, antes destinada aos que impediam a unido de dois amantes, se transforme numa
contestacao a censura e a repressao que marcaram o contexto da ditadura civil-militar.

A entoacdo sussurrada de Macalé forma uma aparente ambiguidade em relagcdo ao
arranjo. Este, ao introduzir definitivamente a orquestracdo sinfonica — agora constituida nédo
somente por sopros, mas por violinos e violoncelo — apresenta-se mais denso do que na primeira
parte. A suposta dicotomia, no entanto, é desmontada na medida em que o cantor adota uma
emissdo enfética e agressiva, sobretudo quando balbucia “que proibam ou muito mais/ preguem
avisos...”, etc. A agressividade dos sussurros ¢ o meio pelo qual Macalé desvenda o novo sentido
que atribuiu a composi¢do. Sua atitude, tal como um grito reprimido, acusa e afronta a situacdo
politica instaurada pela ditadura, critica que também parece abarcar 0 processo de reestruturacao
da industria fonogréfica, cada vez menos disposta a investir em trabalhos experimentais®.

Antes que a cancdo se dissipe em fade out, o ritmo assume caracteristicas tipicas do

samba, sobre as quais Macalé reitera a palavra “teu” de maneira obsessiva € com uma rouquidao
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proposital. Nesse instante, a obstinacdo e a devogdo do eu-lirico atingem o auge da “linha de
morbeza romantica”, selando a alegoria criada no decorrer da musica.

“E dai?...”, como uma das faixas do LP Aprender a nadar, se insere num projeto de
releitura acerca de um repertério que, até entdo, era pouco conhecido. O tratamento pos-
tropicalista que Macalé deu a cancdo, outrora gravada por Isaura Garcia, trouxe a tona uma critica
“interna”, haja vista o didlogo que ele estabeleceu com a tradicdo romantica da musica popular
dos anos 1950. Porém, situada em outra realidade, a cangdo também realiza uma critica “externa”,
a qual dependeu da modificacdo de parte de seu contetido semantico. Esse duplo caréter critico da
cancao, no caso brasileiro, se desenvolveu com maior afinco a partir da segunda metade do século
XX. Imersos num contexto de crescente massificacdo da cultura, varios artistas passaram a atuar
como “intelectuais” em seu meio (cf. NAVES, 2010).

A composicao de Miguel Gustavo, em suas duas versdes aqui analisadas, exemplifica
que cangdo alguma detém o predominio de um Unico significado. Este, inicialmente atestado
pelos autores ou pelos primeiros intérpretes, pode ser reavaliado e reconstruido por eles mesmos
ou por outros sujeitos. Cantores, criticos musicais, ouvintes aficionados, as operagdes da midia e
os distintos momentos nos quais uma can¢do € composta ou “recuperada”, colaboram para
afirmar, contrariar, ressignificar ou dessignificar sentidos anteriormente difundidos (cf.
PARANHOS, 2001).
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! Nessa cancdo, Isaura Garcia interpreta a melodia com grande liberdade ritmica, realizando pequenos
prolongamentos em certos trechos, acelera¢des em outros, antecipacdes e retardos. Por entender que o foco
principal, aqui, ndo é detalhar as opg¢Bes ritmicas da intérprete, optamos por apresentar uma transcri¢do
aproximada, mas que ndo corresponde exatamente ao que se ouve no fonograma.

2 Sobre a contracultura no Brasil, ver, p. ex.: ALMEIDA & NAVES (2007); BAHIANA (2006); HOLLANDA
(2004); e o livro Anos 70 (2005).

® Entre os artistas que participaram do show estdo Paulinho da Viola, Johnny Alf, Chico Buarque, Edu Lobo,
Milton Nascimento, Gonzaguinha, Gal Costa, Raul Seixas e Luiz Melodia. No intervalo de cada apresentacao,
um narrador lia os artigos da Declaragdo Universal dos Direitos Humanos, que celebrava seu 25.° aniversario. O
disco referente ao show, depois de censurado por alguns meses, foi lancado pela RCA Victor em 1974.

* Numa entrevista, Macalé comenta sobre os anos 1970 e o contexto de ditatura militar: “Batiam na minha casa
perguntando: ‘Vocé sabe nadar? (...) E porque nos vamos levar vocé para um passeio na Baia de Guanabara’. Era
terrorismo. Tanto que quando eu lancei Aprender a nadar, eu fui até o cais da ponte Rio-Niterdi, lancei o disco
na Baia de Guanabara, literalmente. Era a resposta final: aprendi a nadar, pronto, acabou” (cf. MOURA, s./d).

® A critica de Macalé & indUstria fonogréfica dos anos 1970, bem como & massificagdo do samba e & vulgarizagio
dos temas romanticos, é retratada na Ultima faixa do LP Aprender a nadar. Antes que uma voz feminina conclua
o disco dando risada ao retomar trechos de “Dois coragdes”, a can¢do “Boneca semidtica”, de Duda Machado,
Rogério Duarte, Ricardo Chacal e Jards Macalé, apresenta os seguintes versos: “Vocé venceu com sua logica/
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digital e analdgica/ Vocé nédo passa da programadora/ do repertorio redundante da minha dor./ Samba é sempre a
mesma histéria/ nosso amor morreu na gloéria”.

® A entrada de Macalé no meio musical se deu num contexto pouco propicio para a assimilacdo de seu
experimentalismo, tendo em conta o esgotamento das vanguardas artisticas e a agil racionalizacdo da indUstria
cultural (cf. ZAN, 2010: 158-163). Esse cenario, verificado na passagem dos anos 1960 para a década seguinte,
se solidificou a partir de 1974, ocasido em que se registrou um aumento de programas federais de incentivo a
cultura e a adequacdo, de alguns artistas, aos novos padrdes estabelecidos pela indUstria fonografica. No LP
Aprender a nadar, embora Macalé dé vérias provas de que ndo abandonou o experimentalismo, a incursao pelo
samba e pelo repertdrio romantico provavelmente conferiu ao disco uma maior aceitagdo se comparado com 0s
dois fonogramas que o autor langou anteriormente.
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Formatacao e desconstrucio da cancio em duas versoes de “A noite do meu

bem”

MODALIDADE: PAINEL

Guilherme Aradjo Freire
Universidade Estadual de Campinas — guilhermefreirea@gmail.com

Resumo: Este trabalho pretende investigar duas versoes da cangdo “A noite do meu bem” de Dolores
Duran. Sua versdo original, lancada em 1959, situa-se em um momento de transi¢do e formatacio
estética da cancdo, apresentando tanto uma interpretacdo vocal dramatizada de sambas-cancoes
‘abolerados’ como assimila¢do de elementos do jazz. A nova versdo gravada por Tom Zé em 1973,
situa-se no contexto de cangdes experimentais que desconstruiam o discurso da cancdo como forma de
manifestar o repudio aos padrdes culturais, estéticos e politicos estabelecidos no contexto ditatorial.

Palavras-chave: Musica Popular. Samba-cancéo. Experimentalismo. Arranjo. Ressignificacéo.

Formatting and deconstruction of the song in two versions of “A noite do meu bem”

Abstract: This paper intends to research two versions of the song “A noite do meu bem” of Dolores
Duran. Its original version of 1959, it’s placed in a moment of transition and esthetic formatting of the
song, featuring both dramatized vocal interpretation of bolero-samba-songs as such as incorporation of
elements of the jazz. The new version recorded by Tom Zé in 1973, places itself in the context of
experimental songs that deconstructed the discourse of the song as a way to express the denial at the
cultural, esthetic and political patterns established under the dictatorship.

Keywords: Popular Music. Samba-cancdo. Experimentalism. Arrangement. Re-signification.

1. Formatacéo da cancdo em “A noite do meu bem” de Dolores Duran

Na década de 50, o radio passava por uma mudanca de linguagem e audiéncia padrdo
da radiodifusdo. Deixavam de responder a proposta ambiciosa de intelectuais do governo de
Getulio Vargas na década de 1930 de levar informacdo e cultura as massas, para buscar uma
“comunicacdo mais facil com o ouvinte, tornando-se mais sensacionalista, melodramatico e
apelativo” (NAPOLITANO, 2010: 64-5). Assim, programas de auditorio de emissoras como a
Tupi, a Mayrink Veiga e a Radio Nacional, passavam a tornar-se um grande sucesso de publico.
Ao mesmo tempo, com a mudanca de padrdo da radiodifusdo das emissoras mudava também a
cultura musical vinculada, com a circulacdo de novos géneros musicais.

Nesse contexto, a industria fonografica ainda mantinha lacos estreitos com o radio,
valendo-se desse meio de comunicacdo para propagar discos de diversos géneros e subgéneros,
como marchinhas, sambas, sambas-cances, boleros, baides, tangos, entre outros (cf. ZAN, 1997).
Dentre eles 0 samba-cancéo vivia seu apogeu desde a decada de 40. Para Tinhordo, o subgénero é
resultante de experiéncias feitas por compositores semieruditos, que buscavam articular “um tipo

de samba que permitisse maior riqueza orquestral e um toque de romantismo capaz de servir as
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letras de fundo nostalgico e sentimental, caracteristicas da musica da classe média brasileira”
(TINHORAO, 1997: 53). Para Tatit, 0 samba-can¢&o surgiu a partir de um processo de mistura do
samba com outros géneros de sucesso hispano-americanos como o tango, a guarania e o bolero,
marcando a historia da musica popular brasileira com varias cancfes classicas de homes como
Antbnio Maria, Lupicinio Rodrigues, Herivelto Martins, Dolores Duran, entre outros (TATIT,
2004: 99). Sintonizados com o carater massivo dos programas de auditério, os cantores do género
adotavam uma linha interpretativa baseada na “estética” do excesso, o que também contribuia

para a mobilizacdo de uma grande quantidade de fés. Segundo Tatit (idem),

(...) 0 excesso era antes de tudo seméntico, na medida em que reinava um
sentimentalismo desenfreado, quase sempre beirando a pieguice, mas ndo deixava de
abarcar também a face musical da cancdo: as melodias se expandiam em contornos
mirabolantes, enquanto o acompanhamento exibia soluges orquestrais dramaticas.

O samba-cangdo “A noite do meu bem”, gravado por Dolores Duran em 1959, foi
lancado em um compacto simples de 78rpm pela gravadora Copacabana, no qual também consta
outra cangdo denominada “Fim de Caso”. A cantora e compositora ndo pdde presenciar 0 SUCESSO
gerado pelas cancdes, pois as gravou um més antes de morrer, devido a um infarto
presumidamente associado a doses excessivas de barbitdricos, cigarro e alcool*. Embalada junto
das noticias da morte prematura da cantora, 0 samba-cancéo tornou-se um dos seus maiores éxitos
e um dos classicos do género na década de 50, recebendo posteriormente diversas versdes de
outros intérpretes como Elizeth Cardoso, Lucio Alves, Nelson Gongalves, Dalva de Oliveira,
Maysa, Elis Regina, entre outros.

Na letra da cancéo, o eu-lirico expressa metaforicamente o desejo de colher o que ha
de melhor (a rosa mais linda, a primeira estrela, paz de crianca dormindo, alegria de barco
voltando, ternura de maos se encontrando) para “enfeitar a noite” do seu amado, exprimindo,
assim, uma expectativa ou esperanca de ter uma noite romantica, apaixonada. Contudo, a ultima
estrofe marca singelamente o carater passional da cancdo, quando o eu-lirico afirma que seu
amado demorou a chegar e que ndo sabe se ainda tera no olhar a ternura que quer lhe oferecer,
levando a entender que o encontro do casal aparentemente ndo se concretiza e trazendo as tensoes
de um sentimento de falta para a tematica da cancdo. Se considerarmos a diccao e a técnica vocal
empregada por Dolores Duran na cancdo, com o uso de vibratos constantes e ampla intensidade
vocal, observamos que tanto a tematica da letra, como também a interpretacdo vocal utilizada se

alinham aos contetidos passionais caracteristicos dos sambas-canc¢des do periodo.
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A instrumentacdo utilizada na gravacdo consiste em piano, guitarra elétrica, bateria e
contrabaixo, 0 que confere certo cardter cameristico e intimista para a execucdo do
acompanhamento da masica. A introdugdo da masica inicia com guitarra executando uma
melodia e acompanhamento de piano e na primeira estrofe, 0 acompanhamento segue apenas com
0 piano em regido aguda empregando arpejos. Da segunda estrofe em diante o contrabaixo, a
bateria e a guitarra passam a integrar a execuc¢ao da musica.

Considerando que o tipo de execucdo da caixa de bateria com vassoura e uso do
contrabaixo executando notas dos tempos fortes dos compassos sdo procedimentos comuns em
acompanhamentos de baladas de jazz da Tin Pan Alley, notamos que provavelmente houve uma
apropriacdo desse tipo de conducdo caracteristica do jazz norte-americano adaptados para a
ritmica do samba. Isso fica evidente se notarmos que, na gravacdo de Dolores Duran, a conducéao
ritmica é feita com sequéncias de semicolcheias realizadas pela vassourinha na caixa. Porém, ao
inves de acentuar a cabeca do segundo e do quarto tempo do compasso, COmMo € comum no
mesmo tipo de conducdo com vassourinhas em baladas de jazz, acentua-se as sincopes, proximo
da linha de conducdo ritmica do tamborim. Além disso, a guitarra executa frases que pontuam o
inicio ou final de se¢des da cancao, procedimento também comum em acompanhamentos de
standards de jazz.

Se analisarmos a harmonia empregada no acompanhamento pelo pianista, notamos o
amplo uso de arpejos e também o uso de estruturas harmdnicas com notas de extensdo presentes
nos acordes da segunda parte da cancdo (como sétimas menores e maiores, nona menor, sexta,

quarta aumentada), empregadas comumente em acompanhamentos de baladas de jazz.
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Exemplo 1: Uso de acordes com notas de extensdo no acompanhamento de “A noite do meu bem”.

Portanto, apesar de apresentar uma interpretacdo vocal alinhada ao tipo de técnica
vocal empregada em sambas-cangdes do periodo e adotar uma tematica sentimental, ressaltando a

passionalidade, o arranjo da cangdo apresenta tragos da transi¢do estética que a cangao passava no
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periodo. Assim, pode-se dizer que a primeira versao de “A noite do meu bem” traz em si marcas
da fase de reformatacdo pela qual passava a can¢do na década de 50 ao comecar a incorporar
timbres, sonoridades, estruturas harmoénicas, tipos de condugdo e procedimentos musicais

caracteristicos do jazz ao material ritmico-melddico do samba.

2. Desconstrucio da cancio na versao de “A noite do meu bem” de Tom Z¢

Com a edi¢do do Ato institucional n°. 5, em 1968, o regime ditatorial fechava o
Congresso Nacional, suspendendo os direitos politicos e civis aos considerados subversivos,
aprimorando assim sua instrumentalizagdo para o recrudescimento da repressao e da censura. Ao
mesmo tempo, com o investimento maci¢co na economia, 0S meios de comunicacdo de massa se
desenvolviam e se expandiam, passando a adquirir o carater integrador e complementar de varios
setores, como o editorial, o fonografico, o da publicidade e principalmente o da televisdo. A
modernizacdo conservadora® implantada pelo regime ditatorial trazia assim o paradoxo de
fornecer toda a infraestrutura necessaria para a consolidacdo da industria cultural no pais e ao
mesmo tempo intensificar a censura as artes e a producao intelectual. Desta maneira, controlava
conteudos potencialmente contrarios aos valores morais e aos padrdes de “bom” comportamento
veiculados nos meios de comunicacao de massa.

Nesse periodo, os festivais de musica popular eram progressivamente substituidos
pela programacao televisiva, que passou a obter certa predominancia no que se refere ao incentivo
para 0 consumo e a formacao do gosto musical (cf. TATIT, 2005). A MPB passava por uma fase
final do seu processo de institucionalizacdo, demarcando um paradigma de procedimentos de
criacdo de ampla tessitura estética (NAPOLITANO, 2001: 267), que viriam engendrar a cangdo
massificada da década de 70. Nesse contexto havia pouco espaco para experimentalismos, uma
vez que as gravadoras eliminavam os riscos de seus investimentos musicais.

No entanto, apesar das condicdes adversas pode-se dizer que havia uma producdo
consideravel de cangdes que buscavam novas sonoridades e novas formas através do uso de
experimentalismos musicais®, observadas na producéo de artistas como Tom Zé, Walter Franco,
Jards Macalé, Jorge Mautner, do LP Araca Azul de Caetano Veloso, entre outros. O uso de uma
poética transgressora, que tensionava formas consolidadas no mercado e que, por vezes,
questionava o proprio conceito de cancao, expressava, de certa maneira, uma forma de repudiar 0s
padrdes culturais, estéticos e politicos propagados pelo regime ditatorial. Ao invés de garantir a
comunicabilidade do discurso, utilizando férmulas ja assimiladas pelo publico, alguns

compositores privilegiavam o experimentalismo como meio na busca de novas sintaxes,
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descontruindo assim, modelos consolidados pela indUstria cultural; seja em reposta as
contradi¢Bes do modelo politico vigente, seja apenas pelo exercicio criativo e 0 pensamento sobre
a linguagem da cancéo (cf. VARGAS, 2012a) ou ambas as tendéncias.

Sintonizada com esse tipo de producdo experimental, a versdo de Tom Zé da cancdo
“A noite do meu bem” foi gravada e langada no album Todos os Olhos, em 1973, pela gravadora
Continental. Nesse disco, um dos mais criticos e polémicos de sua producao, Tom Zé radicalizou
0S experimentos musicais e poéticos, ndo apenas utilizando sons guturais de voz e timbres
incomuns, como também desconstruindo a forma da cangdo nos arranjos. A postura rebelde se
manifesta também na polémica capa conceitual criada por Décio Pignatari, Marcos Pedro Ferreira
e Francisco Eduardo de Andrade, que traz uma bola de gude encaixada entre dois labios,
mimetizando um olho e estabelecendo uma correspondéncia critica com relacdo a censura e a
repressdo da ditadura militar.

Apropriando-se da letra, melodia e harmonia de “A noite do meu bem”, de Dolores
Duran, Tom Zé concebe para sua versdo um novo arranjo completamente diferente da linha
interpretativa original. Em vez de cantar a melodia entoando cada nota dentro da figuragéo ritmica
caracteristica da cancdo, Tom Zé quase recita a letra com ritmica mais livre, contudo, empregando
o contorno melddico da melodia original transposto para |& menor.

O Orgdo executa o acompanhamento sem empregar triades ou tétrades, apenas
utilizando intervalos de quartas, quintas ou sextas em notas longas sustentadas sem pausas e, na
maior parte da conducdo, omitindo a terca do acorde. As notas dos intervalos sdo alteradas de
acordo com as funcBes harmdnicas sugeridas pela melodia: tonica, subdominante e dominante.
Quando a melodia repousa no quarto grau da escala com fungdo subdominante (Dm), por
exemplo, o 6rgdo executa ou a mesma nota (Ré) ou a terca do acorde (Fa).

As intervencGes do acompanhamento do violdo sdo executadas apenas com duas
cordas: a quinta corda solta, afinada em La, e uma segunda corda mais aguda que permeia
algumas notas, também de acordo com as func¢bes harmdnicas sugeridas pela melodia. A nota La
grave ndo é alterada em nenhum momento em toda a can¢do, constituindo, assim, em uma nota
pedal que ndo segue uma linha de conducdo ritmica e que sempre antecede o0 ataque da nota mais
aguda. Como as notas longas executadas pelo 6rgdo tém carater estatico, as intervencdes
realizadas pelo violdo acabam funcionando como uma espécie de pontuacao das frases da melodia
e das mudancas de secdo. Logo apds cada verso cantado, o violdo executa intervenc@es ritmicas,
as quais nunca coincidem com as incidéncias ritmicas do canto de Tom Zé.

Em geral, as fungBes harmbnicas ndo ficam exatamente claras, uma vez que 0s

acordes formados muitas vezes ndo apresentam tercas. Além disso, o pedal na nota L& grave, que
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é utilizado em todos os acordes, confere ambiguidade na audicdo das fungBes. Desses
procedimentos empregados, resulta uma cang¢ao sem pulso definido com um arranjo introspectivo,
impregnado pelo siléncio e com uma timida intencdo de climax na segunda parte da cancdo

(“Quero a alegria de um barco voltando™), o qual ndo acontece propriamente.
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Exemplo 2: Transcricdo aproximada do inicio da primeira estrofe do arranjo de Tom Z¢ para “A noite

do meu bem”.

As intervencOes ritmicas executadas pelo violdo ndo delimitam linhas de conducéo
ritmica proprias do samba. Os timbres escolhidos para a instrumentacdo também ndo remetem a
sonoridade do género. Em suma, a versdo de Tom Zé escapa a associa¢do com o género musical
original do samba, imprimindo uma alteracdo sensivel de suas caracteristicas musicais e de seus
significantes — desta maneira, reordenando a memaria cultural associada a composi¢éo de Dolores
Duran. Uma vez perdido o elo com o ambito artistico-cultural do samba-cang¢ao, “A noite do meu
bem” torna-se uma cangdo experimental tipica da producéo pos-tropicalista do inicio da década de
1970.

Se considerarmos o projeto tematico concebido por Tom Zé para o disco (desde as

capas, as tematicas das letras e sonoridade das masicas), sua criticidade, e 0 seu contexto
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historico, seria ingénuo pensar que a tematica da letra da cangdo mantém os significados originais
de uma noite roméantica ndo sucedida. Ao invés disso, a versdo de Tom Zé estabelece relagdes
com o contexto politico no qual estava inserido, contribuindo para que “A noite do meu bem”
sofra uma ressignificagdo®. Assim, talvez possamos dizer que a “noite” deixa de constituir um
lugar de encontro romantico para se tornar uma metafora para a sombra e para a escuriddo,
metafora essa muito utilizada para se referir ao regime militar. E interessante notar que a
referéncia ao olhar do prdprio eu-lirico nos versos finais “Eu ja nem sei se terei no olhar/ Toda a
ternura que eu quero lhe dar” estabelece uma ligagdo com a tematica central do disco e pode ser
entendida também como uma afirmacao da perda de esperanca.

Para Fenerick e Durdo (2010: 310-11), “existe um contraste acentuado entre a
absoluta falta de expressividade na voz de Tom Zé e as tentativas efetuadas pelo violdo de tentar
trazer a sensagdo original da masica de volta, o que constitui uma inversao da usual relacdo voz-
instrumento na musica popular”. Como resultado do novo arranjo, 0s autores apontam uma tensa
série de dicotomias, tais como: o cantar e o falar; a expressao e o vazio; a cangao e a “descangao”
(idem: 311).

Apropriando-se de um classico samba-cangcdo, Tom Zé imprime a marca do seu
projeto estético singular na concepcdo de um novo arranjo conceitual, evitando procedimentos
musicais basicos como o0 uso de linhas de condugdo ritmica, pulsacdo, polarizacao
climax/anticlimax e descontruindo, assim, um formato de cancdo que se consolidava com a
institucionalizacdo da MPB. Tais transformacdes estéticas, quando associadas as questdes
politicas do periodo, como o recrudescimento da represséo politica e da censura, imprimem novos

significados a obra, trazendo para a nova versdo marcas do seu contexto historico.

3. Consideracdes Finais

Neste trabalho, tentamos investigar, através da andlise de duas versdes de “A noite de
meu bem”, de que maneira uma mesma cancao pode ter seus significados modificados, para longe
de uma cristalizacdo de significantes.

A interpretacdo original de Dolores Duran se situou em um contexto de apogeu dos
sambas-cancBes passionais, 0s quais estavam vinculados a programacdo massiva do radio, na
década de 1950. Ao mesmo tempo, ela trazia a marca de uma fase transitria de reformatacéo
estética pela qual passava a cangdo no periodo, pois comecava a incorporar sonoridades, timbres e

procedimentos musicais caracteristicos do jazz ao material ritmico-melddico do samba.
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Ao ser apropriada e regravada por Tom Zé, em 1973, a cancéo € deslocada para outro
tempo e espaco historico, o que contribuiu para que ela perca seus significados originais e assuma
marcas de um outro contexto politico-cultural. Em vez de um samba-cangdo passional, ela se
transforma em uma can¢do experimental da década de 1970, contando com um novo arranjo que
desconstruia formatos padronizados pela industria cultural como forma de expressar o
descontentamento frente a repressao a censura e as contradices do regime ditatorial. Contudo, ela
também se insere em uma época em que alguns compositores iniciaram uma autocritica em
relagdo ao passado musical da cangdo brasileira. Ou seja, se em sua versdao original “A noite de
meu bem” passava ainda por um processo de reformatacdo estética da cancdo, na versdo
transgressora de Tom Zé ela desconstrdi esse formato iniciado na década 1950 e amadurecido ao

longo da década seguinte.
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Notas

! Informacdes obtidas através de consulta ao site http://educacao.uol.com.br/biografias/dolores-duran-adilea-da-
silva-rocha.jhtm no dia 20/02/2013.

? Expressdo empregada em MARTINS, Luciano. Pouvoir et développment économique. Paris: Anthropos, 1976,
p. 22. (apud DIAS, 2000: 51).

? Utilizamos aqui a nogio de experimentalismo baseado na acep¢io de Humberto Eco (1968), que a define como
uma atitude com que o compositor se debruga sobre o mundo dos sons para estuda-lo e abrir-lhe possibilidades
até entdo ignoradas (ECO, 1968, p. 227).

* Em concordéancia com as conclusdes de Herom Vargas em sua breve analise sobre a mesma cangio no artigo
As inovagées de Tom Zé na linguagem da cangdo popular dos anos 1970 (VARGAS, 2012, p. 290).
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Do Lamento a Parddia: consideracdes historico-musicais da cangdo “Chéao

de Estrelas”
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Resumo: Este trabalho pretende comparar a cangdo “Ch&o de Estrelas” composta originalmente por
Silvio Caldas e Orestes Barbosa em 1937, com a regravacéo feita pelo grupo de pop-rock Os Mutantes
em 1970, a fim de demonstrar como um mesmo tema adquire sentidos diversificados com as mudancas
no arranjo, e nos timbres empregados na musica. Além das questdes relacionadas a linguagem musical,
leva-se em conta o contexto socio histérico das gravacGes que, em conjunto, revelam aspectos
interessantes para pensar a complexa relacéo entre ressignificacdo sonora e sentido sdcio-historico.
Palavras-chave: Cancdo. Arranjo. Parddia. Historia.

From the Lament to the Parody: considerations historical-musicals about the song “Chéo de
Estrelas”

Abstract: This paper seeks to compare the song “Ch&o de Estrelas” originally composed by Silvio
Caldas and Orestes Barbosa in 1937, to the Mutantes’s version — a pop rock band — in the 70’s. | seek to
show how the same theme acquires other meanings with changes on the arrangement and in the
employed timbres. Beyond issues related to the musical language, is considered the social historical
context of the recordings. Together these elements can light interesting aspects to think of the complex
relationship between resignification sound and the social historical meaning .

Keywords: Song. Arrangement. Parody. History.

1. Introducéo

Este trabalho versa sobre a cangdo “Chao de Estrelas” (1937), composta por Silvio
Caldas ¢ letrada por Orestes Barbosa, cujo titulo original era “Sonoridade que acabou”. Embora
tenha sido regravada por grandes nomes da musica popular como Francisco Alves, Orlando Silva,
entre outros, “Chdo de Estrelas” também foi recuperada em 1970 pela banda de pop-rock
Mutantes. E a interpretacdo dada pelo grupo, ndo é novidade, traduz novo sentido a cancéo, além
de evidenciar como a escuta sonora se modifica historicamente. Para tanto, me apoio na analise
cultural proposta por Raymond Williams (1969 e 1979), para quem é necessario superar a
dicotomia entre analises internas e externas de determinada obra de arte. Ou seja, privilegia-se a
interconexao entre linguagem musical e sociedade, a fim de se obter uma analise completa do
sentido da obra. Nessa medida, por meio do vinculo entre musica e contexto socio historico, o
artigo visa a demonstrar quais aspectos sdo ressignificados em “Ch&o de Estrelas” na versdo

gravada pelos Mutantes em 1970.
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1.1 “Chao de Estrelas” em seu tempo: o cancioneiro de Silvio Caldas

O cantor e compositor Silvio Caldas, apelidado como “o caboclinho querido”,
iniciou a sua carreira profissional em fins da década de 1927, cantando na radio Mayrink
Veiga e depois na radio Sociedade. A sua inser¢do na cena musical brasileira ocorreu num
contexto de legitimacdo do samba e se estendeu para a chamada “época de ouro” da musica
popular, periodo no qual o réadio colocava-se como o0 meio de difusdo basilar das cancdes.
Assim, as primeiras gravagoes do cantor foram sambas e marchinhas para o carnaval, como
“Bambina meu bem” e “Sestrosa”, ambas de 1931, autoria de Rogério Guimaraes. Contudo,
foi com o samba “Faceira” (1931) de Ary Barroso que o cantor obteve o primeiro
reconhecimento de publico e, apds isso, Caldas tornou-se o principal intérprete das cangdes
do compositor mineiro. Alem do mais, Silvio Caldas gravou canc¢des de Noel Rosa, Wilson
Baptista, e compds uma musica em parceria com Cartola. Como se pode notar, o cantor estava
em contato com futuros grandes nomes da musica popular, e ao lado dos “rivais” como
Francisco Alves, Orlando Silva, entre outros. Ao contrario, por exemplo, da poténcia vocal de
Alves, o timbre de Caldas caracteriza-se pela suavidade. Segundo declara Jairo Severiano,

Ele desenvolveu um extraordindrio estilo de interpretacdo em que aliava, na dosagem
certa, técnica e sensibilidade. Seu canto, ao mesmo tempo coloquial e veemente, cativou

milhares de admiradores por toda a sua longa carreira, chegando mesmo a formar fiéis
seguidores (SEVERIANO, s/d).

Dado o seu registro vocal singelo e a0 mesmo tempo preocupado com a técnica, o
poeta brasileiro Guilherme de Almeida o chamava de “O Poeta da Voz”.

A sua interpretacdo em “Chdo de Estrelas” configura-se como algo singular se
comparada com as outras, além de ser a musica de maior sucesso do cantor, sobretudo quando foi
regravada em 1950, colocando-se como repertdrio obrigatorio aos grupos de seresta da época.
Nessa condicdo, “Chao de Estrelas” é o registro de um momento particular da histéria da misica
brasileira. Aliando lirismo, sentimentalismo e lamento, a cancéo prima pelo romantismo, tanto do
ponto de vista do tema quanto na linguagem, e ilumina o repertdrio de seresteiros. Levando em
conta a versdo gravada em 1937, percebe-se nessa valsa-cancdo a presenca de instrumentos
tipicos do cancioneiro popular da época: a flauta, o violdo e o cavaquinho®. A conducdo ritmica
feita pelo cavaquinho consiste basicamente em tocar cada um dos tempos do compasso ternario.
Assim, cria-se uma base regular sobre a qual tanto a flauta, os baixos do viol&o e, sobretudo, a voz

de Silvio Caldas atuam com maior liberdade ritmica, realizando antecipacdes e retardos, como se
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pode observar no Ex.1, ¢.8-16. A cancao se estrutura em duas partes, sendo precedida por uma
breve introducio instrumental. E um texto linear, em que o tema predominantemente romantico
descreve ndo s6 o lamento do eu-lirico pela perda de sua amada, como também denota certa visao
romantizada do morro, sobretudo pelos versos: “Meu barracdo 14 no morro do Salgueiro/Tinha o
cantar alegre de um viveiro”.

Cabe atentar para as relagdes entre texto e melodia na primeira metade da secéo @ da
cangdo. Isoladamente, a primeira frase, “Minha vida era um palco iluminado” poderia denotar
certa alegria para o personagem. Contudo, isso é cantado em uma tonalidade menor — no caso, de
D6 sustenido menor — e com uma melodia repleta de notas repetidas e com uma tessitura
extremamente restrita de uma terca menor (Ex.1, ¢.9-11). Se o texto parece sugerir algo como
uma lembranga alegre, a melodia tende a sinalizar que “ha algo errado” nessa historia. Aos
poucos, a propria letra confirma esse aspecto, uma vez que o personagem afirma ser um “palhago
das antigas ilusdes” e estar “cheio dos guizos falsos”. Ainda assim, a melodia se mantém num
ambito muito semelhante, avancando apenas em um tom descendente, totalizando uma quarta
justa (Ex.1). Com isso, caracteriza-se uma linha melddica bastante contida, discreta, sem
variacOes de altura. Tais aspectos sdo acompanhados pela interpretacdo igualmente contida de
Silvio Caldas, ao contrario de outros grandes cantores da época, especialmente Vicente Celestino

e Francisco Alves.

&
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Exemplo 1: Parte vocal e o cavaquinho de “Chéo de Estrelas” (1937).?
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2. “Chao de Estrelas” no contexto contracultural tropicalista

Reconhecidos publicamente pela insercdo no movimento tropicalista, os Mutantes
foram aos poucos galgando seu espago na cena musical em busca de “autonomia”. Quando da
gravacdo do album de 1970, A Divina Comédia ou Ando Meio Desligado, a banda ja possuia
relativo reconhecimento; e vale ressaltar que o tropicalismo, como movimento, havia se esvaido
dentre outras coisas pelo exilio londrino de Gilberto Gil e Caetano Veloso. Contudo, 0s

*3 da tropicalia ndo foram desconsiderados e, nessa

“estilhacos” provocados pela “explosao
medida, o cenario musical da década de 1970 se diversificou, abrindo-se para variadas
sonoridades®; ndo obstante, esse periodo também configura nova roupagem & indistria
fonografica: ao se segmentar ela perdeu o interesse em investir em cancdes experimentais.
Segundo declarou na época o presidente da Philips André Midani:
A vanguarda ndo ¢ hoje (1974) uma prioridade nossa. Como néo é uma prioridade do
inconsciente coletivo brasileiro. Se fomos uma companhia certa ha seis anos, quando
estdvamos preocupados com a vanguarda, que era também uma preocupacédo do pais,

n&do acho que estejamos errados hoje em que ndo nos preocupamos tanto com o que nao
é uma preocupacao nacional. (MIDANI apud SANTOS, 2010, p. 70-71).

Dito isso, a versdo de “Chédo de Estrelas” gravada pelos Mutantes desvela aspectos
fundamentais para refletir sobre a relacéo entre musica e industria fonografica, aléem de expressar
0s embates estéticos ideoldgicos da época e os critérios da banda quanto a perspectiva de resgate
da tradicdo da musica brasileira. A chave para entender o sentido dessa regravacdo esta no
conceito de parddia que, segundo afirma Fredric Jameson se caracteriza como imitacdo de um
estilo peculiar, todavia, imbuido pelo senso de humor. O pastiche, por sua vez, ndo apresenta o
conteudo satirico, ¢ desprovido do riso, ndo tem “aquele sentimento ainda latente de que existe
algo normal, em comparacdo com o qual aquilo que € imitado é cdmico. O pastiche é a parddia
palida, a parddia que perdeu o seu senso de humor” (JAMESON, 2006, p.23).

A relacdo estabelecida entre os Mutantes e a MPB era de deboche, e o recurso da
parodia para fazer frente aos preceitos colocados por esse campo foi notorio. Pelo exame da
can¢do “Chdo de Estrelas”, a releitura feita pela banda expressa o resgate da tradicdo musical,
porém, num sentido inverso tanto aos ‘“nacionalistas” quanto a proposta de Caetano Veloso e
Gilberto Gil. Caetano, por exemplo, resgatou a tradicdo no sentido de valoriza-la. Ao regravar
“Coragdo Materno” de Vicente Celestino, compositor dos anos 1920 considerado brega e cafona
pela memadria musical dos anos 1960, o compositor retomou essa tradicdo sem escérnio. Ele

demonstrou existir na cancdo elementos importantes para a cultura brasileira, além de
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desconsiderar os padrdes de bom gosto musical da época, Caetano elevou a cancao de Celestino a
um patamar “superior”.

O deboche do grupo é notével, a principio, pelo modo como entoaram “Chéo de
Estrelas”, e pelo uso, no arranjo, dos elementos da musica concreta que nos faz rememorar trilha
sonora circense. Ou seja, para 0s Mutantes naguele momento a musica popular ndo passava de
uma grande “palhagada” — no sentido da comicidade do termo. Nessa linha, eles rompem com a
tradicdo e a destroem. Esse aspecto destrutivo € observado, sobretudo, pelo tiro disparado no final
da musica, reiterando a provocacgdo do grupo a MPB ao rejeitar certos principios que eram caros a
ela. Ao contrario da maioria dos intérpretes e compositores que basearam as suas trajetorias na
bossa nova e nas cancdes de radio dos anos 1930 e 1940, os Mutantes se associaram a musica
popular através do contato com Gilberto Gil. Eles tiveram como referéncia primeira o rock inglés
de meados da década de 1960 e, principalmente, o rock dos Beatles. Assim, a partir da releitura
musical do passado, se utilizam da parédia numa atitude debochada, e satirizaram com a tradicao
da musica popular brasileira. Diferente das releituras da tradi¢do da masica popular presentes no
album Tropicalia (1967), “Chéo de Estrelas” confirma como 0s Mutantes mantiveram uma
relacdo de negacdo com a tradi¢do, ainda que com muito bom humor. Por outro lado, a estética
tropicalista da banda esta presente pelo recurso da colagem, pela parddia e pelo timbre bastante
“cafona” em que Se entoou a cangao.

Ela inicia-se como valsa tal como a versdo original, no entanto, o modo
melodramatico da entonacdo de Arnaldo Baptista denota grande escarnio; o timbre forcado e a
proposital desafinacdo em certas passagens chegam a ser kitsch. Como notou Paranhos (2004:
06), “Arnaldo Baptista introduz um fator de estranhamento. Mais contido no comeco da
gravacao, ele, aos poucos, se revela sem disfarces: encarna o papel de arremedo de cantor,
uma espécie de cantor chinfrim de churrascaria”. A intensidade do efeito de trilha sonora,
dadas as colagens com os elementos da musica eletroacustica, contribui para esse carater. Dito
de outro modo, com o uso desses diversos codigos sonoros o efeito parddico da cangdo é
revigorado. A ironia em cantar com “sofrimento” as primeiras estrofes, no qual o violdo fun-

damenta a base harménica da musica, manifesta-se apds esse trecho:

Minha vida era um palco iluminado
E eu vivia vestido de dourado
Palhaco das perdidas ilusdes

Cheio dos guizos falsos da alegria

Eu vivia cantando a minha fantasia
Entre as palmas febris dos coracdes
Meu barracdo la no morro do Salgueiro

Tinha o cantar alegre de um viveiro
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Foste a sonoridade que acabou

E hoje quando do sol a claridade
Forra o meu barracéo sinto saudade
Da mulher pomba-rola que voou

Em seguida, a cangdo muda de clima e o deboche ¢é visivel tanto pelos efeitos sonoros
circenses quanto pelas sonoridades eletroacusticas. O efeito de trilha sonora que singulariza o
aspecto parddico da cancdo inicia-se com o barulho de um avido apds os versos “Da mulher
pomba-rola que voou”, aludindo a partida da pessoa amada. Na segunda parte da musica, em que
o clima de circo se evidencia, ouve-se um glissando de trombone, o estrépito de um apito e a
colagem de um rel6gio — cuco. Nesse momento, opera-se uma grande transformacéo na condugédo
ritmica do fonograma. Até entdo, os violGes e o canto mantinham o compasso ternério da valsa,
tal qual acontecia na gravagéo original. Porém, para sonorizar esse clima circense, o andamento é
acelerado e 0 compasso se torna quaternario. O arranjo passa a simular a sonoridade das antigas
jazz-bands norte-americanas, contando com uma percussdo leve, instrumentos de sopro, com
destaque para o clarinete, ¢ o contrabaixo elétrico simulando o toque da tuba. O clima “animado”
desse acompanhamento contrasta com certa “moleza” no canto de Arnaldo Baptista, com ataques
pouco definidos e abusando de portamentos vocais. Ao entoarem os versos “na corda qual
bandeiras agitadas”, escuta-se um galo cantando.

Deve-se sublinhar que embora os Mutantes satirizem e destruam simbolicamente a
tradicdo, ocorre uma atualizacdo historica na letra, bem como uma critica aos festivais pelos
versos “parecia um estranho festival”. Nesse momento, eles colam a ovagdo do publico dos
festivais dos anos 1960 pedindo “mais um” entre vaias e aplausos. A can¢ao segue nesse clima
circense, festivo, e os efeitos de trilha sonora continuam a aparecer com frequéncia. Ao entoarem
0s versos “festa dos nossos trapos coloridos” ouve-se uma roupa rasgando. A irreveréncia e a
ironia tornam-se substantivas ao tocarem um trecho da cancéo patriética dos Estados Unidos, a
“Yankee Doodle Dandy”, e a seguir proferem a frase “E sempre feriado nacional”. A insergdo de
parte da mdsica norte-americana, ainda que possivelmente tenha passado despercebida na época, €
uma afronta aos preceitos da esquerda ligada a cultura nacional-popular e ao nacionalismo
patriotico. Além disso, para demonstrarem que “a porta do barraco era sem trinco”, e afirmarem o
que diz a letra, colaram o barulho de uma porta se abrindo, reiterando comicidade a cancéo. E de
modo exagerado nos versos “e a lua furando nosso zinco” escuta-se um tiro cuja sonoridade
assemelha-se a de desenho animado. A exacerbacdo do aspecto brincalhdo logo apés a frase

“salpicava de estrelas nosso chdo”, ocorre através do estrondo de um traque.
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A escuta de “Chdo de Estrelas” nessa versao, modificou ndo s6 o sentido “original”
da cancéo, dado que a interpretacdo de Silvio Caldas prima pela seriedade e singeleza, como a
reatualiza dentro do intenso debate musical ocorrido a partir de meados da década de 1960°.
Segundo observou Paranhos (2004: 27), “o sentido primeiro dessa cangdo foi implodido por uma
nova performance”. Nao obstante, ao contrario do que afirma o historiador, a regravagdo da
década de 1970 nao foi um processo de “desconstrugdo”, mas sim, de atualizagdo e luta simbdlica
para reiterar o reconhecimento da banda no cenério musical da época. Dadas as ambiguidades,
conflitos e tensdes caracteristicos do cenario da MPB, a regravacdo de “Chdo de Estrelas”
expressou, diante do certame que se colocava entre nacionalistas x vanguardistas, um modo de
fazer cancdo que, embora tenha sido referéncia para alguns artistas, ficou a margem do
mainstream da indUstria fonogréfica durante a década de 1970: o experimentalismo. Assim, se 0s
Mutantes desconstruiram a cancdo celebrada na voz de Silvio Caldas, isso, por outro lado,
resultou num processo de atualizagdo que, por meio da parddia, “brincou” com a aura da tradigao.
Destarte, através do exagero como Arnaldo Baptista entoou a cangéo e pelos arranjos do maestro
Rogério Duprat, a banda reconfigurou o tema da tradicdo no uso de linguagens filiadas a
vanguarda. O lamento e a delicadeza presentes na interpretacdo de Silvio Caldas se esvairam em

deboche e excesso.
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Notas

' A gravagdo tomada por referéncia, que pode ser ouvida no site do Instituto Moreira Sales, apresenta, sobretudo
no inicio, um ruido constante e com certa regularidade, por vezes com maior e outras com menor intensidade, o
qual chega quase a ser ouvido como uma condugdo ritmica. O curioso é notar que, na musica popular produzida
e fruida através dos meios técnicos, o ruido dos aparelhos reprodutores passa, de certo modo, a fazer parte do
arranjo.

2 Essa transcricéo foi apresentada no sentido de ilustrar o perfil melédico da canco de Silvio Caldas e Orestes
Barbosa. Contudo, cabe a ressalva de que, nessa gravacao, Silvio Caldas realiza uma interpretacdo ritmicamente
bastante solta e livre, o que dificulta uma transcricdo exata. Por isso, optou-se aqui por simplificar a notacdo
ritmica, ja que o intuito era, como exposto, destacar a questdo melddica. De qualquer modo, é importante frisar
que o fragmento apresentado néo € fiel a interpretacdo ritmica que o cantor confere a essa cancéo.

* Para compreender o movimento tropicalista ver: FAVARETTO, 1996. A tese central do autor é a de que o
tropicalismo rompeu com todas as estruturas, repercutindo numa verdadeira explosdo e, desse modo, representou
uma abertura & musica brasileira, incorporando os temas do engajamento artistico da década de 1960, mas
superando-os em potencial criativo e critico.

* Conferir DIAS, 2000.

3 Sobre isso consultar: NAPOLITANO, 2001.



