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Resumo

Neste trabalho, proponho uma analise da gravacgao tropicalista da can¢do “N&o identificado” por Gal
Costa (1969), enfocando o didlogo entre as palavras cantadas e o arranjo musical de Rogério Duprat.
Parddia reverente das baladas de Roberto Carlos, a cangdo se apresenta como uma mensagem de
amor platdnico que viaja a bordo de um disco langado simultaneamente como LP e évni. Voando pelo
céu idilico da seresta brasileira, esse objeto ndo identificado provoca a interpenetragdo dos ambitos
fisico-objetivo e metafisico-subjetivo. Atento a ambiguidade de uma cangdo “nao identificada”, Duprat
dilui a fronteira entre arranjo e soundscape, recorrendo a sonoridades tipicas de trilhas sonoras de
filmes de ficgdo cientifica norte-americanos dos anos 1950. Essa viagem sonora, no entanto, vai além
da paisagem habitada por alienigenas, simulando ao mesmo tempo um véo psicodélico que sugere a
fusdo entre o self e o mundo, tal como experimentada no final dos anos 1960 pelos usuarios de LSD.
Com esta analise, procuro discutir aimportancia do arranjador e do arranjo na defini¢do dos sentidos
de uma cangdo fonografada, considerando, portanto, o poder simbdlico da musica e do som em um
dado contexto histérico-cultural.
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Abstract

On this study, | propose an analysis of the “tropicalista” song recording “N&do identificado”
[“Unidentified”] by Gal Costa (1969), focusing on the dialogue between the sung words and the musical
arrangement by Rogério Duprat. A reverent parody of ballads by Brazilian rock singer-composer
Roberto Carlos, the song presents itself as a platonic love message transported by a disc, which is
launched simultaneously as a LP and a flying saucer. Traveling through an idyllic Brazilian sky, as it
is described on traditional romantic Brazilian popular song, this unidentified flying object blurs the
limit between physic-objective and metaphysic-subjective realms. Aware about the ambiguity of an
“unidentified” song, Duprat dilutes the boundary that separates music arrangement and soundscape,
introducing sounds heard on American sci-fi movies from the 1950s. This sonic trip, however, goes
beyond soundscapes inhabited by aliens, simulating at the same time a psychedelic flight that suggests
a fusion between the self and the world, as it is experienced in the late 1960s by LSD users. Through
this analysis, | aim to discuss the importance of the arranger and of the musical arrangement in the
definition of recorded song meanings, recognizing, the symbolic power of music and sound in a specific
historical and cultural context.
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Compositor erudito, autor de trilhas sonoras e de jingles, Rogério Duprat tornou-
se conhecido no final dos anos 1960 como arranjador de canc¢des gravadas pelos
cantores e compositores Caetano Veloso, Gilberto Gil e por outros integrantes do
circulo musical tropicalista. Desde entdo, a contribuicdo desse arranjador nessas gra-
vacOes vem sendo celebrada por um numero crescente de pesquisadores. Situados
em diferentes areas de conhecimento, eles assumem uma posicdo mais ou menos
consensual, e até hoje pouco questionada, de que os arranjos de Duprat reagem
como combustivel semantico no contato com as palavras cantadas do tropicalismo,
potencializando ou contradizendo os seus significados.

Até meados o inicio dos anos 2000, os trabalhos que de alguma maneira versa-
ram sobre o tema estdo concentrados nos campos dos estudos literarios, histéria,
ciéncias sociais. Autores como Augusto de Campos (2005) — nos artigos pioneiros
reunidos no livro Balanco da bossa em 1968 —, Celso Favaretto (2007), Christopher
Dunn (2001; 2005), Santuza Naves (2004; 2010) e Mariana Vilaca (2004) observam
como citagdes musicais e outros elementos contidos nos arranjos de Duprat alte-
ram os sentidos das can¢Ges gravadas pelos integrantes do circulo.! Nos trabalhos
desses pesquisadores, os arranjos sdao enfocados, entretanto, como um entre mui-
tos elementos constituintes do fendmeno tropicalista, ao lado da palavra cantada,
performance, figurino e expressividade corporal, design das capas dos LPs, principios
filosoficos que norteavam as agdes de cada um dos membros do grupo, bem como
as relacdes estabelecidas por eles com a midia, o publico e os detentores do poder
em um regime de excegao.

Abordagens especificamente direcionadas aos arranjos e gravagoes tropicalistas
comecgaram a surgir nos programas de pdés-graduacdo em musica brasileiros no
final dos anos 1990, a medida que se abriram ao tema da musica popular. Nesses
trabalhos, privilegiou-se o estudo do processo composicional dos arranjos de Du-
prat, assim como das técnicas e estilos adotados ou desenvolvidos por ele (Gauna,
2002; Costa, 2006). A énfase deliberada nos métodos construtivos e materiais
sonoro-musicais levaram a resultados menos expressivos no que diz respeito aos
significados dos arranjos no didlogo com as palavras cantadas, se comparados com
as analises empreendidas em outras dreas de conhecimento. Nao quero com isso
negar a contribuicdao fundamental desses pesquisadores. Com ouvidos treinados,
conhecimento técnico e o aprec¢o pela abordagem microscépica, eles identificaram
e problematizaram significados desses arranjos e gravacdes que de outro modo ndo
teriam sido alcancados.

Convencido da pertinéncia dessas duas linhas de investigacdo, proponho uma
andlise da versao de Gal Costa para “Nao identificado”, cancdo de Caetano Veloso

1 Comentarios relevantes sobre o tema também podem ser encontrados em Wisnik (2004) e Tatit (2004).
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gravada com arranjos de Duprat no LP Gal Costa, de 1969.?> Nessa abordagem, pro-
curo conciliar a discussdo musicoldgica dos componentes morfoldgicos e sintaticos
do discurso musical com a leitura dos significados dos arranjos no didlogo com as
palavras cantadas, como tipicamente desenvolvida nas areas da histdria, ciéncias so-
ciais e estudos literarios. Orientada pela escuta, essa leitura se desenrola como uma
narrativa que prescinde da mediacdo de partituras, sejam elas transcricdes ou cépias
dos originais.> Aqui, essa gravacdo sera abordada como uma construcgdo cultural
complexa relacionada a trajetdria individual dos envolvidos na producao fonografi-
ca, as negociacdes e decisdes tomadas nesse processo, bem como ao contexto de
elaboracdo desse registro. Nesse sentido, os significados que aqui pretendo explorar
vém ndo apenas das relagdes intrinsecas entre sons, como da relacdo destes com
guestdes histérico-culturais que, em alguma medida, estdo traduzidos na letra da
cangao. Por esse motivo, minha andlise se organiza em trés partes, de modo a tornar
0 mais claro possivel os meus argumentos. Inicialmente, contemplo o lugar ocupado
por essa grava¢ao no contexto de sua produc¢ao e lancamento. Em seguida, analiso
o conteudo musical e poético. Finalmente, abordo o arranjo propriamente dito e os
sentidos produzidos no didlogo com a palavra cantada e com o referido contexto.

Antes de proceder a andlise, contudo, devo desenvolver uma discussao in-
trodutdria sobre o conceito de arranjo de canc¢do e a atuacdo de Duprat como
arranjador profissional.

O OFICIO DE ARRANJADOR PROFISSIONAL E O CONCEITO DE ARRANJO

DE CANCAO

Uma definicdo util da singularidade de Duprat como arranjador profissional no
circulo tropicalista foi formulada por Manoel Barenbein, produtor da gravadora
Phillips que coordenou a elaboragdo dos discos tropicalistas no final dos anos 1960.
Para Barenbein, a singularidade de Duprat se define por sua capacidade para ima-
ginar como soaria o arranjo, antes que ele estivesse gravado, enquanto escrevia e
lia a “grade”, termo utilizado pelo produtor para se referir a partitura que redne as
partes a serem executadas por diferentes instrumentos.* O dominio da escrita e a
imaginacdo das sonoridades sdo, contudo, apenas parte das competéncias necessa-
rias para se escrever arranjos. Duprat também estava familiarizado com os assuntos
da orquestra, as caracteristicas dos seus instrumentos e as propriedades materiais

2 Costa, Gal. Ndo identificado [compositor: Veloso, Caetano]. In: Costa. p1969. Lado A, faixa 1.

3 Segundo o filho e a vitiva do arranjador, Rudd e Lali Duprat, Rogério Duprat ndo era dado a preservar partituras de arranjo.
Os Unicos manuscritos a que tive acesso foram escritos para as cangdes “Luzia, Luluza” (Gilberto Gil), “Caminhante noturno”
(Os Mutantes) e “Dom Quixote” (Os Mutantes), bem como para as colagens “Acrilirico” (Caetano Veloso e Rogério Duprat)
e “Objeto semi-identificado” (Gilberto Gil e Rogério Duprat). Este ultimo foi reproduzido em Gauna (2002). Os demais me
foram pessoalmente apresentados por Rodrigo Costa (2006), autor de uma dissertagdo em que esses arranjos sdo analisados.
4 Entrevista com Manoel Barenbein concedida a Jonas Soares Lana, por telefone, em 12 de fevereiro de 2012.
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dos sons que eles emitem. Como um bom artesao, o arranjador conhecia as carac-
teristicas intrinsecas desses materiais e os limites que eles impdem a criatividade
artistica (Andrade, 2005). Diferentemente do artista kantiano, esse artifice ndo podia
ambicionar a producdo de obras originais (Sennett, 2009), uma vez que trabalhava
por encomenda, elaborando arranjos a partir de materiais pré-existentes que sao as
cangdes, com suas qualidades melddicas, harmonicas, ritmicas e poéticas.

A existéncia indiscutivel de um material pré-existente constitui uma importante
chave para a reflexdao sobre o conceito de arranjo. Nas gravacdes em que esse ma-
terial é a palavra cantada, o arranjo costuma ser tratado como um “complemento”
“instrumental”. Frequentemente, esse “complemento” é comparado a um traje.”> A
meu ver, essa concepg¢ao falha em reconhecer que o arranjo nao “re-veste” o corpo
de uma cancdo. Pelo contrério. Ele integra-se a melodia entoada, oscilando entre o
realce de suas propriedades ritmico-harmonicas e o contraste com elas. Assim, ele
estaria mais para o piercining que se instala simultaneamente na pele e na carne
da can¢do. Quanto a defini¢cdo do arranjo de can¢cao como o conjunto de sons “ins-
trumentais” de um registro fonografico de cancdo, essa conceituacdo mostra o seu
limite por se basear na dicotomia instrumento-voz. A voz é em si um instrumento
cuja incomparavel plasticidade é explorada na producdo de arranjos, inclusive na-
queles que prescindem de outros instrumentos. Um bom exemplo s3ao os grupos
vocais, em que ritmo, harmonia e muitos outros elementos sdo explorados pelos
cantores. Outro caso é a canc¢ao cantada a cappella, como na gravacao de “Mercedes
Benz” por Janis Joplin.® Aqui, o arranjo envolve escolhas de efeitos vocais, timbres,
variacOes agdgicas e énfases sobre determinadas palavras ou silabas. Isso significa
gue a palavra cantada é ela mesma parte do arranjo, ao mesmo tempo em que, na
condicdo de nucleo, esta separada dele.

Nesse sentido, me parece mais adequado pensar o arranjo como uma versdo que
da um carater particular a uma cangao, por meio da exploracao criativa de caracte-
risticas que imanam do seu nucleo.’

Essa breve discussdo evidencia como um arranjo de can¢ao pode ultrapassar a
jurisdicdo da orquestra, motivo pelo qual o termo deve ser acompanhado do adjetivo

5 No Brasil, a metéfora do arranjo como traje faz parte do vocabulario de musicos e de criticos como Pedro Anisio. Roteirista
de radio nos anos 1930, Anisio sugeriu que o arranjo sinfonico de Radamés Gnattali para a gravagao de “Aquarela do Brasil”
teria conferido dignidade e elegancia ao samba ao trajé-lo com “o smoking da orquestra”. (Cf. Saroldi e Moreira, 2005, p. 100).
Comentario semelhante foi publicado por Anténio Nassara em edi¢do do jornal Ultima Hora de 10 de abril de 1953, onde
ele afirma que Radamés Gnattali e Pixinguinha deram ao samba uma roupa que o teria tornado importante e cosmopolita
(Citado por Didier, 1996, p. 37).

¢ Joplin, Janis. Mercedes Benz. Joplin, J.; McClure, M.; Neuwirth, B [Compositores]. In: Joplin. p1971. Lado B, faixa 3.

7 Nos ultimos anos, reflexdes sobre o conceito de arranjo vém ganhando espago na agenda de pesquisa da musicologia brasileira:
ver Teixeira (2001), Aragdo (2000; 2001), Bessa (2005), Costa (2006) e Medeiros (2009). Em termos gerais, os autores dessas
discussGes buscam definir o conceito a partir da apropriagdo seletiva de algumas acepg¢des fornecidas por dicionarios de
musica de concerto e de jazz para entdo aplica-lo aos arranjos, cf. Boyd (1991) e Schuller (2002). A meu ver, esse movimento
dedutivo que conforma a empiria a teoria ndo contribui para a investigagdo dos arranjos de Duprat, uma vez que arranjos de
jazz e de musica de concerto diferenciam-se por serem gravadas em condigdes de produgdo e de consumo significativamente
distantes das que vigoram no universo da cangdo brasileira.
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“orquestral” para exprimir essa distingdo. Tal observacgao é particularmente impor-
tante na reflexao especifica sobre o trabalho de Duprat como arranjador de cangdes
tropicalistas. Por mais que o dominio da composicdo e da orquestracdao fossem
marcas distintivas de sua identidade como arranjador, o exame dessa atuacdo no
circulo musical tropicalista indica que suas atribuicdes iam muito além do universo da
orquestra. Como um dos pioneiros da musica eletronica, concreta e computacional
no Brasil (Neves, 1981; Gauna, 2002), e admirador declarado da iconoclastia de John
Cage no final dos anos 1960, Duprat também colaborou com o grupo para a produgao
de sonoridades nada orquestrais, como os ruidos da vida cotidiana na gravacao de
“Domingo no parque” por Gilberto Gil® e os sons produzidos eletronicamente em
“Nao identificado” por Gal Costa. Isso significa que Duprat ultrapassou os limites da
orguestra em gravagdes como essas, trabalhando com geradores de sons conside-
rados “nao musicais” e mesmo com instrumentos da chamada “musica popular”.
Tal consideracdo se desdobra em outra igualmente importante para a analise que
vird a seguir: ao combinar “ruidos” com os chamados “sons organizados” da musica,
Duprat integrou o arranjo a uma paisagem sonora formada por sons estranhos ao
ambiente das salas de concerto e as apresentacdes de musica popular. Em muitas
gravacoes tropicalistas produzidas com a sua colaboracdo, os arranjos se confundem,
portanto, com o que Murray Schafer (1994) designa soundscape.

Os arranjos de Rogério Duprat para canc¢des tropicalistas encontram-se entre
a musica e a soundscape, o orquestral e o eletrénico, o instrumental e o vocal, e
o arranjo e o nucleo da palavra cantada. Em certo sentido, essa indeterminacdo e
maleabilidade correspondem a personalidade flexivel demonstrada pelo arranjador
na rotina de producado fonogréfica. Como relatado por integrantes do circulo tropi-
calista, como os mutantes Rita Lee, Arnaldo Batista e Sérgio Dias, Duprat procurava
realizar em seus arranjos os desejos que esses jovens roqueiros lhe transmitiam,
como o de fazer uma referéncia orquestral a ideia de “dez mandamentos”.’ Para
além de escrever partituras com instrucdes para musicos de orquestra, o arranjador
trabalhava também na operacao dos equipamentos eletroeletronicos do estudio.
Com os técnicos de gravacao e outros tropicalistas, ele inseriu ruidos externos, sons
eletronicos e extragdes de outros fonogramas musicais, hoje reconhecidas como ver-
soes analdgicas do sampling digital (Goodwin, 1990). Enquanto promovia incursdes
nesses e noutros territdrios raramente frequentados pelos arranjadores profissionais
da época, Duprat tinha o seu quintal visitado por cancionistas como Gilberto Gil,
que lIhe ditou algumas partes da orquestra durante a produgdo de gravagdes como
“Domingo no parque” em 1967 (Campos, 2005; Mac Cord, 2011).

I"

8 Gil, Gilberto; Os Mutantes. Domingo no parque. Gil, Gilberto [Compositor]. In: Gil. p1968. Lado B, faixa 5.
® Machado, Marcelo. Tropicdlia. Sdo Paulo: Bossa Nova Films; Imagem Filmes, 2012. 1 DVD. Son. Color. Legendado, 87 min.
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Duprat deve ser visto, nesse sentido, como o condutor de um processo compar-
tilhado de criagcdo dos arranjos e ndo como autor exclusivo destes. Essa concep¢ao
é particularmente importante quando abordamos o tropicalismo musical como um
circulo colaborativo, como definido por Michael Farrell (2001). Nessa perspectiva, os
integrantes do circulo ndo apenas trocam ideias, como modificam reciprocamente
as subjetividades uns dos outros e os percursos criativos individualmente delineados
por esses agentes dentro e fora do circulo.

Finalizados esses apontamentos introdutérios, dou inicio a analise da gravacao
de “Nao-identificado” por Gal Costa.

PARODIA, METALINGUAGEM E AMBIGUIDADE NAS PALAVRAS

CANTADAS DE “NAO IDENTIFICADO”

Em margo de 1969, uma matéria publicada na Folha de S. Paulo anunciava o lanca-
mento do segundo disco de Gal Costa: “as musicas sdo de varios géneros, com arranjos
de Rogério Duprat. Uma das melhores é ‘Objeto ndo identificado’, de Gilberto Gil”,*
opinou o jornalista, referindo-se equivocadamente a “Nao identificado”, de Caetano
Veloso. Situada na primeira faixa do lado A,*! esta era, ao que tudo indica, o que hoje
€ conhecido como cancdo de trabalho, a obra principal de um disco que a gravadora
recomendava as estaces de radio e que deveria ser privilegiada nas apresentacdes
televisivas do ou da artista, a fim de projetar-lhe o nome e de garantir o sucesso co-
mercial do LP. De fato, “N3do identificado” permaneceu nas paradas de sucesso por
mais de trés meses,'? sendo regravada por Caetano Veloso em seu disco de 1969.

O LP Gal Costa chegou as lojas poucos meses depois de a cantora ter sido ova-
cionada por sua participacdao como intérprete da cancdo “Divino maravilhoso” no
IV Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record de 1968 (Mello, 2003) e pela
repercussao, na mesma época, de sua versao de “Baby”, cancdo de Caetano Veloso
gravada no album Tropicdlia ou Panis et circencis.*®* “Foi ‘Baby’ que despertou a
atencdo do pessoal aqui para o meu lado”, contou Gal Costa na supracitada matéria
da Folha de S. Paulo, argumentando que a canc¢do desencadeou diversos “convites
para apresentacdes em televisdo e em shows”.'*

Enguanto a intérprete tropicalista alcancava o estrelato, o ja consagrado Roberto
Carlos langcava, em dezembro de 1968, O inimitdvel, disco que seria, conforme o his-

10 Del Rios, Jefferson. Eu sou Gal Costa. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 13 mar. 1969. p. 3 (Caderno llustrada). Disponivel em
http://acervo.folha.com.br/fsp/1969/03/13/21.

1 Sempre que citar “N3o identificado” nesta segdo do capitulo, estarei me referindo a versdo de Gal Costa para a cangdo
(Costa. N3o identificado, op. cit).

12 “Gal Costa”. Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em http://www.dicionariompb.com.br/gal-
costa/dados-artisticos.

13 Costa, Gal; Veloso, Caetano. Baby. Veloso, Caetano [Compositor]. In: Veloso. p1968. Lado B, faixa 1.

14 Del Rios, op. cit.
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toriador Paulo César de Araujo, uma chave para ampliacdao de seu reconhecimento,
inclusive por artistas da MPB como Elis Regina, que até entdo o rejeitavam por sua
ligacdo com o rock. Por Caetano Veloso, um declarado apreciador do lider da Jovem
Guarda, o disco foi recebido na época como a confirmacdo de seu mérito artistico
(Araujo, 2006, p. 243-44). Até o inicio de 1969, o rock incorporado as cancdes e
gravacoes tropicalistas estava menos relacionado ao som de Roberto Carlos e de
seus parceiros de Jovem Guarda do que propriamente as gravacdes de cancionistas
ou bandas anglo-saxds como os Beatles (Calado, 2008). Nesse sentido, embora os
tropicalistas reconhecessem o mérito dos roqueiros brasileiros desde 1967, eles se
inspiraram menos no ié-ié-ié tupiniquim do que na fonte que os alimentava, ou seja,
o ‘yeah-yeah-yeah’ vindo do hemisfério norte, particularmente aquele produzido
pelos Beatles.

Em 1969, no entanto, referéncias ao rock nacional passaram a dividir espago nas
gravagoes tropicalistas com elementos emprestados de artistas estrangeiros como
Jimi Hendrix. A presen¢a mais marcante do ié-ié-ié se deu no LP Gal Costa, em que a
cantora interpreta duas cancdes da dupla Erasmo Carlos e Roberto Carlos: a inédita
“Vou recomecar”?® e “Se vocé pensa”,'® gravada por este no recém-lancado disco O
inimitdvel. Mas, para além da gravacdo integral de obras compostas por roqueiros
brasileiros, o alboum também apresenta referéncias ao estilo de Roberto Carlos na
faixa “Nao identificado”, como observou Augusto de Campos (2005, p. 92) no ano
de seu lancamento.'” De fato, a obra possui diversos atributos poético-musicais
caracteristicos das gravacdes do rei da Jovem Guarda, os quais sdo relativos a pa-
lavra cantada, a interpretac¢do vocal de Gal Costa e ao préprio corpo do texto. Essa
semelhanca € inclusive anunciada no quarto verso de “N3o identificado”, em que o
sujeito ficcional diz que pretende “fazer um ié-ié-ié romantico”.

A versao de Gal Costa consiste em um rock em andamento lento mais conheci-
do como balada, género com presenc¢a marcante no repertdrio de Roberto Carlos
do final dos anos 1960.® Em termos gerais, o ritmo melddico de “N3o identifi-
cado” se estrutura sobre os acentos do ritmo da balada (|%+ a A + £), como em
“Eu vou fa - zer / u-ma can-cdo / pra ela” (00:30).*° Esse ritmo, cujos acentos sdo
normalmente marcados pelo baixo elétrico e pelo bumbo da bateria, estrutura
a grande maioria das cang¢Ges lentas de Roberto Carlos e, de um modo geral, as
equivalentes de outros cantores e compositores ligados a jovem guarda. Além da
guestdo ritmica, “Ndo identificado” remete ao estilo desse cancionista por sua

15 Costa, Gal. Vou recomegar. Carlos, Roberto; Carlos, Erasmo [Compositores]. In: Costa. p1969. Lado B, faixa 1.

6 Costa, Gal. Se vocé pensa. Carlos, Roberto; Carlos, Erasmo [Compositores]. In: Costa. p1969. Lado A, faixa 6.

17 A referéncia ao estilo vocal de Roberto Carlos em “N3o identificado” também foi notada por José Batista em um artigo
publicado no jornal O Globo (1969, p. 9). Batista, José. Um novo poeta. O Globo, Rio de Janeiro, 4 out. 1969. p. 9 (Caderno Geral).
8 Um bom exemplo é “Como € grande o meu amor por vocé”, cangdo composta e gravada por Roberto Carlos em 1967 no
album Em ritmo de aventura (ver Araujo, 2006).

1 Os numeros entre parénteses indicam os pontos da gravagao.
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relativa simplicidade harmdnica. Como em muitas de suas can¢des, a melodia de
Caetano Veloso é construida em consonancia com acordes elementares do campo
harmonico da escala maior.

Se a base ritmico-harmonica de “N3o identificado” sugere uma ligacdo dessa
cang¢ao com as baladas de Roberto Carlos, é o estilo composicional da palavra can-
tada que confirma definitivamente esse parentesco, o qual passa pela apropriacdo
por Caetano Veloso daquilo que Luiz Tatit classifica como “dic¢do jovem” do rei do
ié-ié-ié. A diccdo jovem de Roberto Carlos, argumenta Tatit (2002, p. 187), baseia-se
no investimento de um tom coloquial a sua voz, alcangcado por meio de uma com-
binacdo de “relatos de acdo” com uma “marcacdo regular do ritmo”. Essa mistura
refrearia a carga passional da musica vocal romantica, geralmente acentuada por
efeitos retérico-musicais como o prolongamento das vogais e pela énfase em movi-
mentos melddicos ascendentes. Como resultado, a dic¢do jovem conferiria presenca,
corpo e sensualidade a voz de Roberto Carlos, reduzindo, desse modo, a forca do
componente platénico que, segundo Tatit (p. 189), é recorrente na cangdo romantica
brasileira interpretada por Francisco Alves, Angela Maria, entre outros cantores e
cantoras da chamada velha guarda.

Em “N&o identificado”, o recurso a diccdo jovem de Roberto Carlos parece ter sido
levado ao paroxismo. A todo momento, os acentos da balada coincidem com verbos
como “fazer” e “gravar”, unidades sintaticas que denotam a pura acdo. No entanto,
ha ainda na canc¢ao de Caetano Veloso outro elemento, ndao explorado por Tatit, que
a meu ver constitui outro aspecto da diccdo jovem de Roberto Carlos. Refiro-me as
pausas que recortam os versos das cancdes, a exemplo de “As cangdes que vocé fez
pra mim”, por ele gravada em O inimitdvel em 1968 (“Se... a vida inteira... vocé espe-
rou... um grande amor”), e de “N&o identificado” (“Eu vou fazer... uma cancdo... pra
ela”).?° Entre os diversos efeitos expressivos gerados por esse tipo de pausa, esta a
impressao do tom coloquial da fala sobre a voz que canta. Acentuadamente informal
e intimista, essa voz pausada neutraliza o tom solene tradicionalmente impresso a
cang¢ao romantica da velha guarda.

A proximidade estilistica de “Nao identificado” com obras do repertério de Rober-
to Carlos aumenta, e muito, quando passamos da cangdo composta exclusivamente
por Caetano Veloso a gravacao de Gal Costa, um trabalho compartilhado por uma
equipe que incluia, entre outros colaboradores, musicos contratados, técnicos de
gravacao, o produtor da gravadora Philips, Manoel Barenbein, o arranjador Rogério
Duprat e, claro, a prdpria cantora. Nessa versao, além da bateria, guitarra e baixo
elétrico, o arranjo inclui 6rgdo elétrico, flauta transversal, cordas e harpa, instrumen-
tos que, a excecao do ultimo, sdo recorrentes nos arranjos das baladas romanticas

20 Carlos, Roberto. As cangBes que vocé fez pra mim. Roberto; Carlos, Erasmo [Compositores]. In: Carlos. p1968. Lado B, faixa 1.
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de Roberto Carlos e de outros artistas da Jovem Guarda. Em alguns momentos de
“N3o identificado”, a semelhanga com os arranjos do rock lento de Roberto Carlos
é tal que parece ter saido diretamente de uma das suas gravacdes, a exemplo da
segunda parte da introducdo, em que o 6rgdo alude a melodia do refrao (00:15). O
mesmo se poderia dizer das partes iniciais das estrofes, quando flauta, violinos, viola
e violoncelo floreiam a voz de Gal Costa (00:31 e 01:32).

Nesse sentido, essa versdao de “Nao identificado” envolve a mimetizacao osten-
siva de um estilo alheio, um procedimento classificado por Fredric Jameson (2006)
como pastiche. Frequente na arte e na literatura do pds-Segunda Guerra, o pastiche,
como definido pelo autor, imita maneirismos e cacoetes estilisticos de outrem sem,
no entanto, satiriza-los como faz a parddia. Nesse sentido, essa pratica seria para o
autor uma parddia “que perdeu o seu senso de humor”, podendo conter, no maximo,
uma “ironia palida” (p. 23). Tedrico marxista, Jameson observa que a difusdo desse
procedimento na segunda metade do século XX esta relacionada ao esvaziamento
da nocao de individuo criador de obras singulares. A concepc¢ao de individuo teria
entrado em faléncia juntamente com a propria ideia de inovacgao estilistica, em fun-
¢do de transformacgdes econdmico-sociais e do questionamento pds-estruturalista
sobre a existéncia do sujeito individual burgués. Nessa nova conjuntura, segundo
Jameson, restaria aos artistas e escritores, chamados pds-modernistas, imitar estilos
mortos, utilizando mascaras e vozes arquivadas em um grande museu imaginario
ao qual eles estariam acorrentados. Preso a formas e estilos do passado, conclui o
autor, o pastiche pés-modernista seria possuidor de uma marcante feicdo nostalgica.

Como argumentei acima, a versao de Gal Costa para “Nao identificado” mimetiza
um estilo de outrem sem escarnecé-lo, como faria uma imitacdo parddica, tal como
descrita por Jameson. Contudo, a meu ver, ela também n3do constitui um pastiche
propriamente nostalgico. Afinal, a cancdo, seu compositor, a intérprete e mesmo o
sujeito ficcional ndo se portam como reféns do estilo de Roberto Carlos — como,
alids, deveriam fazer muitos cantores e compositores de ié-ié-ié aos quais o titulo do
disco O inimitdvel parece dirigir-se. A cangdo escapa, portanto, ao enquadramento
conceitual de Jameson.

Em Poética do pds-modernismo, Linda Hutcheon (1991) argumenta que, ao con-
fundir critica com a satira explicita, Jameson ignora o componente critico de obras
gue imitam estilos sem escarnecé-los. Opondo-se ao autor, a ensaista afirma que
esse procedimento pds-modernista formula um julgamento do estilo imitado ao
inscrever nessa imitacdo uma diferenca com relacdo a ele. Nesse sentido, o pasti-
che ndo seria uma reproducdo servil e nostalgica como quer Jameson, mas, antes,
uma autorreflexao metadiscursiva dirigida aos atributos formais do estilo imitado
e aos componentes dos contextos sociais e histéricos que os engendram. Em lugar
da rigida dicotomia jamesoniana que opGe parddia/pastiche, Hutcheon opera com
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um conceito unificado de parddia com teor critico qualitativamente variavel. Nao
necessariamente negativa, essa critica vai desde a satira mais destrutiva até uma
homenagem reverente, homenagem esta que, ainda assim, manteria uma ponta de
ironia decorrente do reconhecimento de alguma diferenca com relacdo ao imitado.

A palavra cantada de “Nao identificado” seria, portanto, um exemplar desse
tipo de parddia que ndo escarnece mas critica ao manter uma certa distancia com
relacdo ao estilo imitado, o qual é adotado como uma madscara que ndo apaga
completamente as identidades daqueles que a vestem.? Com o disfarce de Rober-
to Carlos mal alinhado sobre os rostos, Caetano Veloso e Gal Costa assumem uma
condicdo bastarda de artistas da MPB que devoram e degustam a musica de massa
norte-americana, contrariando a ideologia nacionalista dos artistas e admiradores
das cancgOes rotuladas por essa sigla, segundo a qual a musica brasileira deveria ser
protegida da contaminagdo estrangeira (Dunn, 2001). A ambiguidade dessa posicao
é compartilhada pelo sujeito ficcional de “n3do identificado”, que pretende criar uma
versado brasileira de um ié-ié-ié, género rejeitado pelos emepebistas por ser estran-
geiro a cultura nacional. Com essas e outras ambivaléncias, essa obra se torna um
“objeto nao identificado” por aqueles que, a exemplo desses emepebistas, operam
com um esquema classificatdrio dualista e maniqueista.??

Outro cruzamento supostamente ilegitimo promovido em muitos versos de “Nao
identificado” envolve, por um lado, a longa tradicdo lirico-romantica brasileira, e, por
outro, a cultura de massa associada a modernidade tecnoldgica da corrida espacial
e a imaginacdo sobre viagens intergalacticas:

Eu vou fazer uma cangdo pra ela
Uma cangdo singela, brasileira
Para langar depois do carnaval

Eu vou fazer um ié-ié-ié romantico
Um anticomputador sentimental

Eu vou fazer uma cang¢do de amor
Para gravar num disco voador
Eu vou fazer uma cang¢do de amor
Para gravar num disco voador

2 Segundo Paulo Eduardo Lopes (1999), esta é uma caracteristica fundamental da cangdo tropicalista. Segundo o autor, o
sujeito do discurso “finge” acatar a visdo de outrem, desejando, no fundo, ridiculariza-la. “Sua estratégia consiste em atacar o
‘inimigo’ com as suas préprias ‘armas’ [...], simplesmente desarticulando sua sintaxe e desorientando seu fluxo argumentativo.
E um discurso parédico, no sentido bakhtiniano do termo” (p. 274). “Como um bom bricoleur”, observa Lopes, “o tropicalista
‘usa’ vozes alheias” (p. 283).

22 Cf. Wisnik, José Miguel; Nestroviski, Arthur. O fim da cangdo - Tropicélia. Programa da Rddio Batuta, do Instituto Moreira
Sales. 29 abr. 2010. Disponivel em: http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/191.
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Uma cangdo dizendo tudo a ela

Que ainda estou sozinho, apaixonado
Para langar no espago sideral

Minha paixdo ha de brilhar na noite
No céu de uma cidade do interior

Como um objeto ndo identificado
Como um objeto ndo identificado
Que ainda estou sozinho, apaixonado
Como um objeto ndo identificado
Para gravar num disco voador

Eu vou fazer uma canc¢do de amor
Como um objeto ndo identificado?®

Como em muitas toadas, sambas-cangao e valsas romanticas brasileiras, a obra de
Caetano Veloso gira em torno da disjungdo amorosa de um sujeito ficcional que se
encontra “sozinho” e “apaixonado”. Em sua abordagem de “Nao identificado”, Paulo
Eduardo Lopes (1999) argumenta que a paixao se traduz nessa cancdo como falta,
sentimento que, a meu ver, é expresso melodicamente em algumas passagens da
obra. A traducdo melddica da falta foi identificada por Luiz Tatit na cancdo “Baby”,
também interpretada por Gal Costa no disco Tropicdlia.* Tatit (2004, p. 219) observa
gue o tratamento vertiginosamente ascendente da melodia de “Baby” convoca “as
tensGes passionais da falta”, como se a trajetéria melddica percorrida “denotasse
em si o esforco da busca”. Ainda que menos abrupto que em “Baby”, esse tipo de
movimento é recorrente em “Nao identificado”, coincidindo com as palavras “carna-
val”, “romantico”, “anticomputador”, “sideral”, “noite” e “ela” nas duas vezes em que
esse pronome é cantado. A primeira silaba de cada uma dessas palavras é entoada
apos um salto de quarta justa, que, por sua relativa verticalidade, evoca um gesto
vocal exclamativo e todas as suas implicagGes retdricas. Esse movimento eufdrico
é seguido por um percurso melddico que desce por graus conjuntos, traduzindo a
disforia decorrente da incapacidade de promover a conjungao amorosa.

Com toda a energia que a “diccdo jovem” concentra ao articular a pulsagao ritmica
marcada com “relatos de a¢ao”, persiste em “Nao identificado” uma imobilidade pa-
tética. Essa imobilidade é evidenciada pela presenca marcante de verbos no futuro
do presente do indicativo, que traduzem a dificuldade do sujeito ficcional de passar
da concepc¢do de um ato a sua realizacdo (“eu vou fazer”, “ha de brilhar” etc.). A
acdo, presente em toda a cangao, circunscreve-se, portanto, mais a expressao de
um desejo do que propriamente a sua efetivacao.

A
",

2 Costa. N3o identificado, op. cit.
24 Costa, Gal; Veloso, Caetano. Baby, op. cit.
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Nesse sentido, ha em “Nao identificado” um componente platénico que a aproxima
de obras do cancioneiro romantico brasileiro, uma tradicdo a qual a cancdo se filia
ao mencionar o carnaval e o céu da cidade do interior. Na primeira estrofe, o sujeito
ficcional diz que fard uma cancdo para “lancar depois do carnaval”, referindo-se as
chamadas can¢des de “meio-de-ano”, como eram conhecidas as composi¢des lentas
e romanticas que nos anos 1930 e 1940 tinham seu lancamento reservado para o
periodo pds-carnavalesco (Tatit, 2002, 149). Como em muitas dessas canc¢des de
“meio-de-ano”, a paixdo de “Nao identificado” integra-se a uma paisagem noturna,
idilica e interiorana, como aludido no final da segunda estrofe: “Minha cancdo ha de
brilhar na noite / No céu de uma cidade do interior”.

Essa paisagem esta registrada no cancioneiro brasileiro desde pelo menos “Luar
do sertdo”, toada nostalgica composta por Catulo da Paixdao Cearense nos anos 1910
(Severiano; Mello, 2002). Em muitas cang¢des vinculadas a essa tradi¢do, o vasto,
eterno e intocavel firmamento que geralmente serve de abrigo e inspira¢do para os
seresteiros e boémios é também uma metafora do amor platonico.

Em 1968, ano em que todas as atengdes se voltavam aos astronautas e as rupturas
que eles promoviam no invélucro atmosférico que até entao separava a humanidade
do cosmos, “Nao identificado” demarca uma diferenca com relagdo as cancgoes liri-
co-romanticas tradicionais ao confundir o céu idilico, imaginario e subjetivo com o
céu astrofisico (Lopes, 1999, p. 266). Dissolvendo essa fronteira, essa obra realgcava o
fato de esse movimento expansionista envolver a introducao de seres humanos em
um espaco que, por influéncia do pensamento aristotélico-tomista, era considerado
perfeito, incorruptivel, eterno, sagrado e metafisico.

No Brasil, essa concepcdo era forte entre os boémios seresteiros. Para eles, as
aventuras cosmonauticas representavam uma verdadeira invasao de propriedade
e um ato profanador. Mesmo antes de a Lua receber a primeira pegada humana,
preocupacao semelhante foi expressa em “Lunik 9”, can¢do composta por Gilberto
Gil em 1966 sob inspiracdo da noticia recente de que pela primeira vez um veiculo
espacial ndo tripulado havia pousado suavemente na crosta lunar. Depois de constatar
o fato na cancdo, o sujeito ficcional efetua uma melancdlica convocacao: “Poetas,
seresteiros, namorados, correi/E chegada a hora de escrever e cantar/ Talvez as
derradeiras noites de luar”.?®

Em um comentario publicado no livro Todas as letras, trinta anos depois de
composta a cangdo, Gilberto Gil (2003, p. 70) observa que, no momento em que
escrevia o verso “A mim me resta disso tudo uma tristeza s6”, tinha em mente
a figura de Orlando Silva, cantor conhecido nos anos 1930 e 1940 por suas can-
¢Oes de “meio-de-ano”. Nessa avaliacdo retrospectiva, o cancionista afirma que

% Gil, Gilberto. Lunik 9. Gilberto Gil [compositor]. In: Gil. p1967. Lado A, faixa 3.
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“Lunik 9” traz uma “defesa parcial de um mundo — romantico”, que ele identifica
“como o do Orlando Silva, simbolo e canto de um outro tempo ainda, anterior
ao meu, a prépria bossa nova”.

Gravada por Elis Regina em 1966 e por Gil em 1967, a cancdo soou datada a seu
compositor ja no periodo tropicalista, sobretudo pelo temor exagerado da tecnolo-
gia que ela expressava (Gil, 2003). Se comparada com “Nao identificado”, “Lunik 9”
mostra-se de fato muito reativa a passagem do homem ao céu metafisico, resisténcia
esta que inexiste em “Nao identificado”, onde a concomitancia de elementos vistos
como inconcilidveis é abordada como inexoravel.

Se em “N3o identificado” a introducdo do elemento material “disco voador” no
céu tradicionalmente idealizado como espaco do inefdvel e intangivel implica um ato
profanador pelo sujeito ficcional, permanece no interior desse dvni o componente
muito idealizado e platénico do amor irrealizavel. De fato, o disco voador é como
uma garrafa que ird transportar a mensagem de um ndaufrago intergaldctico através
da vastiddo oceanica do cosmos.?® O suporte dessa mensagem é também um disco
sonoro, que fixara a declaracdo de amor do sujeito ficcional na forma de uma cangao
que sera simultaneamente impelida rumo ao espaco sideral e “lancada” como um
produto comercial. Como nota Christopher Dunn (2001), o motor de propulsdo da
cancdo é alimentado pelas “tensdes entre nacional/internacional, acustico/elétrico,
rural/urbano, terrestre/césmico que definem a pratica tropicalista”. O verso final da
cangao, argumenta o autor, carrega simultaneamente “a distancia e a ambiguidade
de seu amor, assim como a indeterminacdo da can¢do em si mesma”.?’

Dunn chama a atencao, portanto, para o sentido metalinguistico de uma obra que,
versando sobre o préprio fazer cancional, atualiza-se como um objeto ndo identifi-
cado. Essa ambivaléncia, particularmente no que diz respeito a dupla condi¢ao do
céu lirico e astrofisico, foi captada pelo radar musical de Rogério Duprat e daqueles
que colaboraram na criacdo do seu arranjo para a gravacao de Gal Costa. Como ve-
remos adiante, esse arranjo explora essa ambivaléncia por meio da operagdao com
conotagdes musicais socialmente convencionadas, as quais acabam por multiplicar
o poder metalinguistico da palavra cantada.

% E admiravel que, em 1972, poucos anos depois da composicdo de “N3o identificado”, a NASA tenha lancado uma sonda
espacial munida da “placa pioneira”, na qual estavam inscritas informagGes sobre a espécie humana e sua localizagdo
astrondmica. O objetivo desse langamento era possibilitar que a existéncia da humanidade fosse comunicada a extraterrestres.
Cf. Nasa. The Pioneer Missions. 3 jun. 2007. Disponivel em http://www.nasa.gov/centers/ames/missions/archive/pioneer.html.
27 “The final refrain ends with the repetition of ‘like an unidentified object’, a line that simultaneously conveys the distance
and ambiguity of his love as well as the indeterminacy of the song itself. (...) The song proposes a hybrid musical aesthetic
that plays with the sort of tensions between national/international, acoustic/electric, rural/urban, and terrestrial/cosmic that
had defined tropicalist practice” (Dunn, 2001, p. 152).
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O ARRANJO PSICODELICO-INTERGALACTICO DE ROGERIO DUPRAT

E A PRESENTIFICACAO DA AMBIGUIDADE

Nos primeiros quinze segundos da grava¢cdao, uma marca¢ao mais ou menos re-
gular no baixo elétrico convive com uma melodia cromatica pendular de seis notas
que ascende e descende rapidamente nas cordas. Um som com frequéncia estatica,
gerado eletronicamente, varia em intensidade como se sua fonte emissora estivesse
deslocando-se no ambiente sonoro tridimensional simulado pela gravacao estéreo.
O timbre rascante desse som também muda, como se passasse por um pedal wah
-wabh, dispositivo que ficou conhecido no final dos anos 1960 pelo modo como Jimi
Hendrix o utilizava para dar um aspecto vocal ao som de sua guitarra em gravacoes
como “Voodoo chile (Slight return)”.?® Ao longo dessa secdo da gravacdo, uma guitarra
emite episodicamente um acorde que retumba intensa e artificialmente como se
passasse por uma camara de eco, ao mesmo tempo em que Gal Costa emite gemi-
dos com conotacdo sexual e sons animalescos, que se aproximam dos grunhidos de
Janis Joplin, cuja voz e interpretagdo eram referéncias importantes para a intérprete
brasileira na época (Veloso, 2008, p. 324).

Somada a essa vocalizagdo nada convencional para os padrdes musicais bra-
sileiros do final dos anos 1960, a sonoridade eletronico-futuristica do inicio de
“Nao identificado” assemelha-se aquelas produzidas por musicos e bandas de
rock anglo-sax6es como The Beatles, The Beach Boys, The Doors e o préprio
Jimi Hendrix. Elas foram introduzidas nas performances, e particularmente nas
gravacOes, desses musicos a fim de simular a escuta psicodélica e a apreensado
auditiva alterada por substancias alucinégenas como o LSD, psicoativo que se
disseminou em meados dos anos 1960 entre os jovens ligados ao movimento da
contracultura. Com a ajuda de novos dispositivos eletronicos e magnéticos de ge-
racdo, de registro e de processamento de dudio, os musicos, técnicos, engenheiros
de som e produtores fonograficos criaram diversos efeitos sonoro-musicais que
evocavam a maneira como os usudrios do LSD apreendiam a paisagem sonora
sob o efeito da substancia. Como observa Sheila Whiteley (1992, pp. 3-4), esses
efeitos foram desenvolvidos por meio da manipulacdo de timbres, da inclusdo
de movimentos harmonicos oscilantes e abruptos, da adocao de ritmos excessi-
vamente regulares ou irregulares, bem como de melodias ascendentes que evo-
cam uma experiéncia alucinégena descrita pela autora como voo psicodélico. A
essa lista, Russel Reising e Jim LeBlanc (2009) incluem altera¢Ges no andamento
musical, a adicdo de efeitos de reverberacdo e de eco a vozes e a instrumentos,
entre outros recursos que, segundo os autores, pareciam distorcer a realidade
acustica das performances musicais.

28 The Jimi Hendrix Experience. Voodoo chile. Hendrix, Jimi [Compositor]. In: The Jimi Hendrix Experience. p1968. Lado A, faixa 4.
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No Brasil, a simulagdo da escuta psicodélica foi pioneiramente desenvolvida
pelos Mutantes no periodo em que estavam ligados ao tropicalismo musical, fe-
némeno que tem a sua histdria atrelada a emergéncia da cena contracultural no
Brasil (Dunn, 2001; 2005). Inspirados no album dos Beatles de 1967, Sgt. Pepper’s
Lonely Heart Club Band (Calado, 1996), a banda realizou experimentac¢des psico-
délicas em diversas gravacdes, como na célebre versdo de “Panis et circencis” que
ficou registrada no disco-manifesto Tropicdlia. Nessa gravacao, a letra recheada
de imagens oniricas e nonsense tipicamente encontradas em canc¢des psicodélicas
é reforcada pela sonoridade distorcida do violoncelo, pela introdu¢ao do sounds-
cape de um jantar em familia, pelo som eletrénico ascendente que surge no final
da faixa, bem como pela simulagdao de uma subita desaceleracao da rotagao do
toca-discos que reproduz a can¢do.?

Reising e LeBlanc (2009, p. 105) chamam a atencdo para a frequéncia com que
gravacdes de rock lisérgico simulavam viagens através do espaco e/ou do tempo.
Em alguns registros sonoro-musicais tropicalistas com tracgos psicodélicos, esse des-
locamento estd particularmente associado a viagens intergalacticas futuristicas, a
exemplo do que ocorre em “Dois mil e um”, can¢ao cuja letra combina referéncias
a corrida espacial com imagens de fusdo do self que, segundo Reising e LeBlanc (p.
92), sdo experimentadas sob efeito do LSD.*° Na gravacdo dos Mutantes de 1968,
uma secdo intermedidria interrompe o fluxo ritmico da can¢gdo com uma sonorida-
de estatica que mistura a simulacdo da escuta psicodélica a sons tipicos das trilhas
sonoras do cinema de ficcdo cientifica hollywoodiano dos anos 1950, que era muito
popular entre os jovens espectadores brasileiros.?! Situada apods a terceira estrofe
da cancdo (1:55), essa secao consiste em uma combinacdo de vozes urrantes com
sintetizadores que produzem sons tipicamente encontrados nesses filmes. Entre
eles, ha uma frequéncia oscilante que parece ter sido gerada por um theremin, o
chamado “instrumento etéreo” que foi reconstruido por Claudio César D. Baptista
para a apresentacdo de “Dois mil e um” pelos Mutantes no IV Festival de Musica
Popular Brasileira da TV Record em 1969 (Calado, 1996).3?

2 As sonoridades psicodélicas foram particularmente exploradas nos discos solo dos Mutantes, em faixas como “Trem
fantasma” e “Ave Gengis Khan”, de 1968, “Dia 36” e “Magica”, de 1969, entre outras gravagdes que, salvo exce¢les, contavam
com arranjos orquestrais de Rogério Duprat.

30 Essa fusdo esta presente em versos da cangdo “Dois mil e um” como “A cor do céu me compde / O mar azul me dissolve”.
Os Mutantes. Dois mil e um. Zé, Tom; Lee, Rita [Compositores]. In: Os Mutantes. p1969. Lado A, faixa 4.

31 Entre esses jovens, estavam os proprios integrantes dos Mutantes. Em entrevista, Claudio César Dias Baptista (Rio das Ostras
(RJ), 20 jun. 2011) relatou-me que ele e seus irmdos Sérgio Dias e Arnaldo Baptista assistiam, desde o final dos anos 1950, a
seriados de ficgdo cientifica Flash Gordon e Star trek, e filmes como Planeta proibido (Forbidden planet, 1956). Essa atragdo
pelas histdrias de ficgdo cientifica teria influenciado o grupo na escolha do nome Os Mutantes (Calado, 1996).

32 Inventado pelo soviético Léon Thérémin nos anos 1920, o theremin ficou conhecido como instrumento etéreo pelo fato
de sua operagdo prescindir de qualquer contato fisico direto, uma vez que, para controla-lo, bastava que o seu operador
movimentasse as mdos em torno de duas antenas instaladas no corpo do aparelho. Com sua sonoridade impar e tecnologia
de ponta, o theremin foi associado ao futuro e aos mistérios que habitavam a imaginagdo sobre o que se passava nos confins
do espaco sideral. (Schmidt, 2010).
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Em termos gerais, a viagem psicodélico-intergalactica que interrompe o fluxo mu-
sical no meio da gravacdo dos Mutantes de “Dois mil e um” possui elementos que se
assemelham aqueles encontrados na versao de Gal Costa para “Nao identificado”. A
diferenca é que, enquanto na primeira gravacao essa soundscape interrompe o fluxo
ritmico-harmonico da cangdo, na segunda ela é evocada a todo instante, dialogando
continuamente com o conteudo verbivocovisual da palavra cantada. Basicamente
formada com sons emitidos por cordas, guitarra e outros instrumentos musicais
muito convencionais se comparados a um theremin, essa paisagem sonora se com-
bina com elementos musicais que remetem aos arranjos introduzidos no Brasil por
Radamés Gnattali nos anos 1930 em gravacGes de cancdes populares romanticas,??
bem como a trilhas sonoras de filmes norte-americanos como Bonequinha de luxo
(1961), estrelado por Audrey Hepburn e musicado por Henry Mancini. Nesse estilo
de arranjo, a que chamarei de romantico, as cordas geralmente alternam melodias
consonantes formadas por notas bem ligadas e por glissandos com fundos harmoni-
cos lisos, continuos e discretos.

Na gravacdo de Gal Costa, a primeira referéncia ao estilo romantico ocorre em
uma espécie de transicdo ou ponte que prepara a entrada da primeira estrofe (00:25).
A cantora entra em cena e as cordas dao lugar a uma harpa que, juntamente com
a guitarra, pontua acordes sobre a marcac¢ao constante do baixo e da bateria. No
segundo verso dessa estrofe (00:37), uma flauta transversal adiciona a textura do
arranjo notas longas tocadas no seu registro grave. Elas contrastam com os sons
de duracdo mais curta, em um continuum sonoro também produzido em outros
momentos da faixa pelas cordas e pelo 6rgao. Até o final dessa estrofe, as cordas
predominam em um arranjo orquestral que reserva uma participacdo episddica da
flauta em segundo plano.

Na conclusdo de seu ultimo verso da primeira estrofe (01:09), as cordas preparam
a chegada do climax da cancao, realizando um abrupto movimento ascendente que
percorre mais de duas oitavas, partindo do D6#, até alcangar o Mi,, onde ganha o
reforco de uma melodia arpejada na harpa (01:11). Seguindo uma férmula de sucesso,
esse climax é alcancado no refrdo por meio da elevacdo geral da intensidade e sua
combinag¢ao com o adensamento da textura e com a exploragao vocal da regido mais
aguda da tessitura. Como em um didlogo, as cordas respondem aos versos entoados
pela cantora Gal Costa. Ao final da entoac¢ao de “Eu vou fazer uma cang¢ao de amor”,
esses instrumentos delineiam uma melodia que seria convencional (01:14) se ndo
apresentasse um percurso atipico e uma considerdvel dissonancia com relagdo a base
harmonica sustentada pela se¢do ritmica. Esse breve “desvio” do curso harmoénico

33 Radamés Gnattali teria sido o responsével pela introdugdo de cordas nos arranjos de cangdo brasileira, atendendo a uma
demanda da gravadora Victor para que as gravagdes brasileiras alcangassem o padrdo das gravadoras norte-americanas. Ver
Barbosa (1985); Devos (1985) e Didier (1996).
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pelas cordas, interrompido no inicio do segundo verso, “Para langar num disco voa-
dor”, parece retornar com mais forca na proxima resposta (01:19), quando reaparece
o som gerado eletronicamente na abertura da gravacgao, cuja oscilacdo é reforcada
por uma sucessao vertiginosa de melodias arpejadas que ascendem e descendem na
harpa. Enquanto isso, as cordas produzem glissandos curtos e desencontrados que
terminam em dois rapidos movimentos descendentes e dessincronizados. A cantora
repete o verso inicial do refrao, seguida de um comentadrio pelas cordas (01:25) que
é analogo ao que foi introduzido por esses instrumentos depois da primeira execu-
cdo desse mesmo verso (01:04). Apds a repeticdo do segundo verso, terminado em
“disco voador” (01:30), a harpa e o gerador eletronico retomam a flutuacdo frenética
da abertura da gravacao, sobre a qual o flautista executa um trinado relativamen-
te longo. Simultaneamente, as cordas deslocam-se gradualmente do grave para o
agudo em um glissando que se prolonga por um extenso intervalo de sétima maior
ou oitava justa. Esse gesto culmina em um Si@, (01:32), nota que articula o inicio da
frase relativamente convencional executada pelas cordas para preparar a entrada
da segunda e ultima estrofe da cancdo.

O arranjo musical da segunda estrofe (01:35) é muito semelhante ao da primeira,
embora se distinga dele em alguns detalhes como o que segue ao verso “Para lancar
no espaco sideral”. Nesse ponto (01:54), o arranjo atualiza a sonoridade que havia sido
introduzida depois de Gal Costa cantar “disco voador” pela primeira vez no refrdo.
A diferenca é que os movimentos erraticos promovidos pelas cordas apds os versos
terminados em “disco voador” no refrao sao substituidos por um ostinato melédico
ritmicamente regular, reforcado pela flauta, que consiste em um movimento perié-
dico de descida e subida por graus conjuntos distribuidos dentro de um intervalo
de quinta justa (Fa# a Si).

No segundo e ultimo refrdo da gravacdo de Gal Costa (02:15), a cantora entoa
repetidas vezes “Como um objeto nao identificado”, intercalando-os com versos
retirados das estrofes e do primeiro refrdo. As cordas, a flauta e a harpa apresentam
trés respostas diferentes a esses versos. Nas respostas ao primeiro e segundo verso,
ouve-se na flauta uma nota longa e continua que é sucedida pelo sopro curto da
mesma nota ligeiramente desafinada para baixo. Ao fundo, a harpa segue com sua
melodia arpejada oscilante enquanto as cordas realizam uma melodia ascendente.
No terceiro verso (02:28), a flauta sai de cena deixando espaco para que a harpa
intervenha com uma melodia arpejada ascendente, incisiva e curta, a qual da lugar
a melodia tocada pelas cordas, lembrando aquelas que seguiram a entoacdo de
“cancdo de amor” no refrao.

Essa organizacdo, que apresenta duas respostas iguais ao primeiro e segundo
versos, seguida de um comentario diferente ao terceiro, serd repetida nos proximos
trés versos. A partir do sétimo (02:49), a flauta inicia outro trinado, anunciando uma
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transicdo ao longo da qual a canc¢do se transfigura no soundscape dos primeiros
quinze segundos da gravacao (02:54).

A descricdo musical das ultimas paginas concentrou-se nas cordas, flauta e har-
pa, instrumentos de orquestra que a meu ver tém um papel decisivo na definicdo
da singularidade do arranjo de Rogério Duprat. Ao longo de toda a gravacao, esses
instrumentos apresentam duas caracteristicas complementares que dizem respeito
a oscilacdo e ao deslizamento. A oscilagdo estd especialmente presente nas melodias
arpejadas pelo harpista, bem como na variacdo timbristica do som gerado eletro-
nicamente. O mesmo pode-se dizer dos trinados executados pela flauta, efeitos
gue implicam a alternancia entre duas notas vizinhas. As cordas também ondulam
violentamente nas se¢des de abertura e de encerramento da grava¢ao, bem como
depois de Gal Costa cantar “espaco sideral” na segunda estrofe e em outros momen-
tos onde a oscilagdo é menos evidente, como em trechos em que os instrumentos
realizam movimentos ascendentes e descendentes mais estendidos. Quanto aos
deslizamentos, eles encontram a maior expressao nos glissandos das cordas, assim
como nas velozes melodias arpejadas na harpa, produzidos por maos que parecem
varrer todas as cordas do instrumento. Neste e noutros casos, o deslizamento rapido
articula-se a movimentos oscilatorios, sendo-lhes, portanto, complementar.

Esses deslizamentos continuos, ondulatérios e insistentes traduzem em termos
musicais um sentido mais amplo, que diz respeito ao movimento pendular que Pau-
lo Eduardo Lopes (1999) identifica na palavra cantada de “Nao identificado” e que
tem como polos opostos o céu lirico, subjetivo e imaginario, por um lado, e o céu
astrofisico e concreto, por outro. Ao longo de toda a gravacgao, cordas, flauta e harpa
executam pequenas melodias que parecem ter sido tiradas de arranjos e de trilhas
sonoras que embalam relacdes amorosas idealizadas em cangdes e filmes roman-
ticos. Subitamente essa sonoridade acolhedora se transforma em uma soundscape
tipica dos filmes de ficcao cientifica norte-americana dos anos 1950. Em instantes,
retorna-se a calmaria, até que a gravacao seja novamente tomada de assalto pelos
sons dos alienigenas.

Tanto no caso do soundscape extraterrestre como no arranjo romantico, Duprat
mobilizou elementos musicais que ganharam significados sociais mais ou menos
precisos por estarem associados a imagens cinematograficas e poéticas especificas.
Muitos deles vém de filmes sobre extraterrestres e viagens intergalacticas, figurando
na abertura e no encerramento da gravagao, assim como nos refrdes e no trecho
gue segue a entoacdo de “espaco sideral” na segunda estrofe.

Em artigo sobre a relacdo entre as trilhas sonoras de filmes de ficcdo cientificae a
musica de vanguarda, Lisa Schmidt (2010) observa que os sons dos primeiros filmes
do género deveriam soar diferente de tudo o que os seres humanos conheciam em
terra. Segundo a autora, isso explica a recorréncia da musica atonal nesses filmes,
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a qual era conhecida pelo espanto que causava nas salas de concerto. Além do
atonalismo, os compositores de trilhas sonoras abusaram da musica concreta e
eletroacustica, cujas técnicas se desenvolveram particularmente nos anos 1950,
coincidindo com a consolidacdo do género cinematografico de ficcdo cientifica.
Entre esses compositores, destacam-se Bebe e Louis Baron, discipulos do compositor
de vanguarda Henry Cowell e que assinaram a trilha sonora do longa-metragem O
planeta proibido (1956), a primeira constituida exclusivamente por sons gerados em
aparelhos eletronicos e eletromagnéticos.?*

Embora Rogério Duprat ndo tenha trabalhado na producao de filmes de ficcao
cientifica até airrupc¢do do tropicalismo musical,* ele utilizou pioneiramente elemen-
tos da musica atonal, eletroacustica e concreta em trilhas compostas para filmes de
outros géneros, como Noite vazia (Guerrini Jr., 2009; Barro, 2010). Cinéfilo desde a
infancia, Duprat possivelmente assistiu a filmes de fic¢ao cientifica nos anos 1950,
inspirando-se neles para produzir na gravacao de “N3do identificado” sonoridades
gue evocam diretamente os soundscapes desses filmes.

O vinculo dessa sonoridade eletrénica com o dvni, sugerido por sua associa¢do
com as imagens projetadas pela palavra cantada, ganha um reforco da melodia ar-
pejada na harpa, recurso que em trilhas sonoras geralmente prenuncia e acompanha
acontecimentos fantdsticos como a transfiguracao reveladora de um sapo em prin-
cipe. Esse acoplamento entre movimentos musicais e imagéticos é o fundamento do
mickey mousing, técnica utilizada por Duprat para sugerir diferentes movimentos do
disco voador na gravacao de “Ndo identificado”. Esse efeito é realizado pelas cordas,
especialmente apds as entoacgdes de “disco voador” no refrao inicial. Como vimos,
esses instrumentos oscilam hesitantes depois da primeira entoacdo até descerem
em dois glissandos rdpidos e desencontrados, como se a espagonave tivesse passado
sobre a cabeca do ouvinte da gravacdo. Depois da segunda entoacdo, eles efetuam
um glissando ascendente, seguindo uma convencao utilizada nas animacgdes de Walt
Disney para dramatizar a elevacdo de personagens ou de objetos (Goldmark, 2007).
Na cancdo, esse movimento se desenrola gradativamente nas cordas, tracando no
plano acustico das alturas o caminho aéreo percorrido pelo disco voador.

Ao iniciarem a propulsao que fara o évniicar voo, as cordas afastam-se da musica
como convencionalmente concebida para concentrarem-se na producao de efeitos
sonoros, gerando assim uma incongruéncia com a palavra cantada e com a base
ritmico-harmonica da balada. Resultado semelhante é obtido pela introducdo de
melodias oscilantes e ritmicamente regulares, caso daquela que segue a entoagao

34 Henry Cowell (1897-1965), compositor considerado um dos pioneiros da musica de vanguarda nos Estados Unidos, exerceu
grande influéncia na cena musical norte-americana, tornando-se uma das principais referéncias para compositores como
John Cage (Cf. Silverman, 2010).

35 Em 1969, Duprat comporia Brasil ano 2000, um filme futurista dirigido por Walter Lima Jr. e que incluia cangdes compostas
pelos tropicalistas, como a prépria “N&do identificado”, na versdo de Gal Costa (Cf. Barro, 2010). O didlogo dessa cangdo com
as cenas finais desse longa-metragem merece uma andlise detida que ndo poderd ser desenvolvida neste trabalho.
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III

de “espaco sideral” na segunda estrofe. Esses motivos musicais remetem aos sons
emitidos pelos computadores que, nos filmes de ficcdo cientifica, controlam os dis-
cos voadores. Em um nivel mais amplo, o contraste entre essa sucessdo de notas
com duracgGes absolutamente regulares e a levada relativamente irregular da balada
confere a esse motivo um sentido que remete ao automatismo do metrénomo e da
maquina. Como um reldgio que marca com sons e intervalos de tempo iguais, essa
pulsacdo metrondmica acaba evocando uma ideia de inércia.

No contexto intergalactico da gravacdo de “Ndo identificado”, a inércia remete
ao movimento retilineo de um corpo inanimado que vaga a deriva através do vazio
cosmico, como uma espacgonave destituida de uma vontade humana que |he possa
definir a rota. Na palavra cantada, essa inércia diz respeito a apatia e ao imobilismo de
um sujeito ficcional cujas a¢cOes ndo ultrapassam os limites da promessa. Insatisfeito
com a presente disjun¢do amorosa, suas a¢des limitam-se ao cultivo do desejo de
evasdo que, no arranjo de Duprat, anda junto com as referéncias ao rock psicodélico
e os filmes de ficgdo cientifica, duas importantes expressdes da cultura de massa dos
anos 1960 que, por meios diferentes, fazem os ouvintes ou os espectadores voarem
em direcdo a realidades incdgnitas e distantes da vida cotidiana.

No plano melddico, esse movimento evasivo é impulsionado nos refrdes por uma
modulagao harmonica que leva a regido da subdominante. Esse movimento implica
em um afastamento da tonica (Schoenberg, 2001), regido harmodnica interpretada
por compositores e pensadores da musica ocidental como uma alegoria do local
de origem, da patria ou do lar (Wisnik, 1989; Barenboim; Said, 2003). Esse tipo de
associacao entre ideias musicais e objetos, concepgdes, sentimentos e acdes — nas
quais incluo o sentido de inércia implicito na pulsacdo ritmicamente homogénea —
compde um léxico elaborado por musicos, publico e pensadores desde a antiguidade
cladssica. Muitas dessas associacbes se sedimentaram nas dperas italianas do inicio
do século XVII, sendo atualizadas na musica instrumental por compositores como
Antonio Vivaldi (McClary, 2001). Depois de retomado e desenvolvido no século XIX
pelos compositores do romantismo, esse vocabuldrio foi incorporado a musica do
cinema, produzida por autores familiarizados com esse repertdrio, quando nao expli-
citamente vinculados a ele (McClary, 2007). Em muitos casos, essas associacoes dizem
respeito aos proprios instrumentos e as suas identidades timbristicas, a exemplo do
gue ocorre com a guitarra elétrica, tomada por emepebistas nos anos 1960 como
simbolos do dominio imperialista norte-americano no Brasil. Algo semelhante se d3
com as cordas, instrumentos geralmente encarados como uma alegoria do sublime,
inclusive no Brasil do final do século XX, onde Caetano Veloso, por exemplo, atribuiu
a esses instrumentos uma “suavidade celestial” (Veloso, 2008, p. 249).

Desde o contato com a obra e as ideias de John Cage nos anos 1960, Duprat
parece ter convergido com o mestre norte-americano no sentido de reconhecer a
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artificialidade dessas convengdes. O reconhecimento da provisoriedade desse tipo
de associacdo ndo o impediu, contudo, de explora-la em “N3o identificado”, onde
as cordas evocam o sublime nas diversas partes em que os instrumentos seguem o
estilo dos arranjos de cancGes romanticas. Outra convencdo explorada por Rogério
Duprat nessa gravagado foi herdada da musica do periodo barroco, e consiste no
vinculo entre o movimento melddico ascendente e a ideia religiosa de assunc¢do. Em
muitas obras desse periodo, a elevacdo da alma é realizada, ndo por acaso, pelos
“celestiais” instrumentos de corda, a exemplo do que ocorre em “Passacaglia”, peca
para violino solo que encerra a obra Mistérios do Rosdrio, composta por Henrich
Biber na década de 1670.3¢

Desprovido de qualquer sentido propriamente cristdo ou mesmo religioso, esse
tipo de movimento ascendente, executado pelas cordas na gravacdo de Gal Costa,
diz respeito a sublimagao profana de uma alma tomada pela paixdo. Ela encontra
a sua maior expressao no final do primeiro refrdo, exatamente no trecho em que
as cordas mimetizam o lancamento do disco voador ao executarem o mencionado
glissando. O ponto mais alto do percurso tracado por esse objeto, a nota culminante
Si@,, € ao mesmo tempo a primeira de uma ponte que prepara o regresso da voz
terna e apaixonada na segunda estrofe. Na contramao da tendéncia predominante
na musica de concerto europeia — reproduzida na seresta brasileira — de manter o
transito unidirecional do mundo fisico ao espiritual, Duprat promove o movimento
inverso com a introducao posterior de efeitos como o mickey mousing, conduzindo
de volta para o mundo sublunar essa alma que, seguindo a tradicdo, teria sublimado
de vez. No movimento de vaivém estabelecido em uma via de mao dupla, o arranjo
age como uma serra que corta as barreiras historicamente erguidas para separar o
subjetivo e o objetivo, o imaterial e o concreto, o transcendente e o imanente, re-
forcando isomorficamente a ideia proposta pela palavra cantada de Caetano Veloso
de interpenetracao desses ambitos.

A continua transicdo entre o fisico-objetivo e o metafisico-subjetivo atualiza no
arranjo de Duprat o questionamento da separacao entre o self e o mundo que é
identificado por Reising e LeBlanc (2009) no rock psicodélico. Ao mesmo tempo, a
sobreposicao de elementos estranhos entre si como os efeitos sonoros do cinema,
as cordas sublime-celestiais e a balada romantica aproxima esse arranjo das colagens
protocubistas de Pablo Picasso, Carlos Carrd, Kazimir Malevich e outros artistas li-
gados aos movimentos de vanguarda europeus do inicio do século XX. Como nessas
colagens (Perloff, 1993), o arranjo introduz uma tensdo que é alimentada pela rela-
cdo de alteridade estabelecida entre fragmentos que se rejeitam mutuamente por
terem sido extraidos de contextos estranhos entre si. Na gravacao, a estrutura de

3¢ Segundo Susan McClary, a quem sou grato por essa informagdo, a associacdo feita por Biber entre a ascensdo melddica e
a assungdo da alma teria mais tarde inspirado compositores como Johann Sebastian Bach.
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colagem do arranjo integra-se isomorficamente a can¢do de Caetano Veloso, na qual
imagens tradicionais, como o céu da cidade do interior, e modernas, como a do disco
voador, sobrep8em-se umas as outras, produzindo uma estrutura fragmentada que
é também andloga a das colagens protocubistas. Imbricadas, as tensdes presentes
no arranjo e nas palavras cantadas acabam por retroalimentarem-se, acentuando a
instabilidade geral da obra.

Dentro desse universo sonoro-poético repleto de diferencas, também o com-
positor do arranjo mantém certa distancia critica com relacdo aos elementos que
integram a gravacdo. Assim como Caetano Veloso e Gal Costa adotam a dicgdo jo-
vem de Roberto Carlos inscrevendo uma diferenca em relacdo a esse estilo, Duprat
recorre a um extenso repertério de signos sonoro-musicais e aos significados que
eles evocam sem identificar-se completamente com essas conotacoes.

No arranjo de “Nao identificado” por Gal Costa, Rogério Duprat elabora uma
parddia-colagem cujos fragmentos remetem a significados que dizem respeito ao
passado (barroco das cordas celestiais e da seresta brasileira) e ao futuro (de conta-
to com seres alienigenas ou de viagens a Marte). Em termos sonoros, essa colagem
traduz a sobreposicao de tempos vindouros e superados que a cangdo menciona com
palavras. A diferenca, contudo, é que, enquanto no texto a produc¢do de uma cangao
e a sua emissao interplanetaria a bordo de um disco voador sdo inviabilizadas pelo
estado patético do sujeito ficcional, 0 mesmo ndo acontece no aqui e agora da (re)
producdo e escuta da musica. O arranjo de “Nao identificado” atualiza no presente
algo que na letra sd esta previsto para ocorrer no futuro, convertendo uma ideia
em acgao. Ao presentificar o lancamento do disco voador com toda a materialidade
conferida pelo mickey mousing, o arranjo acaba por fazer, desses efeitos sonoros, os
ruidos da propulsdo da propria cangao gravada por Gal Costa, fortalecendo o sentido
metalinguistico da composi¢cdo de Caetano Veloso.

Essa presentificacdo é alcancada pela capacidade dos sons musicais de agenciarem
os ouvintes por meio de estimulos auditivos e tateis — lembrando que as ondas so-
noras sao captadas pela pele. Essa for¢ca que chamada por Mdrio de Andrade (1972)
de “dinamogénica” é reconhecida e manipulada tanto pelos produtores de cinema
como pelos produtores de rock psicodélico. Em ambos os casos, a musica é operada
como um transmissor de estimulos sensoriais que colaboram para o deslocamento
do ouvinte para um plano alternativo a realidade de sua vida cotidiana.

Experiente compositor de musica de concerto tradicional e moderna, de trilhas
sonoras e de jingles, Duprat enriqueceu a grava¢ao de “Nao identificado” por Gal
Costa ao adicionar elementos sonoro-musicais capazes de agenciar os ouvintes com
suas caracteristicas e significados paradoxalmente insdlitos e familiares. Sem essa
contribuicdo, a gravacdo e a prdpria canc¢do teriam outro significado, menos psico-
délico e menos intergalactico, para dizer o minimo.
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O arranjo e a participacao do arranjador na producdo de sentidos em uma gra-
vacao de canc¢do sdo, portanto, inegdveis. Duprat, bem como outros arranjadores
de cancgdes gravadas pelos tropicalistas, € um dos poucos reconhecidos no Brasil
como coautores desse tipo de producdo fonografica. Assim como ele, muitos outros
profissionais colaboraram decisivamente na grava¢ao de cangdes cuja propriedade
intelectual costuma ser atribuida apenas aos compositores e aos intérpretes que as-
sinam os discos. Comum entre ouvintes de musica popular, esse equivoco frequenta
muitos estudos sobre o assunto. Em certo sentido, ele esta associado a um segundo
engano, que consiste na abordagem de uma gravacao como a obra em si, a qual
ignora o fato da primeira ser o registro de uma entre infinitas versées possiveis da
segunda. Uma das alternativas para se contornar essa situacao é assumir o carater
compartilhado da producdo fonografica e explorar as contribuicdes de arranjadores
e de outros profissionais esquecidos nos bastidores, como musicos contratados,
técnicos de estudio e produtores. Talvez assim os autores desses estudos percebam
que, ao confundir obras e gravacgoes, eles reificam esses registros como epifenéme-
nos de ideias de canc¢do que brilham, como o luar do sertdo, no céu metafisico da
longinqua cidade do interior.
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