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Resumo/Abstract

a obra de Caetano Veloso, é decerto volumosa a presenca das

praticas corais. Dos discos inaugurais aos mais recentes, é possivel

observar a existéncia ndo apenas de um coro uniforme, digamos
assim, mas de diferentes tipos de coro, os quais estdo atrelados, segundo a
nossa premissa, a trés modalidades: (i) ao coro consonante, quando a
multiddo canta junto e em sintonia; (ii) ao coro dissonante, quando ha um
caos polifonico em que as vozes ndo se entendem e entram em uma espécie
de conflito; (iii) ao coro hibrido, quando existe, na mesma cang¢do, um
carater duplo, tudo isso devido a presenga de um coro consonante e de um
coro dissonante. Mergulhando na carreira do cancionista, selecionamos
algumas obras representativas do tema, sdo cangdes de diferentes épocas e
discos, sempre nos apoiando em debates criticos e tedricos variados, com o
objetivo de tracar uma nova analise e uma nova hipétese sobre um dos mais
reconhecidos intelectuais da histéria da canc¢ao brasileira.
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substantial. From his early albums to the most recent ones, it is possible

to observe the existence not only of a uniform chorus, so to speak, but
also of different types of choruses, which are tied, according to our premise,
to three modalities: (i) the consonant chorus, when the crowd sings
together and in tune; (ii) the dissonant chorus, when there is a polyphonic
chaos in which the voices do not align and enter into a sort of conflict; (iii)
the hybrid chorus, when there is, in the same song, a double character, all
due to the presence of a consonant chorus and a dissonant chorus. Diving
into the songwriter's career, we selected some representative works of the
theme, songs from different moments and albums, always supporting us in
varied critical and theoretical discussions, with the aim of outlining a new
analysis and a new hypothesis about one of the most recognized
intellectuals in the history of Brazilian song.

I n Caetano Veloso's work, the presence of choral practices is certainly

Keywords: Caetano Veloso, Choir, Tropicalia, Popular Song.
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Consonantes e dissonantes: uma breve investigagao das praticas corais na obra tropicalista de Caetano Veloso

Join the chorus if you can
Jethro Tull

Em um ensaio sobre o Tropicalismo musical, Flora Siissekind (2022, p. 107), enquanto ainda
era incipiente o debate sobre a conceituagao acerca desse grande evento de porte artistico e ideologi-
co, em que é dito que “talvez seja o caso [..] de ndo se pensar unicamente, entdo, em movimento (no
que essa expressao supoe de programatico e organizacional), mas em um ‘estado mais amplo e pro-
fundo’, em uma ‘arena de agitacao’, em um ‘momento tropicalista’, comenta:

Nao faltaram, igualmente, ao longo do ano de 1967, e antes mesmo de a im-
prensa brasileira falar em “tropicalismo”, a exposi¢cdo de uma intencionalidade
transformadora ou a vontade expressa em alto e bom som, de uma “tomada de
posicdo”, acompanhadas de reformas e reorientagdes no ambito da expressdo
artistica, no sentido de sua afirma¢ao nao como um “ismo”, mas como um cam-
po experimental ativo, multiplo, comprometido”. (Stissekind, 2022, p. 109, gri-
fo nosso)

Tratando-se, portanto, de uma area experimental, “cuja abrangéncia iria bem além do campo
estritamente musical” (Siissekind, 2022, p. 107), a autora, depois de elencar uma série de obras artis-
ticas trabalhadas em conjunto, debate:

Nao é de estranhar que essas manifestagdes coletivas, com sua dimensao parti-
cipativa, sua criagdo de um campo experimental vazado ao campo social, se fi-
zessem acompanhar de investigacdes recorrentes sobre possiveis formas e
funcbes corais na pratica artistica, e por sucessdo de experiéncias concretas
diversas de uso do coro e das cenas de massa. Seriam exemplares, nesse senti-
do, o uso, a guisa de comentario, de coro, por Glauber Rocha, das cangdes de
Sérgio Ricardo em Deus e o diabo na terra do sol, assim como as cenas de con-
junto, de comicio, agitacdo, com escola de samba, participacdo de populares,
multiplicacdo de figurantes, em Terra em transe. Ou, mais tarde, as cenas de
rua - com a cidade funcionando como espago de interferéncia do diverso, do
multiplo - em filmes como Claro ou A idade da terra (Siissekind, 2022, p. 128,
grifos nossos).

Se a autora do ensaio relatou a existéncia de algumas manifestacoes artisticas coletivas duran-
te o momento da Tropicdlia, é notavel como algumas das obras de Glauber Rocha exploravam estra-
tégias narrativas muito préximas de uma noc¢ao de povo, a exemplo do que vemos nas cenas de con-
junto, na multiplica¢do de figurantes e até mesmo no coro. Ainda sobre essa sua discussdo acerca da
exploracdo da estratégia do coro, ilustradas nos filmes de Rocha, Siissekind levanta um ponto muito
importante:

“O filme é SIMULTANEO e nio PARALELO”, diria ele [Glauber Rocha] assim
mesmo, com as duas expressdes em caixa alta, quase gritando, em carta de
1967 a Jean-Claude Bernardet. Pois ndo se trataria, nesses “coros”, de ativida-
des ou elementos que, voltados para a mesma dire¢do, operariam de modo co-
lateral, sem entrecruzamento. O que estaria embutido na nog¢ao de paralelis-
mo. Essa colateralidade era, porém, de certa forma a ideia dominante nas ten-
tativas de producdo de “frentes unicas” de resisténcia, na arte e na cang¢ao de
protesto brasileira de entdo, em seu desejo de cantar “a uma sé6 voz”, e de, via
emocionalizacdo, via “palavras de ordem e refrdos”, produzir uma homogenei-
dade coral e um possivel paralelismo na acdo. O que teve exemplo paradigmati-
co na apresentac¢do da cancdo “Pra ndo dizer que nao falei de flores”, do com-
positor Geraldo Vandré, em setembro de 1968, durante um festival da cang¢do
promovido pela TV Globo, no Rio de Janeiro. “As 20 mil pessoas que estavam
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no Maracanazinho transformaram-se em coral”, relembrou Elio Gaspari sobre
sua repercussao (Stissekind, 2022, p. 129, grifos nossos).

Nota-se, entdo, um elemento fundamental: o coro tropicalista ndo anda obrigatoriamente em
uma so direcdo, ele ndo é necessariamente uma frente unica; pelo contrario, ele pode originar ten-
sdes e contrastes e, acrescentamos aqui, até mesmo o estranhamento, fator comumente presente, in-
clusive, na obra dos artistas da Tropicalia. Isso tensiona a definicdo tradicional de coro, aquela que se
encontra nos livros de teoria musical, ou seja, de coro como um conjunto de pessoas que cantam jun-
tas em unissono ou a varias vozes, mas em busca da entrega de uma harmonia musical e melddica. Na
Tropicalia, temos uma multiddo de vozes e de modos de entoacao vocal que dificulta o a priori de
uma proposta global e coletiva. Dito de outro modo, nao ha o coletivo constituido por um naipe ou
voz de sopranos, em de contraltos, um de tenores e um de baixos. Pelo contrario, um dnico cantor,
como no caso da dic¢do de Caetano Veloso, pode abrigar naipes e vozes diversas. Isso porque, se ha
uma unidade no coro tropicalista, essa unidade reside na afirmagao da friccdo e da desarmonia entre
as vozes que compdem a variagdo sociolinguistica do Brasil. E a chave de leitura de Flora Siissekind
sobre o coro também vai na contramao de um coral unissono e sincrénico.

Entendemos, assim, que existe um coro que pode ser entendido como “consonante”, gracas
aos seus cantos unissonos, e um outro tipo de coro, que, ao contrario, gragas aos seus tracos contras-
tantes, pode der lido como “dissonante”. A harmonia ou a desarmonia do coro tropicalista sera sem-
pre o resultado da intencdo do artista; resultado que, denotando origem mais prosédica que musical,
rende mais ou menos compatibilidade com seus respectivos segmentos melddicos. Para Luiz Tatit,
“no mundo da cangdo, o desafio é sempre localizar o que assegura a compatibilidade dos dois seg-
mentos [letra e melodia]” (Tatit, 2019, p. 210).

Torna-se oportuno, doravante, recorrer a obra de um dos artistas que melhor exploraram o
recurso das praticas corais ao longo da sua vasta discografia, Caetano Veloso, um dos principais ex-
poentes da Tropicalia e parte fundamental do extenso grupo que realizou, em 1968, o disco-
manifesto Tropicdlia ou Panis et Circensis. O musico baiano, que experimentou os mais diversos géne-
ros no interior da sua composicdo, apoiando-se em uma parafernalia que o permitiu se inclinar a esse
altissimo grau de versatilidade estilistica, também explorou os diferentes tipos de coro, seja aquele
consonante, quando a forca prosoddica acentua a unido entre frase melddica e frase linguistica, seja
aquele dissonante, quando o que é dito e o modo de dizer parecem sugerir contrastes e desarmonias
de outra ordem, de “fora” daquilo que esta na superficie da can¢ao, no caso, o contexto histérico.

Em “Alegria, Alegria”, a quarta faixa do disco Caetano Veloso (1968), um grito coletivo é execu-
tado na cang¢do: “Eu vou / Por que ndo, por que nao?”. Nos dois casos, é conferido o prolongamento
da primeira vogal de “vou”, assim como o da primeira vogal de “ndo”, que marcam com mais afinco a
presenca da pratica coral e, importante destacar, a sua sincronia com a voz do préprio Caetano Velo-
so, compondo, em termos melédicos, uma homogeneidade vocal. Para que entendamos de maneira
mais clara como esse coro esta solicitando a cumplicidade de quem caminha para uma mesma dire-
¢do também em termos de premissa, precisamos expor ao menos dois fatores, que estao interligados:
o contexto da época de lancamento do album e a analise de alguns pedacgos da letra.

E preciso expor, primeiramente, o fato de o disco ter sido langado no ano de 1967, momento
da histéria em que o Brasil se encontrava sob um duro regime militar, que seria ainda mais endureci-
do a partir de 1968, ano da oficializagdo do quinto Ato Inconstitucional, responsavel por radicalizar
algumas das politicas adotadas pelos militares naquele periodo, incluindo a perseguicdo e a censura
contra os artistas (musicos, cineastas, cartunistas, entre outros). Nessa canc¢do, as conjugacoes ver-
bais no futuro tém importancia, ja que, segundo Gilberto Vasconcelos,

[a] tropicalia iria por fim ao mito populista da redeng¢do popular que perseguiu
a cancdo de protesto, iria reagir através da nota cética, instaurando um senti-
mento de impasse na MPB. Nao é sendo por esse motivo que, no discurso ironi-
co e verbalmente exiguo da Tropicalia, o signo “povo” (lugar-comum das letras
da nossa “protest song”) cairia fora das suas composicdes. E também sob esse
mesmo angulo que devemos sua parddia a visdo otimista do futuro
(Vasconcellos, 1977, p. 44-45).
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Em segundo lugar, sobre a letra em si, ha alguns pedacos fundamentais que merecem desta-
que para analisarmos com mais detalhes a presenca desse coro consonante. Logo na primeira estro-
fe, por exemplo, encontramos versos como “Caminhando contra o vento / Sem lenco e sem documen-
to”. A luz desse contexto politicamente delicado e violento comentado por nds, época sobre a qual
“[o] sol se reparte em crimes”, andar “sem leng¢o” e “sem documento” é uma pratica em que o autor
da acao de fato se posiciona “contra o vento”, € mesmo estar na contramdo de algo ou de alguém.

Ainda apoiados nessa letra, que abriga sentimentos e situacdes tdo contraditérias em alguns
versos, como em “Bomba e Brigitte Bardot”, ou em “Sem livros e sem fuzil”, contrastes que simboli-
zam com maestria aquele periodo tao turbulento da histéria do Brasil, entendemos que o eu poético,
mesmo diante desse cendrio, segue com “[os] olhos cheios de cores”. Essa sua postura positiva e qui-
¢a otimista, enxergada igualmente na voz suave e tranquila de Caetano e no ato de o enunciador con-
seguir notar em meio ao caos politico um “sol tdo bonito”, ainda que repartido “em crimes”, é reforca-
da por uma voz coletiva, representada justamente pelo coro, que canta junto, que canta em sincronia e
que forma uma rede protetora, uma homogeneidade vocal, uma resisténcia (“por que nao?”) contra
uma determinada ideologia politica.

Dito isso, pensamos que a “canc¢do de protesto” nos moldes tropicalistas serve para mobilizar
as multidées e nao as massas. Para distinguir uma categoria da outra (“multiddao” versus “massa”),
evocamos a diferenciagdo basica apontada por Michael Hardt e Antonio Negri ja nas primeiras pagi-
nas do livro Multiddo:

A esséncia das massas é a indiferenca: todas as diferencas sao submersas e afo-
gadas nas massas. Todas as cores da populagdo reduzem-se ao cinza. Essas
massas s6 sdo capazes de mover-se em unissono porque constituem um con-
glomerado indistinto e uniforme. Na multidao, as diferencas sociais mantém-se
diferentes, a multidao é multicolorida. Desse modo, o desafio apresentado pelo
conceito de multiddo consiste em fazer com que uma multiplicidade social seja
capaz de se comunicar e agir em comum, a0 mesmo tempo em que se mantém
internamente diferenca (Hardt e Negri, 2005, p. 13).

Vista por essa perspectiva, a “cancdo de protesto” é fundamental em momentos de “crise da
representacdo”, exatamente porque nao apaga nenhuma subjetividade, situacao prevista numa dita-
dura, por exemplo. Ao preservar as especificidades microcoletivas internas a multidao, este aglome-
rado de identidades, a “cancdo de protesto” da vigor a diversidade macrocoletiva. Dito de outro mo-
do, o imediatismo contextual — que parece ser a génese e a tonica da “cancdo de protesto” - ndo pode
nivelar, reduzir, “tornar cinza” a multiplicidade, a polifonia dos apelos contextuais. O sujeito da
“cancao de protesto”, ao ser cimplice dos ouvintes multiplos, plurais, diversos, precisa ndo se opor as
vibracbes da palheta de cores que o orienta, mas autenticar a unimultiplicidade. Por isso, nesse tipo
de “canc¢do de protesto”, em que a cang¢ao é critica politica, ndo cabem palavras-de-ordem generali-
zantes. Eis porque o sujeito de “Alegria, alegria” vai - por que nao?

Anos mais tarde, posicionada como a faixa derradeira do disco Joia (1975), “Escapulario” é a
adaptacgdo para cancdo do poema homénimo de Oswald de Andrade. Publicado em 1925, o texto de
um dos fundadores do primeiro instante do Modernismo parodia uma enunciac¢ao religiosa, isto &,
uma reza, e em um dos versos é possivel encontrar a presenca de um pronome obliquo, de primeira
pessoa do plural, que se funde a um verbo e, no discurso, abriga consigo o significado de um pedido:
“Dai-nos, Senhor”. Embora no poema nao seja possivel encontrar a presenca explicita de uma dinami-
ca coral, notamos que o vocadbulo em destaque se conecta ao menos a uma ideia coletiva, um tipo de
estratégia textual que encontramos, em geral, nas proprias oracdes e demais praticas religiosas - o
desejo de comunhao massificante.

Na adaptac¢do de Caetano para a cangdo, é notavel a presenca nao apenas desse pronome e do
poema de Oswald na integra, como também, em graus mais explicitos ou mais implicitos, de um coral
proéprio de uma escola de samba, que canta junto em uma mesma dire¢do, com harmonia e com uma
mesma proposta, aproximando-se mais intimamente daquilo que anteriormente chamamos de coro
consonante. Mergulhando com mais detalhes na can¢do, observamos, primeiramente, um conjunto de
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vozes em segundo plano dizer algumas coisas, sdo falas-ruido que, de imediato, chamam a atengao
para uma ideia de coletivo e que se mantém até o final da faixa, com mais ou menos intensidade de-
pendendo do trecho da reproducao.

Quando a voz de Caetano Veloso entra em cena, ouvimos essas muitas vozes, somadas a do
musico baiano e a do vocal de apoio (backing vocalist), formarem a imagem de um bloco de carnaval
de rua, ou melhor, um louvor, ja que a letra lembra uma reza. O povo, portanto, esta instalado no inte-
rior dessa can¢do, mas a pratica coral, na adaptacao desse curto poema de Andrade, somente é con-
solidada quando as vozes femininas de apoio sdo fundidas aquela de Caetano em diversas ocasides,
durante a constante repeticdo dos poucos versos em uma espécie de looping ritualistico préprio dos
corddes de carnaval, como se a cancéo fosse pautada somente por refrdo. E preciso acrescentar, ain-
da, que embora existam falas-ruido ao fundo, elas nao interferem de modo brusco na execug¢do do
canto da voz principal e na do vocal de apoio a ponto de causarem um curto-circuito. O que ouvimos,
pelo contrario, é um coletivo que se complementa, os dizeres em segundo plano complementam o
que estd em primeiro plano.

0 mesmo procedimento foi utilizado antes pelo musico e seria retomado pelo mesmo artista
anos mais tarde em outras can¢des compostas a partir de poemas: 1) “Triste Bahia” (Transa, 1972),
cangdo feita sobre o soneto atribuido a Gregério de Matos na qual Caetano despreza os tercetos para
enxertar versos de cantigas de dominio publico entoados nas rodas de capoeira e em ritos afro-
amerindios; 2) “Navio negreiro” (Livro, 1997), rap feito sobre o poema homénimo de Castro Alves,
em que os sujeitos por quem o eu-lirico canta - os escravizados de Africa - efetivamente compare-
cem em presenca no coro do canto de capoeira enxertado em momentos nodais da cang¢do: “que na-
vio é esse que chegou agora? / é o navio negreiro com escravos de Angola”, pergunta e responde o
coro, num ritmo que figurativiza a friccdo do navio no mar e do corpo dos sujeitos sequestrados. Nes-
ses dois exemplos, destaca-se a producgado de presenga que o coro realiza.

Se em “Alegria, Alegria”, “Escapulario”, “Triste Bahia” e “Navio negreiro” entendemos que ha a
presenca de coros consonantes, entendendo-se por consonantes a convergéncia do desejo de integra-
cdo multifacetada do eu que canta, é possivel nos depararmos, em outras can¢des de Caetano Veloso,
com a presenca do coro dissonante, a comecar por algumas das faixas de Aragd Azul (1973), indubita-
velmente um dos discos mais experimentais da can¢do brasileira devido ao seu alto grau de pesquisa
estética. Caetano Veloso explora diversos géneros (toca uma serenata em espanhol; vai ao jazz; traz o
rock and roll), mas, para além disso, ele provoca os seus ouvintes ao causar, de diferentes maneiras,
um brusco efeito de estranhamento. Como exemplo, podemos citar a segunda canc¢do da obra, com-
posta pela fusao entre “De Conversa” (de Caetano Veloso) e “Cravo e Canela” (de Milton Nascimento e
Ronaldo Bastos) - ambas montadas a partir de versos de dominio ptiblico.

Ha nessa faixa uma espécie de justaposicdo de vozes que mais parecem balbucios, sons desco-
nexos e fantasmaticos, reproduzidos em tons diferentes (mais graves e mais agudos), em velocidades
diferentes, que exatamente originam, desde o primeiro segundo, um certo incomodo auditivo e uma
quebra da sintaxe mais tradicional da cang¢do popular. “De Conversa / Cravo e Canela” vai na contra-
mao do ordindrio porque, singularizando o que é de dominio ptblico, restitui e recompde o coro de
ritmos e vozes basilares, porque imprimem forte dimensao prosddica, da prépria histéria da cancao
popular brasileira.

Ja que estamos falando de classificacGes, é importante acrescentar que essa musica, por exem-
plo, ndo se assemelha a ideia de cangdo, “em que a relacao texto-melodia se [verifica] mais equilibra-
da” (Molina, 2016, p. 81), e ela esta afastada, igualmente, da no¢do da palavra-cantada, quando “o in-
teresse se aloja numa atengdo especial as tramas do discurso verbal, e o entendimento do texto
(muitas vezes improvisado no ‘calor da hora’) passa a ser imprescindivel” (Molina, 2016, p. 82). Com-
preendemos, também, que ela ndo se encaixa nos tragos da musica popular cantada, “em que as tra-
mas essencialmente musicais sdo preponderantes, com uma densidade maior de eventos simulta-
neos, interpolacdes de se¢des instrumentais, etc.,, sem abandonar a interpretacao vocal de um texto
que apresenta imagens poéticas ou conta uma histéria” (Molina, 2016, p. 82).

“De Conversa / Cravo e Canela” embaralha os limites. Na segunda parte dessa canc¢do tao in-
compreensivel quanto sofisticada conceitualmente, em meio aqueles balbucios citados, é acionada
uma performance vocal mais clara em relagdo a palavra-canto em que ouvimos: “E morena quem
temperou / Cigana quem temperou / o cheiro do cravo / E Cigana quem temperou / Morena quem
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temperou / A cor da canela”. Quando essa parte, um pouco mais proxima do que expomos acima
acerca da noc¢do de “cancdo”, se mescla a um coletivo cadtico de vozes situado ao fundo, um coro dis-
sonante é de vez sedimentado, ja que esse canto mais nitido se mistura - é temperado - aos sons em
segundo plano e é acompanhado por vérias vozes, mas a execugdo delas se d4 em tempos diferentes,
uma comeca antes do outra, e essa outra atropela a primeira. O que observamos nessa faixa, em su-
ma, é que nao ha uma homogeneidade vocal, ndo hd um canto em sincronia e seguindo uma mesma
dire¢do, formando uma frente tnica, mas sim um consideravel grau de estranhamento consolidado
através de um curto-circuito, da friccdo entre fragmentos, subjetividades, vozes. Figurativiza-se, as-
sim, uma multiddo de modos de dizer. O préprio Caetano Veloso revelou sua proposta na cangao
“Lingua”: "quero me dedicar a criar confusdes de prosddias” (Veld, 1984).

Para mimetizar a lingua portuguesa coral brasileira, Caetano inventa uma obra também coral,
que na sua tessitura é articulada por varias vozes, linguas e linguagens de outros textos-tecidos socio-
culturais, mas que, devorados, passam a ser nossos — brasileiros. A construgao é agenciada por um pro-
jeto sintatico-semantico plurivocal, tramado por um plural de dicgGes como um grande coro, cujas par-
tes-consonantes e partes-dissonantes sdo eixos méveis, ndo necessariamente articulados entre si.

Ainda no mesmo album, em “De Palavra em Palavra”, can¢do com duracdo consideravelmente
curta, tendo apenas um minuto e vinte segundos de realizacdo, ouvimos que apds a repeticao da pa-
lavra “som”, que tem a sua vogal alongada na execu¢do do canto e que mais parece elemento fatico,
um teste do canal de comunicacio, isto é, a prépria voz do cantor, diversos berros, em tempos e em
velocidades diferentes, em tons diferentes também, reproduzem a palavra “siléncio”. Essa palavra é
gritada varias vezes, estamos diante da predominancia de uma enunciacao exclamativa, uma tonali-
dade que, diga-se de passagem, causa um desconforto auditivo por causa dos gritos e vai novamente
na contramao da concep¢do da linguagem da cangao. Esse curto-circuito de vozes, como aqui descre-
vemos, pode ser interpretado a luz daquilo que chamamos de coro dissonante.

Ainda sobre Aragd Azul, mais especificamente sobre a faixa “Sugar Cane Fields Forever”, que ja
pelo seu titulo evoca “Strawberry Fields Forever”, do famoso album Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club
Band (1967), langado pelos Beatles, escutamos, nos primeiros passos, ndo a execu¢ao de um rock and
roll, comumente encontrado nas can¢des da banda britanica, mas sim a preseng¢a de um coro conso-
nante, em que um coletivo de vozes e de palmas reproduz uma cantiga popular: “Cho! Paturi, da la-
goa!”. Avoz de Dona Edith do Prato, coautora vocal da canc¢ao, exclama “Cho! Paturi”, e um coral, ime-
diatamente depois, completa: “Da lagoa!”. Isso se repete durante algum tempo, e mais a frente, em
diferentes blocos, a voz de Dona Edith é acionada novamente, mais uma vez sob as palmas em perfei-
ta sincronia. Em um segmento, é dito: “Meu deus, onde vou quarar?”; na sequéncia, um grupo comple-
menta: “Quarar minha roupa”. Caetano aciona o segredo de toda cancao, ou seja, o valor prosddico:
“Boa parte dessa carga de significados procede da figurativizacao, do fato de as frases melddicas vi-
varem modos de dizer, além de conservarem seus tragos musicais” (Tatit, 2019, p. 214).

Sobre esses dois casos, devido a coordenagdo da batida e ao canto muito bem ensaiado, forma-se
quase que inevitavelmente a linha melddica de um samba-de-roda em que as pessoas reunidas no ato
ou completam a enuncia¢ao ou reforgam a pergunta-canto executada pela voz guia. Ndo podemos nos
esquecer de que, quando é discursado “Meu deus, onde vou quarar?”, esse questionamento do verso é
realizado pela razao de, conforme dito na letra dessa cantiga abrigada em “Sugar Canes Fields Forever”,
um determinado guarda civil ndo querer mais ver as roupas no quarador. O canto do coral, portanto,
reforcando a pergunta-canto, torna-se uma frente tinica e irdnica a ordem do guarda e caminha em uma
mesma direcdo, configurando, com isso, uma premissa de resisténcia ética e consolidando a no¢ao de
um coro consonante, porém encapsulando subjetividades contrarias e contrariadas a ordem.

Ocorre, contudo, que um desencontro de vozes formaria, gradualmente, um coro disso-
nante. Na mesma faixa, com um pouco mais de um minuto de reproduc¢do, ouvimos o coral can-
tar o ja citado “Cho! Paturi, da lagoa”, mas a voz de Caetano Veloso aparece de repente em pri-
meiro plano, cantando o verso de dominio publico “Cavalinho de flecha” ao modo de uma can-
cao de ninar, trecho que simplesmente atropela aquele coro, deslocado para o segundo plano e
rebaixado a uma mera fung¢ao de ruido. Mais adiante, o coral liderado por Dona Edith volta aos
holofotes e a voz de Caetano desaparece durante algum tempo, retornando, com o apoio de um
violdo, em “Oi, quem ndo tem balangandas”. Passado algum tempo, as palmas voltam para co-
brir a voz do cantor e o coro entra em agao novamente, mas, de repente, esse coral é excluido
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bruscamente e aparece mais uma vez Caetano cantando outro verso de dominio publico - “Vem,
comigo no trem da Leste”.

Percebe-se, nisso, um movimento de gangorra, uma dinamica de alternancias, um conflito por
“espaco” entre o eu e o nds, o que configura, por conseguinte, um “desentendimento de vozes”, que
por sua vez nos traz a mente a no¢ao de um coro dissonante, capaz de provocar, gragas ao entrecru-
zamento, o efeito do estranhamento. Este, alids, se apresenta de maneira ainda mais intensa se levar-
mos em consideracdo que “Sugar Cane Fields Forever” carrega consigo um conjunto de outras can-
¢bes, cantigas de roda, versos de dominio ptblico. E como se existissem varias can¢des dentro de
uma, muitas delas costuradas por meio de interferéncias sonoras bruscas, como apontamos anterior-
mente. “Sugar Cane Fields Forever” é, em suma, um relicario de memérias sonoras coletivas, popula-
res, nacionais. A acdo do cancionista esta em (re)montar essas vozes insubmissas (porque sem auto-
ria definida) e devolvé-las ao “dominio publico”.

Procedimento semelhante de justar dic¢cdes aparentemente dispares Caetano Veloso realizou
quando oralizou o poema “Dias dias dias”, de Augusto de Campos (1979). “Dias dias dias” é poema-
jogral e, em sua oraliza¢do, Caetano Veloso faz uso da partitura cromatica do poema. Cada uma das
seis cores ganha um tratamento vocal especifico, uma entonacao que singulariza a sintaxe ideogra-
matica que, por sua vez, estilhaca a nitidez de um eu-lirico camoniano previsivel ao criar um coro dis-
sonante, no que dissonancia significa de prismatico e plurissignificante, ou seja, sem harmonia (ou
verdade absoluta) possivel. “Por isso, para o letrista, é muito mais importante criar niveis de compa-
tibilidade com a melodia do que desenvolver um raciocinio coerente, uma narrativa ou mesmo certa
autonomia poético-literaria no seu texto” (Tatit, 2019, p. 218). No caso em questdo, o modo de dizer
realizado por Caetano potencializa o dito no poema verbivocovisual.

Sobre a ideia do poema como uma partitura, no prefacio de “Un coup de dés” (1897), Stéphane
Mallarmé anotou:

Ajunte-se que deste emprego a nu do pensamento com retragdes, prolonga-
mentos, fugas, ou seu desenho mesmo, resulta, para quem queira ler em voz
alta, uma partitura. A diferenca dos caracteres tipograficos entre o motivo pre-
ponderante, um secundario e outros adjacentes, dita sua importancia a emis-
sdo oral, e a disposicao em pauta, média, no alto, embaixo da pagina, notara o
subir e o descer da entonagdo (Mallarmé apud Campos; Campos, 1991, p. 151).

No caso do poema de Augusto, sobre essa justaposicao (montagem) de ideias, o conteudo pas-
sa por uma revisao constelar da histéria da lingua portuguesa no Brasil: seja na referéncia ao soneto
“Sete anos de pastor Jaco servia”, do poeta Luis Vaz de Camdes, notadamente no verso “Os dias, na
esperanga de um sé dia”, que decupa o Amor maior aos moldes de Francesco Petrarca, recuperando a
narrativa biblica presente no livro “Génesis”, capitulo 29, que trata da chegada de Jaco, filho de Izaac
e Rebeca, a casa de Labao, irmao de Rebeca; seja na citacao do verso “(Oh! se me lembro! e quanto!)”
do parnasiano Luis Guimaraes. Augusto implode (atomiza aos moldes mallarmeanos) o soneto, essa
estrutura fixa e de contetido predominantemente subjetivista, feito para a memorizacado e para a voz
do poeta-cantor, e instaura a “subdivisdo prismatica de uma ideia” do eu contemporaneo dos anos
1950 no Brasil.

Essa atitude de (quase) saturar suas obras de referéncias diversas, como que mimetizando a
cultura brasileira, é heranca critica que Augusto e Caetano recebem de Oswald de Andrade e, antes,
de Sousandrade, o que demonstra uma reflexao critica sobre e com a lingua falada no Brasil - esse
aglomerado de encontros variados e diversos. Na forma e no contetido, Augusto de Campos devora as
referéncias portuguesas e Caetano imprime isso na voz, ou nas vozes corais, pois que se sobrepdem e
justapdem rasurando umas as outras, forcando a ressignificacdo de umas nas outras vozes. Acelera-
coes, passionalizacdes, ecos, timbres agudos e graves plasmam a combinacdo de cores que sustenta o
enigma coral que a lingua brasileira é. Se lidas separadamente, podemos restituir em cada cor/
timbre resquicios (tons/matizes) da lirica amorosa que definem o poema e a canc¢do no Brasil - essas
linguagens indistintas desde a origem da poesia e cuja indistingdo parece rediviva no Brasil.

Dito de outro modo, o conteudo visual do poema especializado no vazio da pagina em branco
trata conjuncoes e disjuncdes amorosas, revisita o lirismo tradicional e apresenta uma entidade
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(brasileira) fragmentada, logo moderna, interditando, ou pelo menos dificultando, a possibilidade da
figuracdo de um ser integral. Essa entidade vislumbrada entre os escombros da memoria tipografica
- além das cores, ha usos também da caixa alta e da separa¢do incomum das silabas - e sonora apare-
ce fantasmagoricamente quando Caetano incorpora o canto dos seguintes versos: “Volta / Vem viver
outra vez ao meu lado! / Ndo consigo dormir sem teu brago, / Pois meu corpo esta acostumado”. O
desejo de completude (consonancia harmonica, aquilo que Caetano for¢a e monta em “De conversa /
Cravo e canela”) cantado nesses versos de Lupicinio Rodrigues reforca a voz humana do poema, da
“voz-verdade”, como anota Augusto de Campos em texto de 1967: “As letras de Lupicinio Rodrigues
desenvolvem até a exaustdo, e com todas as variantes possiveis, o sentimento que Drummond equa-
cionou, em Perguntas, numa linha sucinta: ‘Amar depois de perder’” (Campos, 1978, p. 224). Na orali-
zacao de “Dias dias dias”, portanto, Caetano mescla os dois tipos de coros.

Tal procedimento sera levado ao limite em “Rap popcreto” (Tropicdlia 2, 1993), cangdo feita
em parceria com Gilberto Gil, em que o minimalismo da letra composto unicamente pela pergunta
“quem?” se implode na profusao de vozes que entoa a pergunta, vozes de cantores dos mais variados
ritmos brasileiros compondo um corolario da histéria da cang¢ao no Brasil. Para o ouvinte, a brinca-
deira (a comunicacio lidica) reside em tentar responder quem canta “quem”. E possivel reconhecer
as vozes de Aracy de Almeida, Isaurinha Garcia, Dalva de Oliveira, Jodo Gilberto, Roberto Silva, Maria
Bethania, Gal Costa, Jodo Nogueira, Chico Buarque, Lobao, Lucio Alves, Tim Maia, Gilberto Gil, Caeta-
no Veloso, entre outras. A colagem de vozes sampleadas e misturadas ao “quem” recortado das can-
coes de outros e do proprio Caetano - “Paisagem util”, “Esse cara”, “Minha mulher”, “Da maior impor-
tancia”, “Os mais doces barbaros”, “Salva vida”, “O ciiime”, “Noite de hotel”, “Branquinha”, etc - aden-
sa a figura do coro unimultidiverso que resulta das audi¢des do cancionista-montador, ja que a cada
“quem” retomado responde-se com uma nova voz-pergunta.

Multipla, a multidao é monstruosa. Também porque revela e coraliza as massas ignoradas pe-
la histéria oficial. Caetano Veloso parece corroborar com a tese de José Miguel Wisnik, para quem
“estd implicito ou explicito em certas linhas da can¢do um modo de sinalizar a cultura do pais que
além de ser uma forma de expressao vem a ser também um modo de pensar - ou, se quisermos, uma
das formas da riflessione brasiliana” (Wisnik, 2001, p. 215). Caetano nao apenas concorda com Wis-
nik, como também toda a sua obra, transitando com o mesmo rigor critico interpretativo do pais en-
tre a palavra escrita (poemas, letras, artigos, colunas, cronicas) e a palavra cantada (nos mais varia-
dos ritmos e misturas desses) tem sido a afirmacao de que é possivel pensar o Brasil cantando e ocu-
pando espac¢os do pensamento que historicamente nao se destinavam a cantores populares.
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