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Introdução 
A imagem na contracapa do a lbum Parabolicamará, lançado por Gilberto Gil em 1992, expres-

sa, ao mesmo tempo, sincronia e diacronia. Por um lado, permite pensar na simultaneidade sugerida 
pela coexiste ncia de contextos contrastantes, pois a fotografia mostra, em primeiro plano, uma mu-
lher carregando na cabeça um balaio enquanto ao fundo pode-se ver uma antena parabo lica (Figura 
1). Por outro lado, aponta tambe m para um percurso relativo a  evoluça o tecnolo gica no qual novos 
aparatos sa o desenvolvidos a partir ou em conseque ncia de invenço es precedentes. No caso especí fi-
co dessa imagem, esse caminho vai da criaça o de um objeto artesanal (balaio) para o objeto industri-
al (antena). Obviamente, ha  certo jogo humorí stico insinuado pela semelhança formal desses dois 
artefatos, justamente a forma de para bola, co ncava. Contudo, para ale m do formato, ha  tambe m um 
jogo de significados divergentes. Ambos os objetos servem para transportar e para conter. Um balaio 
e  um continente de uma variedade de itens comumente transportados entre dois pontos espaciais 
distintos, mas, quase sempre pro ximos ja  que este percurso e  normalmente feito a pe . Dessa maneira, 
representa a mobilidade. A antena parabo lica, por sua vez, e  receptora (da onda) e transmissora 
(para aparelho de TV) de informaça o proveniente de qualquer parte do planeta. Entretanto, e  esta ti-
ca, pois quem viaja e  a onda, enquanto o aparato parabo lico permanece fixo. Todavia, essa brincadei-
ra entre signos operando por similaridade formal e posicionamento opositor serve, em um a mbito 
sincro nico, para incitar uma reflexa o sobre a situaça o de comunidades, muitas vezes segregadas, que, 
mesmo ao final do se culo XX, ainda na o podiam usufruir dos avanços tecnolo gicos realizados e conti-
nuavam seu modo de vida como vinham fazendo ha  tempos, um modo baseado no uso de tecnologias 
tradicionais. Justamente essa fricça o entre a coexiste ncia de tecnologias atuais e tradicionais, o con-
traste entre mobilidade e permane ncia, descritas na cança o Parabolicamará de Gilberto Gil sera  obje-
to de ana lise neste artigo. 

 
Figura 1. Contracapa do LP Parabolicamará.  

 
Fonte: Foto a partir do acervo do autor. 

  
Compreendemos que para ser considerada como relevante uma obra de arte deve permitir 

mu ltiplas camadas de significado, promover uma experie ncia este tica significativa, motivar a refle-
xa o sobre questo es relevantes (mesmo quando se trata de obra cuja funça o primeira seja a de entre-
tenimento) e possuir uma organicidade explí cita. Esses aspectos sera o recuperados ao longo deste 
texto. Entretanto, de saí da e  possí vel constatar que essa cança o de Gilberto Gil foi motivadora de re-
flexo es diversas. Para ale m dos domí nios informais do audiovisual, da crí tica jornalí stica e dos co-
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menta rios postados nas chamadas redes sociais, Parabolicamará inspirou textos acade micos nas 
mais diversas a reas, tais como linguí stica (Caretta, 2020), geografia (Silva, 2021), tecnologia (Gomes, 
2004), antropologia (Schwarcz, 2013) e comunicaça o social (Braga, 2017). Ha  muitos trabalhos que 
se valem somente de citaço es de partes da letra com o propo sito de introduzir discusso es tangenciais 
ou sem qualquer relaça o com a mu sica. Ha  ainda, curiosamente, textos que se valem da cança o para 
tratar de situaço es pertencentes a contextos anteriores a  pro pria composiça o da mesma (Braga, 
2017). Nos trabalhos na a rea da mu sica, encontram-se escritos versando sobre o conteu do harmo ni-
co, o uso do modalismo e a o bvia relaça o com a capoeira. Neste artigo, propomos uma ana lise da can-
ça o orientada por conceitos e me todos da semio tica da cança o. Assim, para ale m das evidentes des-
criço es de escalas, do padra o rí tmico, de versos e de batidas de berimbau usados em rodas de capoei-
ra, buscamos interrogar o porque  do uso desses elementos, que funça o cumprem na composiça o e 
quais significaço es propiciam. Esse escrutí nio na o supervaloriza a letra em detrimento de aspectos 
te cnicos musicais; mas, contrariamente, pretende compreender como se da  a interrelaça o entre os 
planos textuais e musicais (melodia, harmonia, ritmo e arranjo). Espera-se, assim, ir ale m das descri-
ço es de superfí cie e adentrar a planos analí ticos um pouco mais profundos objetivando explicaço es 
dos feno menos poe ticos e musicais engendrados. As consideraço es aqui propostas te m por base con-
ceitos da semio tica da cança o proposta por Luiz Tatit (2011). 
 
Sobre o sentido narrativo 

Como antecipado na Introduça o, Parabolicamará apresenta dois momentos histo ricos, isto e , 
passado e presente (na letra descritos como “antes” e “hoje”), para explicitar a diminuiça o de dista n-
cias espaciais e a contraça o da duraça o temporal. Essa transformaça o espacial e duracional causada 
pela inovaça o tecnolo gica e  facilmente percebida em alguns versos como: “antes mundo era peque-
no”, “porque Terra e  pequena”, “antes longe era distante”, “leva o tempo de um raio”, “leva uma eter-
nidade”, “leva uma encarnaça o”, “de avia o o tempo de uma saudade”. Te m-se, assim, o eixo tema tico 
da cança o baseado na constataça o de que a inovaça o tecnolo gica trazida com os novos sistemas de 
captaça o e transmissa o de informaça o por sate lite agilizam a comunicaça o e encurtam dista ncias 
temporais e geogra ficas, pois ja  na o e  mais necessa rio aguardar pacientemente pela chegada (por 
correio ou jornal, por exemplo) de um conteu do informativo qualquer, nem tampouco deslocar-se 
para o local onde esse conteu do se encontra. Percebemos, de tal modo, nos versos iniciais da cança o 
“Antes mundo era pequeno / Porque Terra era grande”, o mundo apresentado como limite de conhe-
cimentos. Se antes havia a impossibilidade de realizar longos trajetos em raza o dos meios de locomo-
ça o disponí veis e, assim, conhecer o que ha  “de tra s dos montes”, hoje, no entanto, o “horizonte”, 
compreendido como fronteira epistemolo gica, foi ampliado. Configura-se, de iní cio, um argumento 
construí do pela proporcionalidade inversa: a  medida que as dista ncias espaço temporais diminuem, 
o volume de conhecimento aumenta. Esses pares opositores, por exemplo, antes-hoje, longe-perto, 
tradiça o-modernidade, nascimento-morte, perpassam a letra (Quadro 1) e possuem uma contraparte 
musical, descrita a seguir. 
 

Quadro 1: letra da cança o e sugesta o de interpretaça o.  
 

 

Letra Funça o formal Significado Aspecto musical 

Antes mundo era pequeno 

Porque Terra era grande. 

Hoje mundo e  muito grande 

Porque Terra e  pequena. 

Do tamanho da antena Parabolica-

mara . 

  

  

  

Estrofe 1 

Dista ncia espacial. 

Oposiço es: antes x hoje, 

mundo x Terra. 

Mundo = limite de conhe-

cimentos 

  

Melodia em Re  mixolí dio 

Fricça o entre Fa  e Fa # 

E  volta do mundo, camara  

E , mundo da  volta, camara . 

Pre -refra o Refere ncia a  cantiga da 

capoeira: ancestralidade 

  



Parabolicamará: análise musical orientada por conceitos da semiótica da canção 

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025.  16 DOI:  10.26512/cerrados.v34i67.56882 

Fonte: Elaboraça o pro pria. 
 
 
 
 

Antes longe era distante 

Perto so  quando dava 

Quando muito ali defronte 

E o horizonte acabava 

Hoje la  tra s dos montes dendi casa 

camara  

  

  

Estrofe 2 

Dista ncia espacial. 

Oposiço es: longe x perto, 

distante x ali defronte, 

tra s dos montes x dendi 

casa. 

horizonte = fronteira 

epistemolo gica 

  

  

E  volta do mundo, camara  

E , e , mundo da  volta, camara  

Pre -refra o Tradiça o, ancestralidade 

e ciclicidade da vida 

  

De jangada leva uma eternidade 

De saveiro leva uma encarnaça o 

  

Refra o 

Dista ncias subjetivas. 

Contraço es temporais: 

Mudança de regia o tonal 

  

Pela onda luminosa 

Leva o tempo de um raio 

Tempo que levava Rosa 

Pra aprumar o balaio 

Quando sentia que o balaio ia es-

corregar 

  

  

  

Estrofe 3 

  

Dista ncia duracional. 

Oposiço es: onda x balaio 

Fricça o entre tecnologia 

e tradiça o (raio x balaio) 

  

  

  

E  volta do mundo, camara  

E , e , mundo da  volta, camara  

Pre -refra o Tradiça o, ancestralidade 

e ciclicidade da vida 

  

Esse tempo nunca passa 

Ne  de ontem nem de hoje 

Mora no som da cabaça 

Nem ta  preso nem foge 

No instante que tange o berimbau 

  

  

Estrofe 4 

  

Permane ncia do Tempo. 

Oposiço es: ontem x hoje, 

prisa o x liberdade 

  

  

  

E  volta do mundo, camara  

E , e , mundo da  volta, camara  

Pre -refra o Tradiça o, ancestralidade 

e ciclicidade da vida 

  

De jangada leva uma eternidade 

De saveiro leva uma encarnaça o  

De avia o o tempo de uma saudade 

  

Refra o 

  

  

Percepça o subjetiva de 

dista ncias. 

  

Adiça o de ponte. Pedal em La  

Esse tempo na o tem re dea 

Vem nas asas do vento 

O momento da trage dia 

Chico, Ferreira e Bento 

So  souberam na hora do destino 

  

  

Estrofe 5 

  

Onipote ncia do Tempo. 

Intertextualidade: finitu-

de da vida 

  

  

Retorno regia o tonal inicial 

E  volta do mundo, camara  

E , e , mundo da  volta, camara . 

Conclusa o Ancestralidade + atuali-

dade tecnolo gica: inser-

ço es de sonoridades ma-

nipuladas eletronica-
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Figura 2: representaça o do eixo narrativo espaço-duracional centrado nas estrofes de 1 a 5. 

 
Fonte: Elaboraça o pro pria. 

 
 No percurso iniciado com o nascimento, quando a vida se insere no a mbito de uma cronologia 
(permitindo a experie ncia, a percepça o, o saber), e findado com a morte, momento descrito por Gil-
berto Gil como “a saí da do tempo existe ncia para o tempo esse ncia”1, ha  o estabelecimento de uma 
narrativa que da  a impressa o de estar estruturada sobre um eixo diacro nico (Figura 2), pois descreve 
o caminho iniciado ao nascimento e encerrado com a morte. Entretanto, observa-se que todo esse 
trajeto e  perpassado pelo Tempo, deidade reguladora de todas as dimenso es – no caso particular da 
cança o, dimenso es fí sicas ou espaciais, duracionais ou cronolo gicas, e histo ricas ou culturais. Neste 
sentido, a base dessa projeça o narrativa e  a sincronia, pois em todos os momentos esta  presente a 
inexorabilidade do Tempo. A mobilidade espacial em oposiça o a  eternidade do Tempo esta , como su-
gerido na letra, mediada pela cultura, ou seja, pela intervença o do ser humano sobre a natureza e 
que, ao fim, viabiliza descobertas e invenço es de novas tecnologias, sejam tradicionais ou industriais. 
Essa coexiste ncia pode ser pensada na mu sica como a coexiste ncia entre o modalismo, tonalismo e 
efeitos sonoros manipulados em estu dio e percebidos no arranjo.  
 
Interações entre letra e música 

Na Introduça o da mu sica2 percebe-se imediatamente o padra o rí tmico proeminente executa-
do pelo contrabaixo e pelo berimbau. Trata-se de um ritmo caracterí stico das rodas de capoeira, co-
mo declarado pelo pro prio compositor. Mas, focando a escuta nos outros instrumentos que fazem 
parte do arranjo, e  possí vel identificar o ritmo Ijexa , ge nero de matriz africana descrito pelo etnomu-
sico logo Alberto Ikeda (2016) como “rí tmica dos deuses nos terreiros, nas ruas e palcos da mu sica 
popular”, ou seja, possuidor de um percurso similar ao descrito na cança o aqui em ana lise, do tradici-
onal (artesanal, tocado nos atabaques) ao contempora neo (executado por instrumentos eletro nicos). 
Mas, acima de tudo, trata-se de um ge nero pertencente a um contexto religioso. Nessa perspectiva, a 
diacronia do ge nero (do terreiro ao palco) carrega um senso de religiosidade que, como se vera , esta  
presente sincronicamente no texto de Parabolicamará.  

Outro elemento musical percebido na Introduça o e  a fricça o entre as alturas Fa  natural (linha 
do contrabaixo) e o Fa # (harmonia). Essa simultaneidade pode ser pensada no a mbito de certa diale -
tica modal x tonal; dito de outra maneira, o sistema tonal e  afirmado harmonicamente e interrogado 
melodicamente (Figura 3). 

 
 
 
 

1 Todas as citações de Gilberto Gil foram retiradas de informações complementares ao encarte original do LP Parabolicamará incluídas na 
discografia do cantor disponíveis em seu site oficial (sem data, portanto e sem números de páginas). Disponível em: <https://
gilbertogil.com.br/noticias/producoes/detalhes/parabolicamara/>. Acesso em: 29 abr. 2025. 

2 As considerações e transcrições aqui apresentadas foram realizadas a partir da audição da versão digitalizada da canção disponível no 
canal do Youtube de Gilberto Gil. Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=TlKoKiZxx7I>. Acesso em: 29 abr. 2025.  

https://gilbertogil.com.br/noticias/producoes/detalhes/parabolicamara/
https://gilbertogil.com.br/noticias/producoes/detalhes/parabolicamara/
https://www.youtube.com/watch?v=TlKoKiZxx7I
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Figura 3: linha do contrabaixo. Simultaneidade das notas Fa  natural e Fa # (harmonia). 

 
Fonte: Elaboraça o pro pria. 

 
O uso do berimbau no arranjo e, sobretudo, a utilizaça o do padra o rí tmico caracterí stico como 

propulsor da cança o, articula-se, portanto, ao texto na o somente em raza o da analogia isofo nica ope-
rada pelo signo da similaridade onomatopeica. O berimbau adquire o estatuto de sí mbolo da ances-
tralidade tecnolo gica (assim como o balaio) e “teogo nica” temporal, isto e , pela potencialidade de in-
vocar o Tempo (ou deus Cronos). A soberania divinal e perene do Tempo e  afirmada nos versos “Esse 
tempo nunca passa. Na o e  de ontem nem de hoje”, enquanto a relaça o com a tradiça o e  resgatada nos 
versos “Mora no som da cabaça. Nem ta  preso nem foge. No instante que tange o berimbau” (Estrofe 
5). O Tempo na o pode ser aprisionado, isto e , controlado, mas tambe m na o pode ser evitado, ou seja, 
fazer desaparecer, deixar fugir, libertar. O tempo musical existe em pote ncia no interior dos corpos 
ressonantes, pore m so  se manifesta no ato percussivo interativo. Neste jogo, pode-se perceber a rela-
ça o entre o individual e o coletivo, pois o instrumento e  tocado por uma pessoa para um grupo dan-
çar (ou jogar a capoeira), tornando-se, assim, sí mbolo social no qual a intersubjetividade e  exteriori-
zada por meio desse conduí te sonoro e configura-se como expressa o social. Esse cara ter teolo gico 
(ou religioso) esta  tambe m associado ao ge nero Ijexa , proveniente dos cultos do Candomble , utiliza-
do como padra o rí tmico do acompanhamento da mu sica. Poderí amos, portanto, acrescentar ao con-
junto de pares contrastantes (vide Quadro 1) a fricça o instaurada entre tecnologia e teologia. Ao en-
curtar as dista ncias espaço-temporais, a tecnologia interfere na percepça o subjetiva da duraça o de 
eventos cotidianos. Todavia, embora as tradiço es possam ser renovadas e transformadas, o Tempo, 
enquanto regente das relaço es e das experie ncias dos seres viventes, e  soberano. Ao fim, a vida finda 
e so  o tempo permanece, seja em memo ria ou como deidade soberana, isto e , entidade estruturadora 
das percepço es.  

A melodia das estrofes da cança o e  construí da com o modo Re  mixolí dio (Figura 4), fornecen-
do assim uma sonoridade caracterí stica de muitas mu sicas do nordeste do Brasil. No entanto, para 
ale m de uma intença o em ambientar a mu sica nessa paisagem nordestina, o uso da nota Do  natural 
pode ser compreendido como derivado diretamente do intervalo de segunda maior resultante, justa-
mente, da intença o de imitar o berimbau que, dessa maneira, estrutura-se na o somente como impul-
sionador rí tmico, mas tambe m intervalar. O intervalo de segunda maior sera  uma constante ao longo 
do arranjo, quer seja nas estrofes, pre -refra o3, refra o e na ponte.  
 
Figura 4: melodia das estrofes. Uso do modo Re  mixolí dio e finalizaça o da linha melo dica na terça do 

acorde de D (nota Fa #) 

Fonte: Elaboraça o dos autores 
 

Na melodia do Refra o, por sua vez, o centro “tonal” e  modificado de Re  para Do . Embora o pri-
meiro acorde seja F, pode-se perceber que a linha melo dica possui os pontos estruturais preponde-
rantes delineando o acorde de C (Figura 5). Ale m disso, assim como na melodia das estrofes (Figura 
4), a melodia do refra o finaliza na terça do acorde, nesse caso do refra o, a nota Mi, isto e , a terça do 

3 É justamente no pré-refrão que os versos conhecidos das rodas de capoeira são reiterados (vide Quadro 1). O pré-refrão cumpre, assim, 
as funções de inserir variedade (ao desviar momentaneamente da temática central da letra) e, também, gerar certa instabilidade e tensão 
que são posteriormente resolvidas no refrão (Appen; Frei-Hauenschild, 2015, p. 67). 
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acorde de C. Adicionalmente, nota-se que a nota Si da melodia do refra o e  sempre natural. Assim, co-
mo acontece na Introduça o da mu sica, ha  novamente a fricça o entre as notas Si bemol afirmada na 
harmonia (resultante do padra o rí tmico intervalar de segunda maior comentado) e questionada na 
melodia.  
 
Figura 5: melodia do refra o. Uso do modo Do  jo nio e finalizaça o da linha melo dica na terça do acorde 

de C (nota Mi) 

 
Fonte: Elaboraça o pro pria. 

 
A mencionada onomatopeia do berimbau na cança o usada tanto como padra o rí tmico quanto 

como fundamento harmo nico estruturado no intervalo de segunda maior possui um correspondente 
formal. A ana lise das regio es tonais das estrofes e do refra o ira  mostrar, respectivamente, a mesma 
variaça o intervalar, ou seja, estrofes na regia o de Re  e refra o na regia o de Do . Dessa maneira, o inter-
valo de segunda maior proveniente da isofonia do berimbau serve como motivo de acompanhamento 
e como estrutura fundamental para a projeça o formal da peça (Figura 6). Similarmente, observa-se a 
importa ncia estrutural do quarto grau de cada um desses modos, respectivamente as alturas Sol e Fa . 
A significa ncia do quarto grau pode ser compreendida justamente no contexto “religioso” que per-
passa a mu sica, uma vez que o movimento de quarto grau (plagal) era tí pico do reperto rio litu rgico. 
Pode-se, neste sentido, notar inclusive a ause ncia de cade ncia perfeita em Parabolicamará. A u nica 
vez que a altura La  (dominante de Re ) sera  percebida e  na ponte que conecta o refra o com a estrofe 
5. Entretanto, o aspecto que chama mais a atença o da escuta na o e  de fato uma funça o de dominante 
cadencial, mas sim a seque ncia ascendente em direça o a  regia o de Re  (A-Bb-C-D).  

 
Figura 6: projeça o da estrutura de regio es tonais usadas (Re  – Do  – Re ). Fricço es intervalares em ca-

da parte e seque ncia ascendente do baixo na ponte. 

 
Fonte: Elaboraça o pro pria. 

 
A reexposiça o do material melo dico na estrofe 5 apo s o refra o acontece com o acre scimo de 

um novo instrumento no arranjo: um sintetizador que varia a textura com a adiça o de uma linha me-
lo dica secunda ria (Figura 7). Essa frase melo dica executada pelo sintetizador reexpo e e reafirma o 
modo mixolí dio em Re ; pore m, vale notar que o ponto culminante dessa linha ocorre justamente na 
nota Do  natural, ou seja, o se timo grau ou a nota caracterí stica desse modo. Ainda, esse perfil melo di-
co iniciado com a altura Fa # e atingindo o ponto mais agudo de inflexa o na altura Do  enfatiza o inter-
valo de trí tono como elemento estrutural. Esses aspectos apontam para o uso intencional desses ele-
mentos musicais no arranjo da obra e convergem para o reforço da ideia apresentada no iní cio desse 
artigo, isto e , a coexiste ncia entre tecnologias tradicionais (simbolizada no modalismo e no berim-
bau) e digitais (emprego do sintetizador).  
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Figura 7: final da ponte ligando refra o e estrofe 5. Melodia secunda ria no sintetizador explicitando o 
modo mixolí dio em Re . 

 

 

 

 
Fonte: Elaboraça o dos autores. 

 
A percepça o imediata de elementos ligados a  capoeira, ouvidos em simultaneidade com o ge -

nero Ijexa , estabelece um ví nculo com uma matriz africana, o que, por sua vez, possibilita compreen-
dermos um estilo africano na composiça o alimentado pelos significantes (padro es rí tmicos, instru-
mental, arranjo, etc.) e pelo significado arraigado historicamente, tal como a religiosidade e herança 
do candomble  com seus valores e simbologia intrí nseca. Valendo-se do Ijexa , Gilberto Gil reposiciona 
no presente um dado da tradiça o que carrega, como afirmado, valores agregados ao ge nero na dia-
cronia histo rica. O movimento rí tmico do berimbau assume, assim, dupla funça o: e  direcionador, por 
agir como motivo (rí tmico, melo dico e de acompanhamento) propulsor da cança o, e circular, por in-
vocar, em uma acepça o simbo lica, o tempo como deidade dominante e imanente. Esse estilo africano 
(ou afro-baiano) funda tambe m a base para uma ana lise intertextual, pois o estilo torna-se expressa o 
artí stica perceptí vel por um meio social, viabilizando, assim, a comunicaça o e a produça o de sentidos 
intersubjetivos. 

Ha  uma refere ncia intertextual “direta” presente na cança o. A estrofe 5 te m os seguintes ver-
sos “O momento da trage dia / Chico, Ferreira e Bento / So  souberam na hora do destino apresentar”; 
estes referenciam a cança o A Jangada Voltou Só, de Dorival Caymmi, mu sica em que e  narrada a his-
to ria de pescadores que saem para trabalhar, sa o pegos por “um pe  de vento” e na o retornam. Parale-
lamente, a tema tica de Parabolicamará envolve o desenvolvimento tecnolo gico, bem como os seus 
impactos. Esse assunto tem sido uma constante na produça o de Gilberto Gil, verificado em canço es 
anteriores como Lunik 9 (1966), Cérebro Eletrônico (1969), Futurível (1969), Cibernética (1974), Que-
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remos Saber (1976), e posteriores como Pela Internet (1996), Quanta (1997) e Pela internet 2 (2017). 
Esse interesse permitiria tambe m uma ana lise intertextual de Parabolicamará em refere ncia a  pro -
pria produça o do compositor. Entretanto, ha  uma relaça o dialo gica talvez um pouco mais sutil com 
outra cança o de Gil intitulada Tempo Rei (1984) que, por sua vez, e  uma resposta a  Oração ao Tempo 
(1979), de Caetano Veloso. Nessa perspectiva, a intertextualidade direta a  obra de Caymmi encerra-
ria o eixo diacro nico, pois determina a morte (dos pescadores na cança o de Caymmi e fim da existe n-
cia em Parabolicamará). Similarmente, a intertextualidade com a cança o de Caetano Veloso suporta-
ria a base sincro nica de Parabolicamará, inserindo-a em uma dimensa o teo-cronolo gica imanente, ja  
que cronos, enquanto deidade, e  dominante.  

Ao lado desses mencionados aspectos simbo licos e intertextuais, o material musical e lí rico de 
Parabolicamará fornece uma base interessante para consideraço es semio ticas, descritas a seguir. 
 
Parabolicamará considerada sob o modelo da semiótica da canção 

Em suas pesquisas sobre a composiça o de canço es populares no Brasil, Luiz Tatit (2002; 
2011) identificou basicamente tre s modelos de construça o melo dica que chamou de: tematizaça o, 
passionalizaça o e figurativizaça o. Esses termos sa o inspirados pela metalinguagem criada pela se-
mio tica francesa, conforme desenvolvida pelo pesquisador de origem lituana Algirdas J. Greimas e 
seus continuadores, mas nos estudos sobre a semio tica da cança o ganharam uma significaça o especí -
fica. Foi observado que para cada um desses modelos melo dicos determinados conteu dos narrati-
vos/verbais ajustavam-se de forma mais frequente na histo ria da cança o no Brasil. 

As melodias tema ticas caracterizam-se por reiteraço es melo dicas e rí tmicas e andamento 
mais acelerado. A curta duraça o de suas notas faz com que, linguisticamente, as consoantes recortem 
o continuum melo dico em curtos intervalos de tempo e que a voz permaneça pouco tempo susten-
tando as vogais do texto. Essas melodias adequam-se bem a textos que pretendem construir um per-
sonagem ou exaltar um objeto (que pode ser das mais diversas naturezas, como o pro prio ge nero 
musical em que a cança o se encaixa ou um lugar que se quer decantar) ou valor universal (o amor, a 
natureza, o transcorrer do tempo...). 

As melodias passionais valorizam o percurso melo dico e as duraço es em cada altura. Apresen-
tam andamento mais lento e, frequentemente, tessituras mais amplas. Nelas a voz tem mais tempo 
para permanecer e alongar a duraça o dos sons voca licos e o pro prio esforço fisiolo gico para perma-
necer nos limites da tessitura do inte rprete sugere o estado psí quico do eu em cada cança o desse ti-
po. Sa o composiço es propí cias para a exploraça o de tenso es emotivas, disjunço es amorosas ou da 
falta de um objeto de desejo. 

No modelo figurativo as melodias aproximam-se das entoaço es naturais da fala cotidiana. 
Tanto as reiteraço es melo dicas e rí tmicas (tí picas das melodias tema ticas) quanto a valorizaça o do 
percurso desenhado pela melodia (tí pica das melodias passionais) perdem força, dando lugar a per-
cepça o de um canto subordinado a s leis do discurso oral puro, com acentuaço es melo dicas atreladas 
a s acentuaço es linguí sticas. Vale frisar que nenhuma cança o e  completamente entoativa, mas algu-
mas revelam essa tende ncia de modo acentuado e justificam a necessidade de tipificaça o. 

Existe uma pequena controve rsia atualmente a respeito da figurativizaça o ser um modelo de 
construça o melo dica ou apenas um conjunto de artifí cios verbais e musicais de que o cancionista dis-
po e para que o ouvinte perceba que por tra s da voz que canta sempre ha  uma voz que fala (Coelho, 
2014, p. 93-97). Todavia, embora fe rtil, essa discussa o escapa ao escopo deste artigo. 

E  importante observar que os processos de passionalizaça o, tematizaça o e figurativizaça o na o 
sa o mutuamente excludentes. Podem acontecer em simultaneidade em qualquer cança o e durante toda 
a duraça o desta, mudando apenas o cara ter dominante, recessivo ou residual que desempenham a cada 
momento. Um exemplo “cla ssico” de cança o que tem uma parte inicial predominantemente tema tica, 
uma parte intermedia ria passional e um final novamente tema tico e  Garota de Ipanema. 

Dois elementos que reforçam a percepça o de que junto a  voz que canta existe uma voz que fa-
la atuando em simultaneidade sa o os de iticos, no texto, e os tonemas, na melodia: 

  
Os de iticos sa o elementos linguí sticos que indicam a situaça o enunciativa em 
que se encontra o eu (compositor ou cantor da cança o). Sa o imperativos, voca-
tivos, demonstrativos, adve rbios etc. (...) O papel dos de iticos e  lembrar, cons-
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tantemente, que por tra s da voz que canta ha  uma voz que fala.  
Os tonemas sa o inflexo es que finalizam as frases entoativas (...) Com apenas 
tre s possibilidades fí sicas de realizaça o (descende ncia, ascende ncia ou suspen-
sa o), os tonemas oferecem um modelo geral e econo mico para a ana lise figura-
tiva da melodia (...) Assim, uma voz que inflete para o grave, distende o esforço 
de emissa o e procura o repouso fisiolo gico, diretamente associado a  termina-
ça o asseverativa do conteu do relatado. Uma voz que busca a freque ncia aguda 
ou sustenta sua altura, mantendo a tensa o do esforço fisiolo gico, sugere sem-
pre continuidade (...), ou seja, outras frases devem vir em seguida a tí tulo de 
complementaça o, resposta ou mesmo como prorrogaça o das incertezas ou das 
tenso es emotivas de toda sorte (Tatit, 2002, p. 21-22).  

 
Sobre os tonemas e a relaça o entre o comportamento entoativo natural da fala e os tipos de 

enunciados presentes num texto (asseverativos, interrogativos, imperativos), Tatit observa que 
“segundo diversos autores, [...], todas as culturas, cujas entoaço es ja  foram estudadas, utilizam o to-
nema descendente para asseverar ou concluir uma ideia” (Tatit, 1986, p. 33). A respeito da interroga-
ça o “o processo tambe m se desenvolve na esteira do discurso coloquial. A melodia sempre se eleva 
exatamente no termo sobre o qual incide a pergunta” (idem, p. 43). Todos esses elementos esta o pre-
sentes em Parabolicamará e sera o considerados adiante. 

Ja  isotopia e  definida por Greimas como “um conjunto de categorias sema nticas redundantes, 
que tornam possí vel a leitura uniforme da histo ria” (Volli, 2015, p. 86). A redunda ncia cumpre o pa-
pel de garantir unidade a um texto, dando-lhe coere ncia. Em geral, quanto maior um texto, maior a 
quantidade de isotopias que podem ser identificadas e hierarquizadas segundo a sua importa ncia 
para a compreensa o. Em Parabolicamará podemos observar ao menos as seguintes isotopias: 

Isotopia do espaço: “pequeno”, “grande”, “tamanho”, “longe, “distante”, “perto”, “defronte”, 
“horizonte”, “tra s dos montes”, “den de casa”, “mora”. 

Isotopia do tempo: “antes”, “hoje”, “eternidade”, “encarnaça o”, “tempo de um raio” “tempo que 
levava Rosa”, “nunca passa”, “instante”, “saudade”, “momento”, “hora”. 

Isotopia da circularidade: “mundo”, “Terra”, “antena”, “parabo lica” (como uma das palavras 
que da  origem ao neologismo que da  tí tulo a  cança o, formado pelo processo de composiça o por aglu-
tinaça o), “volta”, “balaio”, “cabaça”. 

Isotopia da capoeira: “camara ”, “volta do mundo”, “cabaça”, “berimbau”. Ale m dos elementos 
textuais, incluindo uma citaça o literal de refra o tradicional – “e , volta do mundo, camara ” –, ha  o to-
que do berimbau utilizado como elemento gerativo do acompanhamento comentado anteriormente, 
ale m do pro prio uso do instrumento no arranjo. 

Orientados por essas definiço es, observando-se o contorno da melodia que recobre os dois 
primeiros versos, temos no primeiro verso um salto inicial grande (de se tima menor), seguido por 
uma descende ncia de quinta diminuta realizada em etapas (Figura 4). No segundo verso, ao salto ini-
cial de quarta justa (consideravelmente menor do que o salto que inicia a cança o), segue-se uma osci-
laça o descendente entre duas notas separadas por apenas meio-tom. Isso faz com que o primeiro 
verso seja percebido como uma asseveraça o mais catego rica que o segundo, como se o u ltimo fosse 
um comenta rio a respeito do primeiro. Fazendo essa ana lise em todos os versos cantados sobre a 
mesma melodia temos o seguinte esquema: 

 
Quadro 2: divisa o dos versos cantados sobre a melodia da frase inicial 

Afirmação Comentário 

Antes mundo era pequeno Porque Terra era grande 

Hoje mundo é muito grande Porque Terra é pequena 

Antes longe era distante Perto, só quando dava 

Quando muito, ali defronte E o horizonte acabava 
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Fonte: elaboraça o dos autores. 
 
O modo de Re  mixolí dio compartilha as mesmas notas da escala de sol maior. Isso faz com que 

a nota Sol seja percebida como um segundo ponto de distensa o, ale m da nota Re . A configuraça o me-
lo dico-verbal que aparece no quinto verso de cada estrofe ilustra essa caracterí stica. 

 
Figura 8: melodia do quinto verso com reiteraça o da nota sol sobre os acentos das palavras do texto. 

 
Fonte: Elaboraça o dos autores 

 
Os acentos to nicos e subto nicos das palavras com mais de uma sí laba desse segmento recaem 

sempre sobre a nota sol (Figura 8). O tonema final ascendente indica continuaça o, que vira  na forma 
de refra o. A sensaça o de que algo vira  em seguida e  reforçada pelo contexto harmo nico-melo dico, ja  
que a nota sobre a u ltima sí laba da palavra “parabolicamara ” e  cantada no momento em que surge o 
acorde de F, o que faz com que a nota Sol seja uma insta vel nona desse acorde. 
 

Figura 9: melodia do trecho em que surge a palavra “saudade” 

 
Fonte: Elaboraça o dos autores. 

 
Sobre a palavra saudade acontece a nota mais longa de toda a melodia (Figura 9). O que, por si 

so , ja  da  um cara ter de destaque a essa nota sobre uma palavra ta o representativa da lí ngua portu-
guesa, que aparece apenas nesse verso. Por um breve perí odo a passionalizaça o assume um cara ter 
dominante numa cança o em que a tematizaça o e  o modelo persuasivo utilizado predominantemente. 
Sobre esse verso aparece, tambe m como evento u nico, o acorde A, mesmo com a melodia passando 
por um Do  natural. Esse acorde e  seguido por um Bb enquanto a melodia se mante m, inicialmente, 
sobre o mesmo Do  natural, o que cria tenso es interessantes no tecido harmo nico-melo dico. Os acor-
des seguintes sa o C e D, gerando nesse trecho a progressa o | A | Bb | C | D | (Figura 6). Tudo (texto, 
melodia e harmonia) concorre para que esse trecho seja sentido como um ponto culminante do dis-
curso cancional em questa o, pela unicidade dos eventos observados nos planos verbal e musical. 
Tambe m e  o u nico momento em que a refere ncia ao avia o (í ndice do “hoje”) aparece. Avia o contra-
po e-se a saveiro e jangada (í ndices do “antes”), tecnologias de um mundo analo gico em que o tempo 
parecia transcorrer mais lentamente e o espaço parecia abarcar dista ncias maiores. 

Pela onda luminosa Leva o tempo de um raio 

Tempo que levava Rosa Pra aprumar o balaio 

Esse tempo nunca passa Não é de ontem nem de hoje 

Mora no som da cabaça Nem tá preso, nem foge 

Esse tempo não tem rédea Vem nas asas do vento 

O momento da tragédia Chico, Ferreira e Bento 
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Considerações finais 
As consideraço es aqui apresentadas demonstram que Parabolicamará encaixa-se no modelo de 

cança o tema tica proposto por Tatit. Os temas do espaço e do tempo esta o distribuí dos pelas estrofes. As 
duas primeiras tratam principalmente do espaço. Apo s o refra o, seguem duas estrofes a respeito do 
tempo. A u ltima estrofe mante m a tema tica do tempo simultaneamente ao tema da trage dia, da morte 
que decreta o fim do tempo de uma existe ncia. A harmonia que deixa rapidamente um acorde so  para 
voltar a ele logo em seguida e  um dos principais í ndices do mundo que gira e volta para o mesmo lugar 
para recomeçar seu ciclo, e nem as trage dias sa o capazes de interromper esse movimento. A reiteraça o 
dos segmentos melo dicos sobre textos diferentes tambe m contribui para a geraça o de sentido dessa 
ideia. O transcorrer do tempo e a percepça o do espaço sa o exaltados como insta ncias reguladoras inevi-
ta veis da nossa apreensa o da realidade. Ale m do tempo e do espaço, eixos tema ticos centrais da cança o, 
a capoeira e a circularidade (esta em sentido espacial e temporal) sa o temas que da o unidade sema ntica 
ao texto. A presença simulta nea de timbres acu sticos e sintetizados digitalmente no arranjo equivale a 
simultaneidade de tradiça o e inovaça o comentada na letra. O intervalo de segunda maior, caracterí stico 
dos toques de berimbau, estrutura a cança o tanto local quanto globalmente. Adicionalmente, o berim-
bau, elemento isofo nico significante, adquire outros significados para ale m da percepça o imediata do 
jogo de capoeira, isto e , significados associados a  ancestralidade e a  religiosidade africana. Sob este as-
pecto, o ritmo Ijexa  tambe m contribui para a construça o de sentidos associados ao Candomble  de ma-
triz africana. Foi possí vel observar refere ncias intertextuais a outras canço es de outros compositores e 
do pro prio Gilberto Gil. Algumas oposiço es fundamentais como sincronia x diacronia, antes x hoje, arte-
sanal x industrial, expressas na letra, tambe m podem ser percebidas no arranjo, mostrando como letra e 
mu sica em interaça o contí nua geram o sentido de uma cança o, texto sincre tico em que as categorias de 
expressa o verbal e musical se articulam para manifestar um u nico conteu do. 
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