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Résumé : Du point de vue d’un « chansonnier » brésilien, celui dont le métier se
rattache a la chanson médiatique et a tout ce qui a trait aux rapports entre mélodie
et paroles, la mélodie de la chanson, tout en participant d’une conception musicale,
n’en reste pas moins simultanément une facon de dire, s’identifiant ainsi a la prosodie
qui double notre parler quotidien. Derriére la forme musicale tendant a régulariser
la mélodie dans le cadre strict des mesures, il y a toujours une force intonative issue
du langage parlé qui exprime dans ses contours les intentions de ’énonciateur. Ainsi,
Uinterpréte nous dit toujours quelque chose, dévoilant par la ses sentiments, ses
impressions ou passant tout simplement un message a ses auditeurs. Quand la voix est
prise pour un instrument comme un autre dans cet univers de la chanson, on peut alors
parler d’exces musical.

Mot-clés : chanson, mélodie, prosodie, parole

Resumo: Ao ver de um cancionista brasileiro, a melodia de cancao, embora faca parte de uma
concepcao musical, jamais deixa de ser também um modo de dizer e, nesse sentido, identifica-
se com a prosodia que acompanha nossa fala cotidiana. Por tras da forma musical, que tende a
regularizar a melodia no interior de seus compassos, ha sempre uma forca entoativa, procedente da
linguagem oral, que exprime em suas curvas as intencdes do enunciador. Além de cantar, o intérprete
sempre diz alguma coisa revelando assim seus sentimentos, suas impressdes ou, simplesmente,
enviando um recado aos ouvintes. Quando a voz é tratada no universo da cangdo como um simples
instrumento ao lado dos demais, pode-se falar entao de excesso musical.

Palavras-chave: cancao, melodia, prosddia, fala

Abstract: From the point of view of a Brazilian songwriter, the melody of a song, though part of
a musical conception, will always be a manner of saying and, in that sense, it is identified to the
prosody that accompanies our every day speech. Beneath the musical form, that tends to organize
the melody inside compasses, there is always an intonational force, arising from spoken language,
that expresses in its curves the intentions of the enunciator. The interpreter does not only sing,
but also says something, thus revealing his/her feelings, impressions or, simply, sending a message
to the listeners. When voice is dealt within the field of songs as a simple instrument, just like any
other, one may speak of a musical excess.
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1. Unidades entoativas

Quem cria cangdes no Brasil € em geral dotado de boa musicalidade, mas muito raramente
teve oportunidade de adquirir formacao musical. Com as excecoes de sempre (Tom
Jobim, Edu Lobo etc.), os cancionistas (Tatit, 1996) compdem e tocam de ouvido. Hoje,
ja se sabe, felizmente, que ninguém amplia ou melhora o seu repertorio de cancdes por
conhecer a técnica musical, ler partituras ou ser eximio instrumentista. O que nossos
grandes compositores sabem fazer na maioria das vezes é propor relacées compativeis
entre melodia e letra, destreza que poucos musicos e poucos poetas conseguem
conquistar ao longo da carreira, a nao ser que despendam para isso um esforco especial.

Unir melodia e letra ndao é apenas um ato de combinacao de acentos entre frases
melddicas e frases linguisticas nem de « climas » (vibrantes, melancdlicos, romanticos
etc.) gerados por ambos os componentes. Essa uniao representa sempre a revelacao de
um terceiro elemento: o « modo de dizer ». Quando uma frase ou fragmento de frase
recorta o continuum melddico nasce a chamada « unidade entoativa », cuja modulacao
é imediatamente reconhecida por qualquer falante da lingua. Claro que essa unidade
nao precisa ser idéntica a que se produz no cotidiano, normalmente afeita a um campo
de tessitura limitado, mas ao menos o formato de sua curva, por mais que se expanda na
voz do cantor, tera que soar ao ouvinte como algo plausivel e até familiar por atender
as necessidades de afirmacao, interrogacao, divida, hesitacao e toda a gama de estados
afetivos que o ser humano expressa em suas falas diarias. E o conjunto dessas unidades
entoativas (Tatit e Lopes, 2008: 53) que constitui o modo de dizer de uma cancao.

Comparemos, como exemplo, trés segmentos da famosa « Sampa », cancdo de Caetano
Veloso dedicada a cidade de Sao Paulo. Iguais de um ponto de vista musical, esses
momentos citados abaixo comportam uma melodia vocal que sustenta praticamente
a mesma nota (com variacdes harmonicas) e uma letra que se incumbe de recortar
diferentes unidades entoativas, aqui separadas por barras:

(1) « Ainda nao havia para mim Rita Lee / A tua mais completa traducao »

(2) « E foste um dificil comeco / Afasto o que nao conheco / E quem vem de outro sonho feliz de
cidade »

(3) « Pan-Américas de Africas utopicas / timulo do samba / Mas possivel novo quilombo de Zumbi »

Basta cantarolarmos a conhecida melodia que conduz esses versos e observaremos que,
dentro da mesma ideia musical, o letrista prop6s duas unidades entoativas para o primeiro
caso e trés, para os dois outros. Nao ha similaridade métrica nem coincidéncia acentual
entre as versoes, porém, pelas divisdes frasais, conseguimos identificar as inflexoes
prosodicas de cada fragmento de fala instituido como melodia final da cancdo. Uma
avaliacao mais rigorosa do terceiro caso ainda poderia subdividir a primeira unidade em
trés outras se levasse em conta a enumeracao de proparoxitonas terminadas em « -icas »:
« Pan-Américas / de Africas / utopicas ». Mas nosso objetivo neste trabalho é apenas
demonstrar que o sentido de uma cancao depende imensamente desse efeito figurativo,
ou seja, dessa impressao de que as inflexdes cantadas poderiam ser ditas sem muita
variacao de contorno.

E comum também haver simetria entre as unidades entoativas extraidas do mesmo
material melddico. A deciséo fica a cargo do letrista. De todo modo, a simples existéncia
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dessas unidades dando amparo figurativo a todas as cancdes ja € um sinal de predominancia
do pensamento cancional sobre o pensamento musical. Boa parte dos primeiros sambistas
brasileiros, das décadas de 1920 e 1930, sequer fazia uso de instrumentos harmonicos
para compor. Com o apoio de uma percussao rudimentar, esses autores s6 contavam com
a propria entoacao vocal para conceber seus motivos melodicos que, a custa de muita
repeticao, iam se estabilizando e se « alojando » na memoria até que a composicao fosse
definitivamente registrada por meios mecanicos ou elétricos. Essa conversdao da forca
entoativa em forma musical jamais perdia a prosddia de origem, por mais que os arranjos
orquestrais e mesmo as interpretacoes vocais incorporassem fraseados e clichés tipicos da
linguagem musical. Foi s6 com a chegada da bossa nova que algumas poucas tendéncias
artisticas fizeram desse processo natural de musicalizacdo um meio para eclipsar a base
entoativa da cancao e, consequentemente, nivelar o canto aos demais timbres do arranjo
final. E nesse sentido que se pode dizer que as vezes temos excesso musical.

2. Abstragao sonora

A hegemonia das cancdes geradas a partir de instrumentos, normalmente o violao ou
o piano, proporcionou ao repertorio brasileiro diversas formas de tratamento melddico,
entre as quais se destaca o recrudescimento das solucdes puramente musicais. O
aprimoramento técnico dos autores e intérpretes ao longo dos anos 1940 e 1950, sob a
inspiracao dos esquemas jazzisticos cultivados nos EUA, levou a certa abstracao sonora
que, por vezes, mais escondia que manifestava as entoacoes subjacentes. A forca da
producao instrumental na muUsica popular norte-americana, quase equiparavel ao vigor
da sua também extraordinaria criacdo cancional, sugeria que a modernizacao da estética
sonora dependia especialmente de um avanco no plano da forma musical. O convivio
assiduo que seus artistas mantinham com musicos eruditos europeus, conservadores
ou vanguardistas, reforcava ainda mais essa tendéncia. Mesmo exibindo uma realidade
historica e cultural bem diferente, os artistas brasileiros ndo podiam deixar de absorver
parte daquela exuberancia musical que se propagava pelos discos bem gravados e pelo
irresistivel cinema norte-americano. O auge dessa influéncia pode ser observado na
obra dos precursores da bossa nova (Johnny Alf, Joao Donato, Luiz Bonfa etc.), ja que
os representantes centrais do movimento (Tom Jobim, Carlos Lira, Roberto Menescal
etc.) promoveram a imediata integracao dos novos recursos musicais nhuma linguagem
francamente cancional.

Joao Donato passou anos compondo temas musicais para piano e outros instrumentos
a maneira jazzistica sem se preocupar com letras que tornassem seus motivos menos
abstratos. Embora boa parte de suas pecas ndo escondesse a vocacao cancional, s na
década de 1970 o autor concedeu parcerias regulares a letristas, como Caetano Veloso e
Gilberto Gil, e sua obra pode entao chegar a um publico mais amplo. Na verdade, embora
realizasse um excelente trabalho no ambito da musica instrumental, Donato sempre
frequentou as altas rodas bossa-novistas em que circulavam sobretudo compositores
de cancdo. Era quase inevitavel que em algum momento se associasse aos letristas que
ja ouviam em suas melodias as chamadas unidades entoativas virtuais. Tudo ocorre
como se na mUsica popular brasileira houvesse um limite para a exploracao abstrata
da forma musical. Ultrapassa-lo pode significar a ruptura com o mundo da cancao, algo
relativamente comum entre os compositores atraidos pelo jazz norte-americano, por
uma carreira no exterior ou simplesmente pela utilizacao livre do vasto universo da
sonoridade. Mas pode significar ao mesmo tempo um distanciamento da imensa maioria
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dos ouvintes brasileiros. Os que ndao veem vantagem nessa Ultima consequéncia optam
claramente por sacrificar algumas solucées musicais em beneficio da recuperacao dos
efeitos figurativos. Submeter a melodia ao recorte de uma letra é sem divida o primeiro
passo nessa direcdo. Assim fez Jodao Donato: permitiu que seus temas melddicos se
transformassem também em unidades entoativas passiveis de interpretacao vocal.

Entre os pré-bossanovistas houve ainda os que se especializaram em canc¢des, mas nao se
contentavam em executa-las no padrao em que foram compostas. Sentiam necessidade
de introduzir pequenos « improvisos » vocais, como se o canto fosse apenas um dos
instrumentos que integram o arranjo musical. Nesse caso, as unidades entoativas ja se
encontravam definidas na relacéo entre melodia e letra, mas o compositor (ou o intérprete)
imaginava que a cancao se tornaria « mais musical » se introduzisse alguns melismas
toda vez que a duracao sildbica permitisse ou ainda se repetisse as frases melodicas
com antecipacdes ou retardos ritmicos. Johnny Alf, por exemplo, jamais retomava a
primeira parte de suas cancoes sem acrescentar ornamentos vocais que realcassem a
dissonancia dos acordes empregados. No inicio dos anos 1960, os cantores Miltinho e Elza
Soares esmeravam-se em exibir novas divisdes ritmicas, deslocando fraseados de sambas
conhecidos e deixando nesses improvisos alguns sinais da maestria do jazz. Pouco depois,
Wilson Simonal popularizou esses recursos ao mostrar que cancgoes singelas, como « Meu
limao, meu limoeiro », poderiam ganhar swing ou « molho » (ou ainda « champignon »)
se incorporassem tais adicoes musicais. Outros intérpretes, de Elis Regina a Ed Motta,
sempre temperaram seu canto com melismas, decalagens e vocalises (« padabada »)
que deveriam, por influéncia da musica popular norte-americana, enriquecer nossa
« simplicidade » cancional.

3. O gesto figurativo da bossa nova

Interessante observar, por outro lado, que artistas centrais da bossa nova, como Joao
Gilberto, Tom Jobim e Carlos Lyra, igualmente formados na escuta do jazz, traduziram
de outro modo essa mesma influéncia. Trouxeram a harmonia dissonante para o amago
da criacdo melddica, mas nunca nivelaram o canto aos demais instrumentos nem
seguiram outras matrizes ritmicas que nao fossem as sugeridas pelo samba. Além disso,
dispensaram as praticas do improviso como se vissem nelas certa descaracterizacao
da cancao interpretada. O que estava em jogo, no fundo, era um maior ou menor
afastamento das unidades entoativas que dao vida figurativa (e nao apenas abstrata)
a interpretacao. Havendo melodia e letra estamos no interior do universo da cancéo,
mas, durante as execucoes, podemos identificar solucdes que prestigiam a configuracao
das entoacoes até entdo virtuais e solucdes que recrudescem a participacdo musical. Os
melismas de Johnny Alf, por exemplo, aumentam o teor musical de suas interpretacoes,
ao mesmo tempo em que chegam as vezes a desfigurar a « maneira de dizer » subjacente
as frases melodicas. As variacoes ritmicas dos fraseados de Elza Soares também se
afastam das unidades entoativas originais da composicao, mas muitas vezes criam outras
unidades, outras maneiras de dizer, que ampliam a eloquéncia da obra. E quando as
adicoes musicais contribuem para a formacao de unidades entoativas nao previstas pelo
compositor. De qualquer forma, afastando-se ou nao das inflexdes que configuram o
modo de dizer da criacao original, todos esses artistas praticam a linguagem da cancao,
alguns concebendo a voz como um naipe, uma sonoridade que contracena com os demais
instrumentos independentemente de suas mensagens verbais, outros, ao contrario,
elegendo a voz como o Unico meio para se chegar a « melodia embrionaria » (Kiefer,
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1973: 44) existente em todas as linguas e que permite a seus falantes que ja se expressem
com entoacao. Nesse Ultimo caso, as curvas melddicas do canto jamais perdem sintonia
com o que esta sendo dito na letra. Claro que as interpretacdes especificas misturam
ambas as tendéncias, mostrando que o leque das diccoes é amplo, elastico, e que a
fecundidade da cancao depende justamente dessa abrangéncia dos diferentes estilos.

Mas ha, como ja dissemos, um limite. O « excesso » musical pode fazer com que a obra
se desconecte do campo da cancao. Isso nao afeta em nada o valor da criacao, mas
pede outros critérios de apreciacao do sentido construido. Claro que do ponto de vista
cancional a auséncia da letra ja representa certa incompletude facilmente constatavel
pelo ouvinte: as unidades entoativas permanecem indefinidas, quase que solicitando a
parceria de eventuais letristas. A melodia de « Carinhoso » (Pixinguinha), que desfrutou
anos de vida instrumental antes de receber os versos de Jodo de Barro, é um caso
bastante conhecido. Suas inflexdes prosodicas, ainda que virtuais, nunca esconderam
a vocacao cancional. JA comentamos o caso de Joao Donato que, por muito tempo,
também dissimulou as modulacdes entoativas sob os temas musicais. Jodao Gilberto
mantém intacta até hoje a melodia de « Acapulco », uma de suas raras composicdes, no
estilo vocalise, sem se preocupar em definir a letra que sempre pareceu estar na ponta
da lingua do intérprete. E, por razées conhecidas, ninguém ousou lhe propor parceria.
Todos esses casos, porém, mesmo enquanto as melodias permanecem sem letras, estao
longe de apresentar o tal excesso musical que faz com que a obra se desprenda do
universo cancional por falta de vinculo com uma prosodia possivel.

Tudo leva a crer que o excesso musical se faz sentir no momento em que a voz é nivelada
aos demais instrumentos na busca de uma sonoridade homogénea. Essa conquista interessa
ao musico mas pouco satisfaz o cancionista. Mesmo desativando os conteldos verbais do
canto, Joao Gilberto interpreta « Acapulco » com uma linha melddica altamente entoativa
como se a oferecesse aos recortes de um letrista. Nao deixa nenhuma duvida quanto
ao naipe que conduz as inflexdes principais da musica. Por mais que preze os recursos
musicais de suas obras, o cantor baiano sempre os mantém a servico da interpretacao
vocal. Essa hierarquizacao intuitiva dos timbres que integram uma composicao define o
pensamento do cancionista e o distingue do enfoque meramente musical. Voz é voz:

« As significacdes linguisticas, de todo modo, mantém sua presenca no interior da musica. Alias,
na medida em que a voz € para o homem, antes de tudo, o 6rgao da fala, no momento em que
ela se manifesta na mdsica, a linguagem [oral] em si esta presente, mesmo que o canto se
converta em puros melismas e mesmo que o texto se torne totalmente incompreensivel. Assim,
os esteticistas deveriam atribuir mais importancia ao fato de que jamais, por assim dizer, a
musica vocal poderia prescindir do suporte das palavras: parece-nos impossivel ver na voz um
instrumento como os demais. » (Ruwet, 1972: 52 - traducao nossa)

Interessante observar que essas quantificacdes subjetivas - que nos permitem falar
em « mais musica », « menos musica », « mais fala », « menos fala » (Zilberberg,
2011) - estdo arraigadas na pratica do cancionista e do musico ainda que, em geral,
nao facam parte de seus argumentos sobre a propria atividade. O recrudescimento
musical promovido por um multi-instrumentista como Egberto Gismonti pode soar como
evolucdo no campo sonoro justamente por tratar a voz como elemento acessorio em
sua vasta concepcao instrumental. Mesmo admirando toda essa exuberancia acustica, o
cancionista dificilmente a integraria em suas composicoes, em seus discos, pois sente que
tal intervencao mais oculta que revela os sentidos produzidos pelo encontro da melodia
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com a letra. Prefere criar um arranjo muito mais simples do ponto de vista musical, mas
que esteja visceralmente comprometido com a valorizacdo da linha do canto. E dessa
perspectiva que podemos falar em « excesso musical », ou seja, a partir de certo nivel
de recrudescimento, a mUsica resultante ja nao serve mais a cancao e, portanto, deve
ser avaliada sob outros parametros artisticos. Nem sempre os proprios criadores estao
dispostos a teorizar sobre essa transposicao de limite entre as linguagens, mas nao
faltam atitudes e depoimentos de toda ordem que demonstram haver uma espécie de
consciéncia pratica dessas esferas de acao. Gismonti ja declarou com humor que « para
felicidade geral, eu parei de fazer letras [...] ». (Nova Historia, 1979: 6)

A partir de certo quantum musical o artista realmente passa para outra faixa de criacao
na qual se dirige a destinatarios que, como ele, s6 aproveitam da voz (quando utilizada) a
qualidade timbristica e as articulacdes fonéticas sem qualquer interesse pelos contetidos
de suas palavras ou frases'. Configura-se entdao o pensamento musical, de longa tradicao
no que conhecemos como musica erudita, mas também caracteristico da trilha musical
(para danca, teatro, cinema etc.) e da musica popular instrumental com suas praticas de
improviso. Essa delimitacao subjetiva (a Unica que interessa pois traduz a competéncia e
o sentimento do artista no seu campo de atuacdo), embora possa parecer imprdpria nesta
era de multiplicacdo das interfaces que juntam as mais distintas manifestacoes artisticas
e culturais, ajuda-nos a compreender melhor o empenho dos cancionistas em aprimorar as
obras que privilegiam o canto, escolhendo minuciosamente as sonoridades e os recursos
eletronicos que afloram com mais eficacia o modo de dizer do intérprete. Mesmo quando se
nutrem de elaboracoes tipicamente musicais, como o fizeram Jobim, Lyra e Joao Gilberto,
esses artistas jamais perdem o horizonte do « dizer », expresso pelas unidades entoativas.

Isso explica muita coisa. Os mUsicos se perguntam muitas vezes por que o nuicleo principal
da bossa nova nao explorou a fundo em seus discos a complexidade harmonica e as
praticas do improviso do jazz ou ainda por que nao nivelou a voz aos demais instrumentos
das pecas musicais. Indagam, também, por que os tropicalistas nao foram além das
misturas de géneros e das renovacdes no ambito da letra, como se o destino natural
do tonalismo fosse desembocar na musica atonal, politonal, serial, eletroacustica ou
mesmo aleatoria. Ora, essa € uma confusdao muito frequente entre os que inserem a
cancao no campo musical. Fazer da voz um instrumento ou produzir melodias atonais
podem até constituir experiéncias Unicas no universo da cancao, mas sao atos isolados
que pouco contribuem para o que é substancial nessa linguagem: modular uma letra
com a voz. E justamente para cumprir esse objetivo essencial que os cancionistas se
apoderam dos recursos musicais e se servem dos avancos eletronicos de ponta.

4. Saturagao musical

Egberto Gismonti e Hermeto Paschoal sao casos exemplares de artistas brasileiros
inventivos que transitaram (ou transitam) pela cancao, mas pouco se identificam (ou
até se incomodam) com sua tradicdo de supremacia vocal. Ao ver de um cancionista
tipico, eles sao « demasiadamente » muUsicos, a ponto de poderem sacrificar a inteleccao
dos conteldos verbais em nome da sonoridade geral. Sao sempre admirados como
criadores, mas raramente convidados para arranjos e colaboracdes em albuns dos
cantores midiaticos. Ha muito ja ultrapassaram o limite em que a musica contribui para
a eficacia e o encanto da cancéo. Ingressaram no universo musical e dialogam tanto com
as formas progressivas do jazz norte-americano quanto com as vanguardas da musica
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erudita de origem europeia, além de jamais descuidarem de suas bagagens ritmicas
inspiradas na tradicao afro-brasileira. Essa opcao pela sonoridade acima de tudo nao é
caracteristica de todos os musicos que frequentam o mundo da canc&o. Edu Lobo e Tom
Jobim também tiveram formacao musical, mas em pouquissimas ocasides desprezaram
a letra ou desconsideraram a base entoativa de suas obras.

As cancoes saturadas de elementos musicais equivalem as pecas eruditas que absorvem a
voz como um timbre instrumental. Diversos Lieder, diversas arias operisticas ou cancoes
de linhagem « culta » revelam o esforco dos compositores para que o naipe vocal
traduza apenas o pensamento musical e se desvincule de qualquer figura entoativa.
Nessa tradicdo europeia nao importa sequer a inteligibilidade do texto que, alias, se
transforma em ruidos fonicos distantes de seus significados linguisticos. Um aspecto
sintomatico dessas cancdes € justamente a precedéncia cronoldgica do libreto, cujos
enunciados jamais se integram de fato as inflexdes melodicas (no caso da cancao de
consumo, a precedéncia da melodia é mais habitual). Tudo indica que o texto serve
mais de roteiro narrativo ou de tematica geral para a criacdo da obra musical do que de
orientacao para o modo de compor as curvas do canto. Nao faltam autores mais radicais
que até mesmo recomendam o distanciamento da linguagem oral como meio para se
atingir uma musica literalmente mais « elevada »2.

Nunca é demais lembrar que apontamos aqui tendéncias e prevaléncias, Uteis para a
compreensao das areas de contedo engendradas pelas linguagens musical e cancional,
e nao uma classificacao das condutas artisticas que raramente se fecham numa so6
orientacdo. Ha intérpretes de cancao midiatica, sobretudo no ambito jazzistico, que
acumulam experiéncias com a voz-instrumento. A carioca Leny Andrade, talvez por sua
afinidade com a mdsica popular norte-americana, ja dedicou diversas faixas de seus discos
a esses solos-vocalise. « Cliché », da dupla Mauricio Einhorn e Durval Ferreira, € um bom
exemplo. Por outro lado, ha compositores eruditos, com alto refinamento musical, que
nao escondem as modulacoes entoativas de suas cancoes. O austriaco Franz Schubert, rei
dos Lieder do inicio do século XIX, fez cancdes que até hoje incitam letristas de outras
nacionalidades a traduzir ou adaptar seu texto original, propondo unidades entoativas de
acordo com a lingua local. S6 no Brasil, sua famosa Serenata ja ganhou duas adaptacoes:
uma de René Bittencourt no final dos anos 1950 e outra de Arthur Nestrovski em 20113,

De todo modo, a boa vizinhanca entre musica e cancao nao chega a confundir os campos
de acdo, uma vez que um grande mUsico s6 excepcionalmente esta apto a fazer uma bela
cancao e quando isso ocorre é a custa muito exercicio composicional. Ja se sabe ha mais
tempo que um bom cancionista também esta longe de ser bem sucedido na concepcao,
por exemplo, de uma peca sinfonica, salvo se abracar de vez a causa musical. A mesma
correlacao pode ser feita no dominio das palavras. Embora haja identidades inegaveis
entre poemas escritos e letras de cancao, o poeta jamais se torna automaticamente
um bom letrista e vice-versa. Sao areas que exigem habilitacdo prépria. Nos termos de
Arnaldo Antunes:

« A gente vé muito muUsico instrumentista que tem um talento absoluto no instrumento, mas que é
totalmente primario na hora de fazer cancao, porque cancao é outra historia, € um desenvolvimento
e um tipo de adequacao da linguagem verbal a musical. Assim como também ha muita gente que é
craque em poema escrito, mas que na hora de fazer letra de mUsica ndo consegue uma coisa que
funcione direito. Nao adianta vocé saber muito s6 de poesia ou s6 de mUsica instrumental se nao
tem esse exercicio de conjugar uma coisa a outra. E engracado isso. As vezes, uma letra muito
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mais banal pode dar numa cancao muito mais interessante do que uma letra hipersofisticada que
foi musicada inadequadamente e nao convence. » (Palumbo, 2002: 114)

A conexao entre os dominios musical e cancional na producdo de consumo é em geral
estabelecida por arranjadores e instrumentistas, raramente por compositores e cantores.
Se o pensamento instrumental prevalece a ponto de diminuir a importancia da linha
do canto estamos ingressando francamente no territorio musical onde tanto a tradicao
quanto os critérios de apreciacao seguem outros fundamentos. E 0 momento em que o
cancionista tipico procura atenuar a intervencao musical em nome da clareza figurativa
de suas inflexdes melddicas e do seu modo particular de dizer a letra.

Notes

' Essa falta de interesse pelas informacoes verbais se manifesta até no uso de regides acUsticas pouco favoraveis
a inteleccdo da letra: « Quando evolui por todo o campo de tessitura que pode abarcar, a melodia do canto
contribui para diminuir o sentido dos fonemas pronunciados. Ao ser cantado do grave ao agudo, a discriminacéo
dos formantes frequenciais de uma vogal é ainda possivel enquanto a fundamental laringea do cantor permanecer
em média numa regido inferior a 800 Hz, mas nas zonas superagudas, torna-se muito dificil distinguir um a de um
i. Essa sonoridade passa a ser exclusivamente musical; ja nao mais possui significacéo linguistica precisa, qualquer
que seja o argumento do libreto que a contenha » (Chouard, 2001: 126).

20 influente tratado estético, Do Belo Musical, escrito por Eduard Hanslick em meados do século XIX, diz isso com
todas as letras: « Amdsica jamais pode ‘alcar-se a linguagem’ [oral] - baixar, seria mais proprio dizer, sob o ponto
de vista musical -, porque, evidentemente, a misica deveria ser uma linguagem mais elevada. Disso também
se esquecem nossos cantores, os quais, nos momentos de maior efusdo sentimental, emitem palavras ou frases
inteiras ‘falando’ e acreditam ter dado o maximo de elevacdo a mUsica. Nao se dao conta de que a passagem do
cantar para o falar é sempre um abaixamento, assim como o mais alto som normal falado é sempre mais baixo do
que a mais baixa nota cantada pelo mesmo 6rgao » (Hanslick, 1989: 88).

3 Esta ultima esta do album Indivisivel, lancado por Zé Miguel Wisnik em 2011.
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