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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo central analisar cinco canc@es da banda Engenheiros do
Hawaii, presentes no album A Revolta dos Dandis, de 1987, todas compostas por Humberto
Gessinger. Como objetivos especificos, buscou-se conceituar o género cancdo e o termo
cancionista, bem como discutir sobre a trajetéria do grupo e da composicao da obra. Para
contemplar tais objetivos, recorreu-se as teses da semidtica da cancéo de Luiz Tatit (2001,
2002, 2007), principal base tedrica do trabalho. Outros autores e estudos que circundam a
ciéncia dos signos relevantes na construcdo da pesquisa foram: Greimas (2011), Hjelmslev
(2003), Barros (2005) e Fiorin (2000), para compreender o percurso gerativo de sentido e os
outras no¢des da semiética; Piva (1990) e Oliveira (2002), para entender sobre a relacdo da
musica com outras formas artisticas e culturais, tal qual a literatura; Perrone (2008), Torres
(2014) e Wisnik (1989) que, ao lado de Tatit e sua semidtica voltada aos estudos musicais,
subsidiaram as analises das cancdes frente a um arsenal de terminologias que auxiliam nesta
leitura, considerando os elementos culturais que também lhes atribuem sentidos. O trabalho
partiu da hipotese de que as composi¢cdes desta obra do Engenheiros do Hawaii sao
engendradas mediante a constantes compatibilizagfes entre melodia e letra. Sob essa fuséo,
as unidades verbais e musicais, em simbiose, reforcam os sentidos propostos conjuntamente,
contemplando o principal ponto de investigacéo deste trabalho bibliogréafico, além de constatar
a eficacia do método de leitura da semiotica da cangéo.

Palavras-chave: Semittica da cancao. A revolta dos dandis. Gessinger. Engenheiros do
Hawaii.



ABSTRACT

This research aims centrally to analyze five songs by the band Engenheiros do Hawaii, present
on the album A Revolta dos Déandis (1987), all composed by Humberto Gessinger. As specific
objectives, we sought to conceptualize the song genre and the song-based term, as well as
discuss the trajectory of the group and the composition of the work. To contemplate these
objectives, the thesis of the semiotics of Luiz Tatit's song (2001, 2002, 2007), the main
theoretical basis of the work. Other authors and studies that surround the science of the
relevant signs in the construction of the research were: Greimas (2011), Hjelmslev (2003),
Barros (2005), and Fiorin (2000), to understand the geractive path of meaning and other
senses of semiotics; Piva (1990) and Oliveira (2002), to understand about the relationship
between music and other artistic and cultural forms, just like the literature; Perrone (2008),
Torres (2014) and Wisnik (1989) who, alongside Tatit and his semiotics focused on musical
studies, supported the analysis of the songs in front of an arsenal of terminologies that help in
this reading, considering the cultural elements that also attribute meanings to them. The work
started from the hypothesis that the compositions of this work of the Engineers of Hawaii are
engendered through constant compatibilizations between melody and lyrics. Under this fusion,
the verbal and musical units, in symbiosis, reinforce the meanings proposed together,
contemplating the main point of investigation of this bibliographic work, besides verifying the
effectiveness of the method of reading the semiotics of the song.

Keywords: Semiotics of the song. A revolta dos dandis. Gessinger. Engenheiros do Hawaii.
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1 INTRODUCAO: “HORA DO MERGULHO”

Dispomos de uma criacdo artistica plurissignificativa presente no nosso
cotidiano que merece um olhar acurado no caso de buscarmos um aprofundamento
em sua dimensao analitica: falamos do fenémeno da cancéo.

Academicamente, nos holofotes de estudos em éareas como a literatura
comparada, os estudos culturais e as pesquisas etnograficas, encontramos um maior
namero de trabalhos relacionados a um aspecto componente da can¢éo: as letras. No
entanto, sabemos que o termo cancdo é compreendido, em sua esséncia, pela
composicao de dois elementos que se combinam de modo a formar um todo coerente
(TATIT, 2002). Tais elementos, que formam esse encontro intimo, sdo a letra e a
melodia, porém, no entorno dessa construcdo artistica, incorporam-se novos artefatos
gue tém o poder de trazer mais significacdo a este fendbmeno que deve ser tratado
como um género a parte. Algumas destas constituintes sao, por exemplo:
instrumentacao, arranjos, interpretacdo e execu¢cdo musical. A semiética da cancao -
um desdobramento da ciéncia que estuda a construcao dos significados - passa cada
vez mais a observar estas parcelas que, juntas, correspondem a um todo significativo
oriundo da unido som e palavra.

O estudo se direciona a uma vertente da musica popular brasileira — o rock
nacional, mais estritamente sobre a banda Engenheiros do Hawaii, grupo ressonante
na historia do rock brasileiro. A despeito dos estudos sobre a cancéo e letras de
masicas, no universo particular da banda, ainda ha4 a necessidade de trabalhos
precisamente operados pela semidtica da cancao, isto €, uma leitura que busca
compatibilidades entre letra e melodia e os demais componentes que circundam este
género, o0 que traz uma condi¢do de ineditismo a esta pesquisa e ao recorte do objeto
— 0 4lbum A Revolta dos Dandis. No ensejo das analises, expandiremos o olhar aos
demais fendmenos que entrepassam pela composicdo musical, uma vez que, nas
proprias palavras do pesquisador Luiz Tatit (1987, p. 1), “a harmonia, o arranjo
instrumental e a gravacéo, ainda que fundamentais, séo trocados ou alterados a cada
versao apresentada”; contudo, o nucleo de identidade da can¢cdo mantém-se perene
na apreensdo do ouvinte, posto que a linha melddica ao lado dos versos funciona
como um identificador inato nesta manifestacdo artistica. Por outro angulo, uma

interpretacéo nova de uma cangéo pode e deve trazer sentidos distintos e inéditos aos



da primeira versdo que comumente chamamos de ‘original”. E comum nas
composi¢cdes de Humberto Gessinger — lider do Engenheiros do Hawaii - 0 uso de
autocitacdes, trocadilhos entre versos e melodias e até aglutinacdo de cancdes
diferentes e de épocas dissemelhantes. Tal estigma atribui novas possibilidades de
significados para suas obras e entrelagca suas producdes colocando-as em uma
espécie de marca do compositor.

Por se tratar de uma temética urgente e inerente ao nosso cotidiano e as
pesquisas de cunho académico, o estudo serd realizado para compreender, a partir
da perspectiva e da funcionalidade da semidtica da cancdo desenvolvida por Luiz
Tatit, algumas nuances provenientes da relacdo entre letra e melodia em cancdes do
album A Revolta dos Dandis, do Engenheiros do Hawaii. A inquiricao trard um debate
que contribuird no exercicio de interpretacédo de can¢des, bem como a relevancia dos
temas, preenchendo uma provavel lacuna existente no que se refere aos estudos
sobre as musicas da banda.

No rol de pesquisas desta natureza, especificamente sobre a banda
Engenheiros do Hawaii, pode-se encontrar trabalhos como: Interdiscursividade
Literaria nas Letras dos Engenheiros do Hawaii (2014), pesquisa desenvolvida pela
autora Laice Raquel Dias. Nesta pesquisa, a proposta €, através da analise do
discurso, discorrer sobre as relagdes interdiscursivas entre duas letras de cancfes da
banda, “Infinita Highway” e “Dom Quixote” e as obras literarias On the road e Dom
Quixote de La Mancha. Como principal suporte teérico, a autora utiliza a obra de
Michel Pécheux.

Em outra linhagem, encontra-se o trabalho Mapas do acaso: as cancdes de
Humberto Gessinger sob a 6tica contemporanea (2007), de Jaqueline Pricila dos Reis
Franz. Embasada em teorias da contemporaneidade, a autora buscou contribuir com
a analise de can¢des compostas no ambiente do rock brasileiro principalmente dos
anos 1980 e 1990. Pautada na presenca de elementos que marcariam estigmas do
sujeito no mundo contemporaneo, utilizou teorias de pensadores como Nilza Villaca,
Zygmunt Bauman e Domicio Proenca Filho. Sobre as nuances que envolvem o género
cancao, recorreu aos conceitos e elementos propostos principalmente por Luiz Tatit.
E pertinente ressaltar que ambos sdo trabalhos académicos no formato de
dissertacéo.

Ademais, na esfera da semiética, encontram-se alguns artigos que estudam as

cancgles da banda sob essa Otica cientifica: Ciéncia, filosofia e arte: 1.000 destinos



cruzados em “Lance de dados”, de Humberto Gessinger, de autoria de Rafael Cava
Mori; Analise Semiotica da Obra Dom Quixote: Musica e Literatura, de autoria conjunta
de Vanessa de Lima Gomes e Tassiara Baldissera Camatti.

Dentro do programa de estudos fomentados pela Universidade Estadual do
Piaui - UESPI, instituicdo onde desenvolvemos nossa pesquisa, podemos citar a obra
de Alfredo Werney Lima Torres - Musica e palavra nas can¢des de Chico Buarque e
Tom Jobim - um material langado no ano de 2014. Este trabalho € um exemplo de
estudos académicos que nasceram no Programa de Pds-graduagcdo em Letras e que,
mais estritamente, utilizaram a semidtica enquanto método de analise para a
apreenséo de significados que circundam o género cancéo. Alfredo Torres apresenta
em sua escrita um panorama geral dos estudos da canc¢ao no Brasil com enfoque na
obra de Chico e Tom. O autor nos brinda com uma cuidadosa elaboragéo analitica de
cancdes de ambas as personalidades da musica popular brasileira. Ao contemplar o
seu objetivo, o escritor comprova o0 uso da teoria de Luiz Tatit e seus didlogos com
outros semioticistas em uma meticulosa revisédo de literatura seguida de uma leitura
aclarada, ativando a curiosidade dos leitores, sejam eles musicos ou ndo-musicos.

Ainda na seara dos estudos cancionais elaborados neste programa
institucional, citamos a pesquisa do autor Caio César Viana de Almeida (2018) — O
Violeiro da obra de Elomar Figueira Mello: quatro cancdes em perspectiva tensiva. O
autor nos trouxe uma leitura de cancbes do compositor e cantor Elomar também
tomando por base os principios de Tatit e seus dialogos com o modelo tensivo da
semidtica de Claude Zilberberg. No mesmo horizonte teérico, Francisco Adelino de
Sousa Frazéo (2014) dissertou sobre as can¢des de Catullo da Paixdo Cearense. Sua
pesquisa, intitulada Literatura e masica: uma analise semiotica das cancdes Ontem,
ao luar, Flor amorosa e Cabéca de caxanga, de Catullo da Paixdo Cearense, teceu a
aproximacao entre literatura e musica a partir de um exame rigoroso das cancdes do

“Poeta do Sertdo”, constatando uma concisdo ostensiva entre suas letras e melodias.

Diante de uma busca entre trabalhos de um maior félego, a exemplo da
dissertacdo, ndo nos deparamos com a existéncia de uma pesquisa com 0 recorte
apenas no album A Revolta dos Dandis (1987), tampouco situada neste horizonte em
que se utiliza a semidtica da cancdo como ferramenta de andlise para, no teor das
composic¢des, extrair, principalmente, significacbes decorrentes da relacdo entre
melodia e letra. Nossa proposta € fazer uma leitura que percorra por todos 0s

componentes abrangentes na cancdao, para tanto, a proposicdo do pesquisador
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Charles A. Perrone (2008, p. 24-25) é de grandioso valor para nos: “A avaliacdo de
um texto musical separado de sua musica pode ser valida em muitos casos, mas sera
sempre arbitraria ou incompleta. Tanto a composi¢cdo como a analise de uma letra
podem ser afetadas de varias maneiras pela melodia”.

A escolha pela vertente de trabalho unindo perspectivas artisticas surgiu pelo
fato de ja desenvolvermos um oficio, paralelo aos estudos na area de Letras, como
guitarrista, violonista e educador musical ha mais de dez anos. Os estudos musicais
em conservatorios e universidade, o gosto pelas leituras relacionadas ao fenbmeno
da cancao e a forte apreciacdo musical principalmente voltada para a musica popular
brasileira e ao rock também sdo subsidios para alavancar a pesquisa. Ainda na
graduacéo, iniciamos os estudos sobre as composi¢cdes do Engenheiros do Hawaii.
No fluxo dessa trajetéria, operamos por uma pesquisa que elencou aspectos da pos-
modernidade encontrados nas can¢fes de Humberto Gessinger. Naquele trabalho, a
semidtica ndo foi a principal semente tedrica, o elemento distintivo do presente estudo.
De toda forma, a composicdo musical é vista por n6s como um objeto semantico
amplo, passivel de ser estudado por diversos ramos de investigacdo e perspectivas -
uma das proposi¢cdes que compde o silogismo das escritas que nos empenhamos a
desenvolver.

Quanto a fonte de dados, esta pesquisa se classifica como bibliografica, uma
investigacdo que proporciona a definicdo e resolucdo de problemas ja conhecidos,
bem como explora problemas ainda ndo suficientemente estudados. O estudo,
reiteramos, serd elaborado a partir de um material ja publicado, o alboum A Revolta
dos Dandis, disco lancado no ano de 1987 pela banda Engenheiros do Hawaii.

Neste exercicio minucioso, do ponto de vista do objeto de andlise, a pesquisa
vem a se caracterizar como descritiva em virtude do objetivo geral ser dirigido a
analise e investigacao de elementos especificos, no caso, elementos que configuram
0 género cancdo, 0o qual passara sob uma leitura através da semidtica. Quanto a
abordagem do objeto, a pesquisa é qualitativa, pois existe a necessidade de uma
interpretacdo subjetiva dos elementos escolhidos, ademais, o0s resultados
conquistados ao fim do processo analitico ndo seréo passiveis de dados quantitativos,
dispensando a representatividade numérica.

Em relacdo aos dados para as analises desta pesquisa, foram escolhidas como
objetos de estudo as cangdes “A revolta dos dandis I, “A revolta dos dandis II”, “Infinita

highway”, “Além dos outdoors” e “Refrédo de bolero”, todas pertencentes ao alboum A
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Revolta dos Dandis (1987), da banda Engenheiros do Hawaii e compostas por
Humberto Gessinger.

Dada a abrangéncia e importancia da banda no cenario do rock do Brasil, a
escolha das canc¢bes e do album foi motivada pela necessidade de se entender e
aprofundar mais sobre a relacdo entre melodia e letra perante o artificio da semiotica
da cancéo no processo de construcdo das significacfes. Depreendemos que estas
cinco faixas dialogam em seus aspectos sonoros, algumas delas, por exemplo,
perpassam pelos mesmos timbres musicais e tematicas das letras, dentre elas o
debate sobre a descentracéo da identidade dos sujeitos e 0 mundo cadtico mediante
a existéncia exacerbada de informacdes — concepcbes debatidas por Stuart Hall
(2006) e Jean Baudrillard (1985), respectivamente. No entanto, cada composi¢ao tem
um universo particular de sentidos que merece uma Vvisao atenta e peculiar. Os
elementos distintivos entre cada faixa musical sdo também determinantes para a
operacdo das analises, pois assim trabalharemos frente a uma diversidade de
categorias, intengdes, cadéncias ritmicas e outros objetos que as distinguem. Cremos
gue estas cancgdes exprimem um rigor por parte de Humberto Gessinger na criacéo
de suas obras, as quais operam sob a valoragao do “vinculo simbidtico entre o texto
e a melodia” (TATIT, 2002, p. 21).

Esta pesquisa esta organizada em etapas que seguem uma conexao durante
todo o estudo. Notaremos dialogos entre os capitulos a fim de ndo estancar a escrita
e leitura. Apds esta explanacdo em carater de visao geral e de observarmos o “estado
da arte”, seguiremos por uma fundamentacéo teorica na qual iremos expor no¢des
dos maiores apoiadores que engendram a operacdo de nossas analises. Sem
davidas, o paulista Luiz Tatit e suas digressfes frente aos estudos da semiética, ao
lado de José Miguel Wisnik e as contribuicdes complementares de Luiz Piva, Solange
Ribeiro Oliveira, Flavio Barbeitas, Alfredo Torres, Diana Luz Pessoa de Barros, José
Luiz Fiorin, dentre outros, sdo a base formadora da piramide pela qual alicercamos
nossa escrita.

Nos meandros da ciéncia dos signos - nossa ferramenta metodologica, abrimos
espago para um capitulo pré-analitico que versa sobre uma explanacdo breve da
trajetéria da banda Engenheiros do Hawaii; sobre o disco A Revolta dos Déandis — o
album em estudo, langado no final dos anos oitenta e uma investigacéo sobre o estilo
composicional do cancionista Humberto Gessinger — instrumentista e lider do grupo

por longos anos. Acreditamos que, ao cruzar pelo contexto em que o disco foi langado,
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entendendo as inter-relagdes tanto musicais quanto literarias que se inserem no todo
final, constituiremos um mapa dos sentidos ali expostos.

Adiante, apresentaremos nosso capitulo analitico, o ensejo mais ascendente
do estudo. Os versos das cinco cang¢des do Engenheiros do Hawaii encontram-se, por
muitas vezes, dispostos em destaque centralizados no espaco textual. Letra e melodia
serdo analisadas concomitantemente. Em alguns casos especificos, iremos recorrer
as grafias de Luiz Tatit para manifestar um modelo peculiar de observacdo dos
contornos melddicos das composicdes e, a partir deste dinamismo, explorar mais
elementos significativos.

Em tom de arremate, porém sem findar as possibilidades de leitura do nosso
objeto, apresentamos o capitulo final para acrescentar algumas palavras e
observacdes gerais sobre a totalidade do estudo que nos dispomos a fazer. O intuito
€ descortinar novas possibilidades de arguicdo para as cancdes da banda mediante a
aplicacao da teoria semidtica ou por outros eixos de pesquisa, dada a amplitude deste
fenbmeno plurissignificativo. Compreendemos que abrimos uma discussdo, ao
contréario de finda-la. Para nés, a can¢do apresenta-se como um loop de significacdes
e de ressignificacbes, motivando novas investigacoes.

No limiar de nossa escrita, alguns conceitos-base para a atividade da pesquisa
irdo emergir no espaco textual, os quais serdo debatidos. O trabalho acompanha, em
anexo, as letras das cancdes na integra com a transcricdo fiel da disposi¢cdo dos
versos estipuladas pelo compositor e uma midia no formato CD com as faixas do

corpus.

2 A CANCAO NO ENTORNO DOS ESTUDOS SEMIOTICOS
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“Uma cangao é pra acender o sol
no coracao da pessoa

pra fazer brilhar como um farol

0 som depois que ressoa”
(Samuel Rosa / Chico Amaral)

A escrita deste capitulo serve de arrimo para o desenvolvimento da pesquisa,
posto que reunimos comentéarios, debates e uma gama de termos inerentes ao
universo da cancédo em dialogo com outros sistemas semioéticos. O intento cardinal €
ter uma vista panoramica sobre a composi¢cdo musical, o que culminara, diante de

tantos signos e caminhos, no encontro desse objeto a peculiar semiética da cangao.

2.1“Pra entender”: por dentro da cancao

Para elucidarmos um pouco mais sobre o campo cientifico que percorreremos,
em um primeiro momento buscaremos algumas palavras que apresentam parte dos
caminhos de pesquisa da semiotica, esta ciéncia que se deleita sobre os signos e a
construcéo dos significados que neles se envolvem, chegando a abracar e contemplar
o fenbmeno da canc¢ao, nosso objeto de estudo.

Reconhecemos, preliminarmente, um carater de funcionalidade na semidtica -
corrente de investigacdo que opera como um guia para o entendimento de uma
multiplicidade de significacdes sobre muitos objetos que, sob uma visdo panoramica,
extrapolam a linguagem, a literatura e outros fendmenos culturais. Como uma
ferramenta tedrica ou um método de analise critica para um vasto campo de
indagacdes, a utilizaremos.

A teoria da semidtica perpassa sobre um mundo em que se diluem uma
infinidade de signos que s&o criados e manifestados pelo homem. Através das
semioses, as quais nessa competéncia simbolizam as acdes e as relacdes entre 0s
signos (que gerariam outros signos), esta ciéncia, por sua vez, ajuda a “lé-los”
operacionalmente.

Satisfatoriamente, a cancao é também traduzida por esta ciéncia dos signos.
Todavia, consentimos que, para além da semidtica, areas como a literatura
comparada, a antropologia e os estudos culturais, passam cada vez mais a observar
fenbmenos como este por diversos angulos de estudo. No universo da cancao, Luiz

Tatit, proprietario de maior parte de principios em que nos embasaremos no percurso
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de andlise, € um dos pesquisadores brasileiros responsaveis por aproximar esta
ciéncia rumo a uma intervencao interpretativa de forma bastante funcional. Durante
toda a escrita deste capitulo reincidiremos sobre as propostas do estudioso
concernentes a pesquisa peculiar da palavra cantada. Dentre as principais
contribuicdes do tedrico encontramos, por exemplo, a criacdo de um método de leitura
poético-musical a partir de graficos que nos trazem uma visualizacdo dos movimentos
melddicos da cangdo em conjunto com a métrica textual.

Para tanto, como ponto de partida, é necessario compreendermos em um painel
conceptual o debate que o autor cria em torno das denominacfes de cancédo e
cancionista. Para Tatit (2002), o termo canc¢éo € compreendido em sua acepcao geral,
pela composi¢édo de dois elementos que se combinam de modo a formar um todo
coerente. Temos consciéncia de que tais elementos, que se fundem e participam
desse encontro intimo, séo a letra e a melodia. Unidos, formam uma espécie de nucleo
identitario e, sem duvidas, sédo os itens principais dessa fusdo de géneros. Contudo,
no entorno deste exercicio criativo, cabe a nds articularmos que outros componentes
trabalham em prol dessa construcéo artistica acrescendo-lhe mais possibilidades de
sentido, a saber: arranjos, instrumentacéo e execucdo musical (TORRES, 2014).

Por outro lado, porém no mesmo contexto, temos 0 cancionista como uma
espécie de “malabarista” no processo de criacdo da arte musical. A sua maior tarefa
€ conjugar letra e melodia de maneira astuta e equilibrada. Nas proprias palavras de
Tatit (2002, p. 9), “seu recurso maior € o processo entoativo que estende a fala ao
canto”. Em muitos casos, o cancionista ndo usufrui de recursos literarios e musicais,
simplesmente cria uma relacdo convincente entre musica e palavra. Seu maior triunfo
€ descobrir entoacdes que estdo dissimuladas por tras das palavras com certa
naturalidade. Assim, a alcunha de malabarista se encaixa perfeitamente sobre o
cancionista, posto que o exercicio do canto seja “uma gestualidade oral, ao mesmo
tempo continua, articulada, tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre
os elementos melddicos, linguisticos, os parametros musicais e a entoagao coloquial’
(TATIT, 2002, p.9). Sdo muitos os artificios que aquele que compde e interpreta a
musica popular se depara neste jogo que requer uma equalizacdo excepcional entre
“a melodia no texto e o texto na melodia” (TATIT, 2009, p. 9). Dessa forma, captamos
gue o cancionista atribui vida a cancao atravées do gesto entoativo.

Sobre a tarefa de compor frente a acéo oral por parte da atividade do canto,

Tatit assegura ainda que
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Compor uma cangdo é procurar uma dicgdo convincente. E eliminar a
fronteira entre o falar e o cantar. E fazer da continuidade e da articulagdo um
s6 projeto de sentido. Compor é, ainda, decompor e compor a0 mesmo
tempo. O cancionista decompde a melodia com o texto, mas recompde o
texto com a entoacdo. Ele recorta e cobre em seguida. Compatibiliza as
tendéncias contrarias com seu gesto oral (TATIT, 2002, p. 11).

Como em uma mistura de cores na qual se busca o tom perfeito no exercicio
de criacdo, o cancionista opera por meio de interagcbes que por vezes podem se
divergir, no entanto, o resultado final ha de culminar em um produto dotado de
circunspeccao e compatibilidade. Resta-nos ainda o sobreaviso de que sua atividade
ndo € resultado, obrigatoriamente, de uma intervencdo académica, isto €, um
emaranhado de técnicas composicionais adquiridas, por exemplo, em escolas e
universidades. Conforme alerta Alfredo Torres (2014, p. 35), no mesmo tom de Luiz
Tatit, esta elaboracdo se trata de “um oficio que se centra na esfera da intuicdo e da
espontaneidade — conquanto saibamos da existéncia de cancionistas, a exemplo de
Tom Jobim, que possuem as duas formas de conhecimento”.

Perante estas explanacfes, evidencia-se que o enfoque principal pelo qual
concentraremos nosso olhar analitico na leitura das composicdes estd voltado
essencialmente para o quesito equivaléncia na fusao entre letra e melodia. Contudo,
devemos estar atentos para descortinar mais das revelagbes que a cangao tem pra
“dizer” por intermédio dos niveis de construcdo de sentido que perpassam a dimenséo
dos elementos verbais e sonoros. Como exemplo, temos o contexto cultural no qual
elas séo inseridas. No meio deste plano, o pesquisador Charles A. Perrone declara
que

Seja qual for o enfoque — musical, antropolégico ou literario - sera necessario
gue se levem em conta as caracteristicas musicais de uma cangéo
juntamente com os significados verbais ou func¢des culturais, para que se

possa verificar a agdo complementar que ha entre a musica e o texto
(PERRONE, 2008, p. 24).

A assertiva de Perrone entra em consenso com a discusséo elusiva a esséncia
da cancédo, podemos assim dizer. Entretanto, abraca a tese de que multiplas teorias e
universos culturais existem para esmiucar os sentidos do objeto que € a composi¢cao
musical - um artificio final gerenciado pela atividade complementar dos componentes
palavra e som. Dessa integragéo, resultar-se-a “um produto estético bem-sucedido”
(PERRONE, 2008, p. 24).
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No ensejo dos estudos entre as duas unidades, demonstramos o uso do termo
melopoétical para também designar a relacdo entre musica e palavra. Conforme
explica Torres (2014), Steven Paul Scher foi o responsavel pela terminologia que
sistematiza e entrelaga estes dois sistemas. Solange Ribeiro Oliveira, importante
pesquisadora da temética no Brasil, interpreta a teoria de Paul Scher subdividindo-a

em duas abordagens:

A primeira, a qual podemos chamar de técnica ou formalista, apoia-se em
nocgdes tedricas, criticas e metodolégicas subjacentes a especificidade da
literatura e da musica. A segunda abordagem é a cultural, que, impulsionada
por autores seminais como Hayden White, Raymond Williams e Edward Said,
busca interpretar os fenémenos artisticos em fungdo do contexto cultural.
Scher observa com propriedade que as duas formas de analise, longe de
serem excludentes, complementam-se mutuamente (OLIVEIRA, 2002, p. 43).

Desse modo, consideramos aceitaveis as duas propostas de melopoética
(tedrica e cultural) para nos ajudar a engendrar a leitura das canc¢des listadas no
corpus deste trabalho. Admitimos que a construcao de significado por vezes extrapole
0s elementos “essenciais” da linguagem musical, embora as interpretacées tomem
partido pelos planos de letra e melodia. Desse modo, os aspectos culturais devem e
podem originar parte dos sentidos propostos pelos compositores.

Pautados nessa simbiose entre musica e palavra, reconhecemos aqui com
mais veeméncia que as letras de cancdes, conjugadas aos demais elementos
musicais em uma constante mistura de signos, indubitavelmente ganham mais
capitulos de significacdo. Assim, por esse enlace, a composi¢cao musical passa a
figurar crescentemente nos holofotes dos estudos académicos por ser hoje “uma
esfera mais popular e dindmica do ponto de vista da comunicacao” (TATIT, 2007, p.
131). Nesta toada, acatamos a assertiva de Torres (2014, p. 58), “a leitura da letra de
uma can¢do como um ser independente, dotado de um sentido préprio, pode provocar
impressdes distintas da que provocaria se a ouvissemos junto com a musica
propriamente dita”. Mlsica e palavra se articulam em arranjo simultdneo e nessa acao
determinada a construir sentido, o entendimento por parte do ouvinte necessita de
uma acgao que absorva, concomitantemente, a combinacao destas unidades.

Concordamos que literatura e muasica tragcam uma historia adjacente no que diz

respeito as relagbes que encadeiam a criacdo de ambos os géneros. Luiz Piva

1 O termo melopoética foi cunhado por Steven Paul Scher, é resultante da jungdo do grego melos
(canto) mais poetica (TORRES, 2014).
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intensifica esse intercambio entre as duas areas ao nos brindar com uma obra que
evidencia a constante conversa entre as duas artes afins. Em Literatura e Mdsica, Piva
expde pontos de convergéncia que retratam a presenca da literatura na musica e vice-
versa:
Trago comum a musica e a linguagem verbal é o fato de ambas poderem se
apesentar em sistemas substitutivos escritos, secundarios e instrumentais.
Como a literatura, a notagédo musical classica se apresenta como um conjunto

de procedimentos redacionais, um cédigo convencional de simbolos escritos
(PIVA, 1990, p. 29).

E notorio o vinculo entre a linguagem verbal e a linguagem musical. A notacio
musical, sem duvidas, tem como referéncia a notacao literaria no seu leque de inter-
relacBes. A construcédo de significado é também algo peculiar nessa conexao, uma
vez que o estudo direcionado as relacbes entre as artes nos subsidiam para
captarmos mais sobre a unicidade de cada sistema semiético distinto.

Mais especificamente no nosso pais, dialogamos novamente com Charles A.
Perrone (2008, p. 23) quando este reconhece que “a presenga de elementos literarios
na linguagem da cancdo brasileira contemporanea € inegavel e merece
consideragao”, uma reflexdo que destaca essa recorrente troca de ingredientes em
diferentes sistemas de linguagem, sobretudo no género hibrido pelo qual pleiteamos
nosso estudo. Retornando as palavras de Piva (1990), conseguimos depreender mais

aspectos que ressaltam o parentesco que enlaca a vertente literaria e a musical:

A poesia é o ramo da literatura mais aparentado com a musica. Alguns dos
significados da poesia sdo muito semelhantes aos da musica. Ambos utilizam
ritmo e aspectos acusticos. A zona limitrofe de poesia e misica pode ser vista
onde a leitura de poema lirico esta a ponto de transformar-se em cangéo.
Embora um poema lido e uma can¢éo cantada sejam fendbmenos diversos.
Existe entre eles um elemento comum. Dai 0 serem poemas, na maioria das
vezes, as obras literarias usadas para composi¢des vocais. Os mestres na
arte de pbr em musica textos poéticos foram frequentemente estimulados
pelos encadeamentos verbais num sentido criador (PIVA, 1990, p. 29).

Neste plano, observamos um rol de aspectos que fazem parte do construto
musical e literario se manifestando sobre o devir particular de cada género. Apesar de
reconhecermos um parentesco proximo entre a linguagem da mdasica e a literatura,
nao podemos partir do pressuposto de que toda a linha de construgcao de significados

€ comum nestes dois universos artisticos. No mesmo compasso, Torres completa:
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Compreendemos que é valido o intercambio de termos entre diferentes artes,
mas devemos estar conscios de que se trata de uma tarefa complexa e um
tanto quanto perigosa, exigindo do analista um cuidado especial no manejo
com os termos utilizados (TORRES, 2014, p. 29).

Nos proximos topicos, discorreremos sobre alguns elementos da terminologia
musical para subsidiar o engenho analitico das cancées. E preciso estarmos sempre
aptos a reconhecer a constante simbiose entrelacada nestas manifestacdes artisticas,
bem como respeitar 0s percursos singulares de cada area. Assim, o intuito é cada vez
mais observar a cancdo por uma maior amplitude, debatendo sobre o0s seus

elementos ditos essenciais e complementares.

2.2 “Luz”: acancéo e o sentido

“Inem toda falta de sentido é sentida!”
(Gessinger)

Em uma abordagem que enobrece o uso humano do som, suas peculiaridades
e seus pontos de intercessdo como o proprio siléncio, José Miguel Wisnik, em sua
obra O som e o sentido: uma outra historia das muasicas, movimenta um debate (para
musicos e ndo-musicos) que tem como intento inspecionar as ocorréncias
significativas de composi¢cdes a partir de sua trajetéria sonora. Em suas proprias
palavras, “o livro poderia ser definido como o esbog¢o de uma histéria da linguagem
musical, em seu contracanto com a sociedade e com certas constru¢cdes mitolégicas,
filosoficas e literarias” (WISNIK, 1989, p.9). No entanto, ndo € na via historica que
absorveremos as premissas deste autor, mas sim no trabalho ardiloso que é conferido
aos consideraveis elementos que formam aquilo que jA convencionamos como
cancado. Alertamos que alguns conceitos, a saber: melodia e harmonia, que servem
como alicerces no momento analitico das cancdes, serdo debatidos no limiar deste
topico.

Ao observarmos a cancdo de dentro para fora, podemos usufruir das palavras
do autor a respeito do som para uma melhor compreensao sobre conexdes presentes
no momento da configuragdo musical: “os sons sdo emissdes pulsantes, que sao por
sua vez interpretadas segundo 0s pulsos corporais, somaticos e psiquicos. As
musicas se fazem nesse ligamento em que diferentes frequéncias se combinam e se

interpretam porque se interpenetram” (WISNIK, 1989, p. 20). Nesse caminho, notamos
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que, assim como ha a fusdo entre letra e melodia, externamente, outras fusdes
incidem da mesma forma para organizarem um todo coerente no qual as categorias
gue ali emergem entram em um estado de fluéncia instantanea.

Wisnik (1989, p. 22) nos alerta também sobre a relacdo entre melodia e
harmonia no construto da cancéao: “poderemos perceber que essas duas dimensdes
constitutivas da musica dialogam muito mais do que se costuma imaginar”. Além de
dialogarem, ddo margem a existéncia de outras unidades que circundam o labor
musical, a exemplo de instrumentacao, timbragem, ambiéncia sonora e performance.
Antes de elencar aspectos deste elo, cabe apontarmos que melodia € uma sucessao
de notas que, relacionadas reciprocamente, formam um todo estético dotado de
organizagdo e coeréncia. A harmonia, por sua vez, representa 0 universo de
combinacdo dos acordes, unidades que também conduzem a expressdo musical.
Porém, segundo Wisnik, h4 uma cultura ja internalizada que tende a desmembrar
muitos dos elementos que fluem na musica, como 0s componentes ritmo e melodia.

Em fungao disso, o autor salienta que

A pedagogia musical costuma dar aten¢cdo nenhuma a essa passagem, a
essa correspondéncia entre as diferentes dimensdes vibratérias, e perde ai
todo um horizonte de insights possiveis extremamente estimulantes para
fazer e pensar musicas. O prego que se paga € a cristalizagao enrijecida da
ideia de ritmo e melodia como coisas separadas, perdendo-se a dindmica
temporal (e os fluxos) que fazem com que um nivel se traduza (com todas as
suas diferencas e correspondéncias) no outro (WISNIK, 1989, p. 22, grifo do
autor).

Wisnik nos propde uma leitura que trabalha diante das microparticulas que
configuram o som, dando inclusive uma atencéo especial para a complexa estrutura
das ondas sonoras e suas variacfes. O tedrico sempre ressalta no seu texto que
existe uma conexao, um diadlogo constante e imediato entre estes elementos na
operacdo constitutiva da musica. As inferéncias sobre o som, por parte do ouvinte,
convergem regularmente a partir de uma absor¢cao em conjunto destes componentes.
E sob essa paisagem que percorreremos nas analises das cancées do Engenheiros
do Hawaii.

As musicas, na concepgao do estudioso, estdo cheias de “pulsos estaveis e
instaveis, ressonancias e defasagens, curvas e quinas” (WISNIK, 1989, p. 23). Dada

a complexidade do som abalizado como um “feixe de ondas”, € de suma importancia
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ainda considerar que os sentidos implicitos nas cancdes sdo originarios também a
partir dessas interferéncias incessantes.

A complexidade das ondas sonoras e as variaveis de seus feixes culminam
naquilo que convencionamos como timbre - uma propriedade do som que o distancia
dos outros e que muito tem para contribuir naquilo que qualquer sonoridade tem a
manifestar. Wisnik (1989, p. 24) concebe esta unidade como uma “singularidade
coloristica” e aponta que “uma mesma nota (ou seja, uma mesma altura) produzida
por uma viola, um clarinete ou um xilofone soa completamente diferente, gracas a
combinacdo de comprimentos de ondas que sdo ressoadas pelo corpo de cada
instrumento” (WISNIK, 1989, p. 24). Em convergéncia, Tatit (2002) completa que a
extensdo do corpo do cancionista faz surgir o seu timbre de voz.

O timbre descortina a identidade Unica de cada som. A abertura de uma cancao
executada por uma guitarra, por exemplo, pode sintetizar uma camada de
significacdes dentro da composicdo, antecipando a melodia que vem adiante ja
climatizada pelo timbre peculiar do instrumento. Em “Infinita highway”, cancéo
analisada a posteriori, temos esta convic¢cédo. Dessa forma, compreendemos o timbre
como particula constituinte da obra final que é a composicdo musical, além de
representar um painel expositor de cultura, de época, de estilo e de inten¢des que 0s
cancionistas optam por incorporar as suas cancgoes.

Tiago de Oliveira Pinto, etnomusic6logo?, ratifica a ideia de uma estrutura
substancial resultante de componentes menores (tal qual o timbre) que formam um
todo significativo avantajado, acima de tudo, de representacao cultural:

Como em toda investigacdo de estruturas, a busca por elementos musicais
construidos e culturalmente significantes vai levar as menores unidades
classificaveis do sistema, que servem de referéncia para a percepcao do
todo, o “som organizado humanamente”. Dentro da cultura musical estes
elementos menores estardo ligados uns aos outros de maneira relativamente

estavel, estabelecendo assim a ordem musical vigente (OLIVEIRA PINTO,
2001, p. 236, grifo do autor).

Ordem, organizacao, hierarquias sao constituintes que estruturam a cangéo. Os
“pulsos estaveis e instaveis”, propostos por Wisnik (1989), estao relacionados a outras
unidades intrinsecas a linguagem musical e que perpassam por estas questdes.

Falemos agora dos acordes. Um acorde € o resultado da unido de trés ou mais notas

2 Etnomusicélogo é o pesquisador e especialista em etnomusicologia - area que pode ser entendida
como uma antropologia da musica. Estes pesquisadores estudam o fendmeno musical nos diversos
povos e culturas.
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musicais executadas em conjunto harmoénico. Cumpre alertar que no contexto cultural
de cada musica os acordes sugerem sensacdes diversas, a saber: estabilidade,
descanso, concluséo, melancolia, alegria, suspense etc. Envoltos na harmonia, s&o o
produto final de notas que se combinam a partir dos intervalos musicais, fatores que
os classificam como acordes maiores, menores, aumentados, diminutos, dentre outras
modalidades.

Por conseguinte, o intervalo musical consiste na diferenca de altura que ha
entre duas notas. Sua classificagdo depende estritamente de unidades de medida que
se baseiam em uma escala. Estas unidades sdo o tom e o semitom3. Quando ha uma
sucessdo de notas, os intervalos sdo melddicos. Quando estes sons operam em
simultaneidade, os intervalos sdo harmonicos. Estas construgdes estdo intimamente
conectadas a experiéncia e a intuicdo dos cancionistas. A explanacao ainda que
introdutdria sobre a prodigalidade de termos que compdem a linguagem musical &
imprescindivel para captarmos parte das afirmacdes atribuidas as analises das
cancdes desta pesquisa, tendo em vista, como exemplo, a aplicacdo de uma grafia
baseada nesta disposicao de intervalos.

Na obra O som e o sentido: uma outra historia das musicas, José Miguel Wisnik
confere total respaldo ao som como ferramenta basilar para a realizacdo musical — do
ponto de vista cultural e fisico, conjuntura de grande valia para as nossas
depreensbes. Compreendemos, nesse estudo, a estrutura fisica do som (resultante
de impulsdes e repousos) e 0 seu uso pelos humanos, o que se estabelece como uma
manifestacdo de cultura. Por essa diligéncia, o autor pauta suas convic¢des diante de
um extenso leque de denominacBes e compara¢des precisas para musicos e nao-
musicos apreenderem todas as questbes expostas.

MuUsicos e compositores, cabe ementarmos, desfruem do som por meio da
variedade timbristica de cada “coloracédo” peculiar dos instrumentos, espaco que inclui
a voz humana. Contudo, consoante ao que propde Wisnik (1989, p. 18), falar de som

é também tratar do siléncio:

3 Em geral, na musica ocidental e na tradicdo da musica popular, um semitom ou meio-tom é a menor
distancia existente entre duas notas em uma escala diatnica. E o conhecido intervalo de “segunda
menor”. O tom, por conseguinte, é basicamente a soma de dois semitons. Ou seja, um semitom é a
metade de um tom. No entanto, algumas experiéncias na muasica moderna e contemporanea, a
exemplos do maestro francés “Pierre Boulez” (musica erudita) e da norte-americana “Wendy Carlos”
(musica eletrdnica), trouxeram-nos pegas musicais com o uso de intervalos de ¥4 de tom e outras
distancias tonais até menores, configurando o termo “microtom”. O microtonalismo também chegou ao
rock. Por intermédio das guitarras de Greg Ginn, a banda estadunidense de hardcore punk “Black Flag”
passeou por essa experiéncia.
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N&o ha som sem pausa. O timpano auditivo entraria em espasmo. O som é
presenca e auséncia, e esta, por menos que isso apareca, permeado de
siléncio. Ha tantos ou mais siléncios quantos sons no som (...) Mas também,
de maneira reversa, ha sempre som dentro do siléncio: mesmo quando nao
ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova de som,
ouvimos o barulhismo do nosso préprio corpo produtor/receptor de ruidos.

Ao lancar olhares ao nosso objeto — as cancfes do Engenheiros do Hawaii —
fomos capazes de perceber que o siléncio €, sem davida alguma, constituinte dos
sentidos que Humberto Gessinger imprime em suas composi¢des, tanto o siléncio na
posicdo de pausa e auséncia sonora, quanto o siléncio enquanto palavra grafada e
subsequentemente cantada. Em “Além dos outdoors”, faixa presente no corpus desta
pesquisa, 0 musico gaucho trabalha sob a reiteracao do siléncio presente na letra e,
em perspectiva antitética, utiliza o vocabulo com um maior grau de intensidade e altura

expandida no momento da entoacao:

por mais que a gente grite

o siléncio é sempre maior

por mais que a gente cante

o siléncio, o siléncio, o siléncio, o siléncio...

Embora em um acompanhamento predominante de sons continuos, esta ali a
nocao de siléncio engendrando os significados da linguagem cancional através do
jogo de palavras e ideias em contradicéo, estigmas do estilo de Gessinger em toda a
sua trajetoria artistica. Em “Hora do mergulho”, composicao de 1995, o cancionista se
apossa da mesma palavra no exato momento em que cessa a execucao dos
instrumentos, a fim de antecipar a auséncia de som, aproximando a sua expressao ao

conteudo anunciado:

(Ultimas palavras, lucidez completa)
depois: siléncio

O dultimo verso do fragmento — depois: siléncio — € sussurrado pelo vocalista,
intencionalmente, sem qualquer acompanhamento instrumental. O siléncio faz uma

ponte entre um som e outro em seus repousos. Assim, faz a musica “tomar félego”

para entdo continuar a sua narrativa.
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Em outra produgado de Gessinger, “Insular”’, do album-solo também intitulado
Insular (2013), deparamo-nos com a palavra pausa espelhando o seu sentido
essencial ao plano sonoro, o qual ruma para um corte aspero que determina o

desfecho da cangao:

procurar
o tom, o par
0 som, a pausa

Os exemplos que citamos comprovam que muitas cancbes da banda
Engenheiros do Hawaii costumam ser construidas a partir de compatibilidades entre
som e palavra e a assimilacdo das unidades que por aqui comentamos (acordes,
intervalos, timbres, altura, intensidade, etc.) corporificam a base significativa de seu
discurso musical. Por consequéncia, toda a gama de explicacdo de Wisnik (1989)
acerca do som e suas propriedades, nos sao essenciais nessa atividade exploratoria.

Nossa investigacao dos elementos formadores da cancdo muito se deve as
nocdes escritas destes dois tedricos que, coincidentemente, ndo analisam a
linguagem cancional, como também s&o proficuos compositores. Enquanto
usufruimos do método de leitura funcional de Luiz Tatit, abracamos o cuidado
avaliativo de José Miguel Wisnik em uma visdo microscopica das unidades que
realizam essa linguagem. Cremos que uma leitura é capaz de complementar a outra
e juntas engendrarem a estrutura analitica que diligimos no presente trabalho.
Procuramos dar corpo a hossa pesquisa por estas vias diferenciadas. Nesta demanda,
0s aspectos fisicos que penetram a linguagem musical e o estudo entre letra e melodia

percorrem juntos.

2.3 A semidtica da cancao de Luiz Tatit

“Parece-nos que o mundo humano se define
essencialmente como o mundo da significagdo”
(Algirdas Julien Greimas)

Embasado na dimensédo da semiotica enquanto método de analise, Luiz Tatit
desenvolveu conceitos e modelos funcionais que nos revelam um leque de

possibilidades analiticas para desmembrar varios signos que pairam sobre a cangao.
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Nesse momento, discorremos de forma mais aprofundada sobre as notacdes do autor
paulista. A relacdo intima entre som e palavra ganha um olhar cuidadoso sobre suas
concepcoes a partir da correlacdo dos planos de expresséo e contetdo. Ha didlogos
constantes entre os procedimentos que expde e as esteiras tedricas de A. J. Greimas,
bem como os estudos semidticos de Claude Zilberberg e Jacques Fontanille.
Caminharemos sobre alguns deles adiante a culminar, nos capitulos vindouros, em
exemplos graficos de alguns de seus modelos de notacdo musical encontrados
principalmente nas obras O cancionista: composicdo de can¢fes no Brasil e Semiotica
da cancédo: Melodia e Letra. Nestas e em outras obras, Tatit assegura a contribuicédo
greimasiana no universo do estudo das significacdes reconhecendo-o como o “grande
semioticista” que em seu dnus trouxe-nos sistematicos “estratos gerativos de sentido”
(TATIT, 2001, p.11).

O modelo que o brasileiro propde, apesar da visivel originalidade por conta dos
recortes graficos e demais artificios, procura sempre avizinhar as denominacdes do
universo da semiotica ao semblante da composicdo musical. O gesto oral, sinuoso
pelo advento da melodia, é precipuamente o objeto posto em relevo pelo estudioso
para que sejam tecidas as suas analises. NOs ecoamos parte destas amostras para
compreender e originar nossas leituras.

Sabemos que nem todos os valores articulados no espaco textual
compreendem toda a sua cortina de significacdo. Nesse construto, a semiotica € uma
ferramenta que opera como semente na constituicdo de um novo ambiente, 0
“microuniverso semantico”, onde “a significagdo que nos parece emanar da superficie
do texto pressupde na realidade a compreensao de um sistema complexo de funcdes
sintaticas que sustenta esses efeitos de sentido terminais” (TATIT, 2001, p.14 - 15).
Essa nocédo de um campo de significagdo singular compreende-nos a existéncia de
uma “graméatica melédica” e a cancdo, como qualquer narrativa, tem sua busca de
ordenacéo de sentido.

No espac¢o semantico da cancao, um fator de extrema importancia € a atuacao
da fala nesse processo instantdneo. Conforme argumentamos anteriormente, a
pujanca do cancionista também esta na atividade entoativa. A entoacao, ao realizar a
melodia, faz surgir novos estratos de significacdo. A partir destes fundamentos, as
atribuicbes da fala na linha melédica da cancdo correspondem a um registro vocal
emitido através de uma tensao fisica. Ratificando estas palavras, “a presenca da fala

€ a introducdo do timbre vocal como revelador de um estilo ou de um gesto
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personalista no interior da can¢ao” (TATIT, 2003, p.8). Nesse dinamismo, as vogais
Sdo responsaveis por manter uma oscilagdo que produz a entoagcdo — uma
gestualidade oral sinuosa por conta da melodia. J& no caso das consoantes, h4 uma
intervencdo vocal que interrompe o caminho sonoro continuo das notas entoadas,
cortando a sonoridade daquilo que entoamos. Em suma, é nas vogais que a melodia
se corporifica. Por parte do ouvinte, a apreenséo dos registros que emergem sobre a
cangao depende, substancialmente, de uma boa retengao do “gesto entoativo”. A voz
€, sobretudo, um elemento performatico que pode manifestar vontades, intencdes e
mais uma série de imagens significativas.

H4, nesse debate, uma distincdo entre a voz que emite a fala e a voz que emite
o canto. Na obra O cancionista, Tatit (2002) preocupa-se entre tantas no¢gdes, com a
diccao dos cancionistas, fator que atribui grandeza ao que é dito, ideia-chave de sua
pesquisa. Para o estudioso, “a voz que fala interessa-se pelo que é dito. A voz que
canta, pela maneira de dizer. Ambas estdo adequadas as suas respectivas fungdes”
(TATIT, 2002, p. 15).

No eixo das investigacbes dos objetos estudados por Tatit, captamos a
importancia do percurso gerativo de sentido, engenhosamente explicado pelo
Professor e pesquisador José Luiz Fiorin. Esta estrutura tedrica é de suma valia para
as nossas depreensdes e andlises, uma vez que este é um dos caminhos conduzidos
por Algirdas Julien Greimas.

Greimas, principal influenciador da semiética de Tatit, desenvolveu uma forma
peculiar de designar o percurso gerativo de sentido a partir de seus vértices, com a
finalidade de estabelecer uma via para entender como se constitui o sentido em uma
obra, ou seja, o que ela diz e como diz. Sem duvidas, este feito € de essencial
importancia para o funcionamento da teoria semiotica.

Segundo Diana Luz Pessoa de Barros, “a semidtica deve ser assim entendida
como a teoria que procura explicar o ou os sentidos do texto pelo exame, em primeiro
lugar, de seu plano de conteudo” (BARROS, 2005, p. 13). Dessa forma,
compreendemos com mais clareza a existéncia de um percurso para entender os
niveis de construcao de sentido nas diversas formas de expressao.

Para Fiorin, eloquente estudioso da obra de Greimas, “o percurso gerativo de
sentido € uma sucessao de patamares, cada um dos quais suscetivel de receber uma
descricdo adequada, que mostra como se produz e se interpreta o sentido, num

processo que vai do mais simples ao mais complexo” (FIORIN, 2000, p. 17). Estes
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patamares sdo constituidos e denominados como niveis: fundamental, narrativo e
discursivo. Cabe-nos esclarecer que o sentido depende de uma relacéo estabelecida
entre estes pontos (BARROS, 2005). Encadeados, os niveis se alargam em uma
escala que vai do mais simples ao mais profundo.

Em uma concepcéo estabelecida por relacdes de contrariedade, dentre outros
elementos, o nivel fundamental apresenta-nos como uma etapa mais abstrata. Fiorin

sintetiza que

Cada um dos elementos da categoria seméantica de base de um texto recebe
a qualificacdo semaéntica /euforia/ versus /disforia/. O termo ao qual foi
aplicada a marca /euforia/ é considerado um valor positivo; aquele a que foi
dada a qualificacéo /disforia/ é visto como um valor negativo. (FIORIN, 2000,
p. 20).

Em andlises de cancbes, observamos que estes valores sdo penetrados
constantemente no engenho musical. Podemos exemplificar a nocao destas
qualificagdes na cangéo “Nuvem?”, do préprio Engenheiros do Hawaii, na qual notamos
no plano da letra palavras que acometem sensacdes de um eu-lirico marcado pela

auséncia, pela tristeza da iminéncia de partir e pela solidao:

se esta chegando o fim da linha
ta na hora de saltar

se esta com ele, esté sozinha

e sozinha nao quer mais ficar
diga adeus

diga adeus ou nao diga nada
diga adeus

A auséncia, nesta perspectiva tematica, opde-se a presenca. Enquanto no
primeiro termo temos um elemento de valor disférico, no segundo, temos um elemento
de valor euférico. Poderiamos até esmiucar o termo em trés instancias: auséncia
(disforia) / ndo-auséncia (ndo-disforia) / presenca (euforia). Alertamos ainda que o
fragmento acima pertence a uma cangao em que as unidades que competem no plano
musical reforcam os mesmos sentimentos elencados no plano da letra, ou seja,
melodia e letra agem em agé&o conjunta.

O segundo nivel, narrativo, difere-se do primeiro por focar na acédo do sujeito,
esta que pode “transformar” os conteudos, ao invés de afirma-los ou nega-los

(BARROS, 2005). Nesse patamar, que trabalha sob a perspectiva de um sujeito e um



27

objeto e apresenta-nos dois tipos de “enunciados” (de estado e de fazer), encontramos
a conjuncéao e a disjuncdo como elementos dicotdmicos (pertencentes a classe dos
enunciados de estado). Sujeito e objeto s&o, nesse plano, denominados como
actantes®. Estas faculdades nos interessam, pois conjuncao e disjun¢do, dentro de
uma instancia primaria — Juncdo - compreendem-se como nuances que também
podem instituir valores significativos dentro da linguagem de uma cancdo. No
fragmento que destacamos anteriormente, verificamos que ha um distanciamento
entre sujeito e objeto, ou seja, existe uma relagéo de disjuncdo entre esses actantes:
se esta com ele, esta sozinha / e sozinha ndo quer mais ficar.

O terceiro nivel é o discursivo. A principio, a investigacao discursiva baseia-se
em estratégias de persuasao na relacdo enunciador / enunciatario. Factualmente, esta
€ a etapa mais significativa para a nossa pesquisa. Pois é neste grau em que se
alocam as maiores ramificacbes da semidtica que utilizaremos no decorrer do

trabalho. Falamos dos percursos tematicos. Dentro desse ambito, Barros expde que

As estruturas narrativas convertem-se em estruturas discursivas quando
assumidas pelo sujeito da enunciacdo. O sujeito da enuncia¢éo faz uma série
de “escolhas”, de pessoa, de tempo, de espaco, de figuras, e “conta” ou passa
a narrativa, transformando-a em discurso. O discurso nada mais é, portanto,
que a narrativa “enriquecida” por todas essas opg¢bes do sujeito da
enunciagdo, que marcam os diferentes modos pelos quais a enunciacdo se
relaciona com o discurso que enuncia (BARROS, 2005, p. 53, grifo do autor).

A enunciacao, por sua vez, perpassa pelas ordenacdes narrativas e discursivas
no trabalho de mediacdo entre ambas. Do ponto de vista semantico, 0os percursos
tematicos sdo dois: tematizacao e figurativizacdo. Nao devemos, todavia, alongar em
demasia a discusséo acerca dos processos tematicos e suas digressdes, posto que,
especificamente no tocante a cancdo, o autor Luiz Tatit contribui-nos com um
arcabouco tedrico préprio que embasa toda a analise do material que elencamos
como objeto da pesquisa — as cinco canc¢does da banda Engenheiros do Hawaii.
Consequentemente, uma leitura da semidtica de Tatit que trata deste conteddo
recebera um espaco distintivo no decorrer da escrita.

Tao relevante quanto a exposi¢cao sobre o percurso gerativo de sentido esta a

divisdo dos planos da linguagem em duas esferas: plano da expressao e plano do

4 O termo actante, na semiética, refere-se aqueles que, inscritos no texto, executam ou sofrem a agéo.
Enquanto “personagens”, os actantes detém papéis varidveis nos percursos narrativos (BARROS,
2005).
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conteudo, teoria proposta pelo linguista dinamarqués Louis Hjelmslev (2003).
Baseado na dicotomia de Ferdinand de Saussure, a qual atribui 0 signo como uma
fusdo entre significante e significado, Hjelmslev compreendeu a manifestacdo do
contetdo de um texto e o seu significado como unidades também dicotdmicas. No
plano do conteudo, encontramos os estratos gerativos de significagdo. Noutra via, no
plano de expressdo, estdo o0s processos formais que concretizam o conteudo
(TORRES, 2004). Segundo Tatit, Hjelmslev optou por “rebatizar” as unidades
saussureanas ao apropriar o termo significante em plano de expresséo e o significado
ao plano do conteudo, além de “substituir a ideia de signo pela de semiose entre os
planos” (TATIT, 2018, p.5).

Na semiética da cancao, Luiz Tatit aproxima os dois planos para alicercar suas
premissas, afirmando a interse¢do que h& entre estes polos. Sabendo-se que estas
esferas podem atuar reciprocamente, é possivel, dentro de uma cancao, reter essa
confluéncia, de tal forma que a expresséo exteriorize o contetdo (TATIT, 2018). Na
cangao “Vozes”, composta por Gessinger, presente no album A Revolta dos Dandis,
notamos essa ocorréncia. Os arranjos dessa can¢do sao constituidos de constantes

repeticdes tanto no plano da letra quanto no acompanhamento instrumental:

se vocé ouvisse

as vozes que ouco a noite
acharia tudo que faco natural
se VOCé ouvisse

as vozes gue ouco a noite
acharia tudo que faco natural

O arranjo, cheio de ostinatos®, amplifica a ideia de reiterar o que esta sendo
dito pelo sujeito do discurso, o qual se presencia no plano do conteddo e também nas
varias repeticdes de frases melddicas, isto €, no plano da expresséo. Segundo Diana
Barros (2005, p. 85), este acontecimento aqui arquitetado pelo compositor da cancéo
€ também denominado de semi-simbolismo e ocorre “quando uma categoria de
expressdo, e ndo apenas um elemento, se correlaciona com uma categoria do
conteudo”.

Consoante a este debate, rememoramos que € percorrendo pela corrente

greimasiana que Tatit alicerca boa parte de seus mecanismos operacionais no

> Os ostinatos “séo as repetigdes melddicas, ritmicas ou harménicas padronizadas” (TORRES, 2014,
p. 107).
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momento analitico das letras e elementos musicais em suas obras. Greimas acedeu
0 projeto estruturalista de desenvolver uma descricdo semantica formal e
sincronicamente social e cultural de textos e discursos na qual as tensdes e
sobressaltos podem exercer essa atividade discursiva. Por parte de Tatit, um conceito
abordado nesta delimitacdo € o de tematizacdo como um processo constitucional de
significados no escopo musical. Sob os pressupostos de Greimas, de forma primitiva,
desdobramos o termo tematizacdo através da premissa, em parceria a J. Courtés,

exposta no Dicionério de semiética. Em suas palavras:

Em semantica discursiva, a tematizacdo € um procedimento — ainda pouco
explorado — que, tomando valores (da semantica fundamental) ja atualizados
(em juncdo com o0s sujeitos) pela semantica narrativa, os dissemina, de
maneira mais ou menos difusa ou concentrada, sob a forma de temas, pelos
programas e percursos narrativos, abrindo assim caminho a sua eventual
figurativizagdo (GREIMAS & COURTES, 2011, p. 496).

Dentro dessa semantica do discurso, o procedimento de tematizacdo compde
a construcao e concretizacdo dos sentidos propostos pelos enunciadores ao sugerir
uma recorréncia de valores que, abstratamente, passam pelo percurso gerativo de
significagbes. Essa recorréncia se déa pelo encadeamento de temas. O recurso da
tematizacdo nos oferece um caminho para o sentido, o qual perpassa pela
figurativizacdo — aonde o sentido vem se concretizar. Estes dispositivos néo
necessariamente se opdem. Dotados de uma coeréncia interna, sao no¢des que
podem operar em conjunto como vias de significacdo intrinsecas as narrativas.

Ainda na semidtica greimasiana, enquanto um “procedimento de converséo
semantica”, nesse jogo de linguagens, “a tematizacdo pode concentrar-se quer nos
sujeitos, quer nos objetos, quer nas funcdes, ou, pelo contrario, repartir-se igualmente
pelos diferentes elementos da estrutura narrativa em questdo” (GREIMAS &
COURTES, 2001, p. 496-497). Assim, nos certificamos que o0s agentes que se
corporificam na estrutura musical sao passiveis dessa abrangéncia.

Em um passeio pela mesma via de sentido, Tatit contribui-nos nesse dialogo
adaptando o conceito do grande semioticista a analise da cancao. Nesta congruéncia,
na investigacdo da cancao popular, corresponde a tematizacdo a “reiteragcado da
melodia e reiteragao da letra” (TATIT, 2003, p. 9). Os temas podem ser interpretados
como conteudos linguisticos e sonoros que se manifestam nas canc¢des por meio das

reincidéncias de melodia e letra e facilitam ao ouvinte a memorizacéo e identificacéo
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das peculiaridades de cada cancédo. Para Tatit (2003), a qualificacdo de personagens,
de objetos, a exaltacdo ou as acdes dos mesmos enumeram noc¢des de reiteracao
tanto melddica quanto de letra, o que confere uma identidade interna ao “nucleo
identitario” da cancgao.

A autora Diana Barros complementa que “tematizar um discurso é formular os
valores de modo abstrato e organiza-los em percursos. Em outras palavras, os
percursos sao constituidos pela recorréncia de tracos semanticos ou semas
concebidos abstratamente” (BARROS, 2005, p. 66). Dessa maneira, as cancdes se
organizam para assim serem concebidas como canc¢des tematizadas, normalmente
musicas euféricas que apresentam reiteracdo da letra e dos motivos melddicos.
Segundo Tatit (1987, p. 47), “o parametro musical mais importante na constituicdo dos
temas é a duracéo (o ritmo da melodia). Com a repeticdo da mesma duracao, ja temos
uma estruturacao tematica”.

No contorno do processo dos temas, ha também, sob a unidade do gesto vocal,
o fendbmeno da passionalizacdo. Pelo dinamismo da entoagédo, podemos encontrar
muitas de suas caracteristicas em cang¢des culturalmente ditas “romanticas”. Para
Tatit:

A configuracdo de um estado passional de soliddo, esperancga, frustracéo,
ciume, decepcéo, indiferenca, etc., ou seja, de um estado interior, afetivo,
compatibiliza-se com as tensdes decorrentes da ampliacdo da frequéncia e
duracao. Como se a tenséo psiquica correspondesse uma tenséo acustica e
fisiologica de sustentacéo de uma vogal pelo intérprete. O prolongamento das
duracBes torna a cancdo necessariamente mais lenta e adequada a
introspeccdo. Afinal, a valorizagdo das vogais neutraliza parcialmente os
estilos somaticos produzidos pelos ataques das consoantes (TATIT, 2003, p.
9).

Sob o processo de passionalizacdo, reincidem as sensacdes naturais pelo
contorno da melodia com o advento de alguns dos parametros do som, a saber:
duracéo - o tempo de permanéncia do som, o que nos confere o poder de distinguir
sons curtos e sons longos (bastante usuais na configuracdo passional). No plano da
duragdo também observaremos o quesito “andamento” — este que pode variar em
acelerado ou desacelerado; altura - propriedade concernente a frequéncia do som que
nos permite diferenciar sons agudos e graves — esta categoria no ambito da expressao
musical se relaciona também a nog¢é&o de tessitura (concentrada ou expandida).

Mediante a estes parametros, depreendemos que o registro oral transcende as

impressoes e sentimentos de um enunciador no timming da cancao, o que nos confere
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mais possibilidades de acepcbes de sentido. Nas cancdes ditas passionalizadas,
notamos uma diccado qualificada por experiéncias introspectivas, as quais podem
convergir em um estado de disforia; expressar um distanciamento entre sujeito e
objeto; enfim, situagbes disjuntivas ou conjuntivas que acabam muitas vezes
espelhadas no seu mapeamento melddico. O sujeito instituido na voz destas cangodes,
habitualmente, busca por algo, alguém ou algum lugar e usa como vetor as elevacdes
no delineamento da melodia. A expanséao as alturas do campo de tessitura preenchido
pela letra é outro marcador que rascunha esta forma entoativa passionalizada.

Nesse viés de tensdo passional, podemos recorrer as nocdes de Zilberberg,
estudioso da semiotica e autor, em parceria com Fontanille (2001), da obra Tenséo e
significacdo, tedricos em que o pesquisador Luiz Tatit encontrou mais elementos que
corporificaram suas leituras de letra e melodia, a exemplo das tensdes passionais.
Para estes autores, como premissa basica, “a emog¢ao é concebida como portadora
de significagcdo” (FONTANILLE & ZILBERBERG, 2001, p. 279). Tanto emocdo como
a paixao, enquanto caminhos de producéo de sentido através dos percursos tematicos
sdo dois dos debates importantes que recebem um capitulo a parte neste estudo, o
gual opera entre tantas vias pelas modulacdes tensivas e foricas, valores acionados
a percepcdo e ao sentimento, respectivamente. Ainda sobre estas condi¢cdes
inerentes as cancbes passionalizadas, Fontanille & Zilberberg (2011, p. 280)
sintetizam que “a emocdao é tratada como um signo, signo de si propria ou signo de
outra coisa, e é desse modo que ela tem sentido, ou sentidos”.

Estas marcas pairam na linguagem musical instauradas como aspectos
subjetivados por um eu lirico que detém a melodia rente ao que esta sendo expresso
na letra. Tatit (1987) chama-as de “sintomas de tensdo”. Assim, captamos que a
melodia tem o condado de expressar modalidades. Portanto, “aquilo que o texto
descreve, com relativa precisdo, através de seus recursos especificos, a melodia
reforgca tracando um contorno que pode ser lido (ou ouvido) na mesma orientacdo do
texto” (TATIT, 1987, p. 33). Nessa Otica, estes e outros tracos inerentes a
personalidade de um sujeito (debatidos por Fontanille e Zilberberg) figuram no campo
de observacdo da semiotica como intengbes capazes de atribuir sentido a uma
linguagem.

Em se tratando de linguagem musical, os processos de tematizacdo e
passionalizacdo alinham-se em compatibilidade entre os planos de letra e melodia,

consubstanciando o nosso foco de investigacéo. Esta compatibilizacdo pode emergir
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pelas duas vias: melodia exercendo influéncia na letra e vice-versa. Os recortes
melddicos, expandidos ou concentrados, inferem as relacbes de conjuncdo e
disjuncdo que, fatalmente, estardo expostas no plano da letra. Emocéo, paixao,
desejo, saciedade, exaltacdo, saudade e uma série de outras sensacgdes e intentos
sédo fatores que, uma vez apontados na letra, sugerem ou antecipam o0s tragos
melodicos.

A modalizacdo € outra expansdo de noc¢Bes da semidtica greimasiana
vinculadas as perspectivas de andlise de Luiz Tatit. O conceito de Greimas & Courtés
(2011, p. 315) informa-nos que “a natureza do enunciado a modalizar, permite-nos
distinguir duas grandes classes de modalizacbes: a do fazer e a do ser”. No entanto,
a semiética reconhece quatro modalidades que se emaranham nessa divisao binaria,
sao elas: o querer, o dever, o poder e o saber (BARROS, 2005). Tais modalizacdes
sao capazes de converter as relacdes entre o0 sujeito e os valores. Tatit (1987) reflete
sobre estas convergéncias no procedimento da cancdo por via de seu caminho de
geracgao de sentido. Dessa forma, o autor frisa que

Todos nés mantemos relagcbes modais com aquilo que fazemos. Essas
relacbes podem ser designadas por quatro verbos principais: /querer/,
/dever/, /saber/, [poder/. Nao fago algo que eu ndo quero, ndo devo, ndo sei
ou nao posso. Portanto, todo “fazer” pressupfe todos ou alguns desses
verbos. Na relacdo destinador (locutor) / destinatario (ouvinte) da cangéo
popular ha evidentemente dois “fazeres”. um do locutor e outro do ouvinte.
Ambos pressupdem todos ou alguns desses verbos (TATIT, 1987, p. 3, grifo
do autor).

A modalidade do ser se conecta mais com as cang¢des passionalizadas, uma
Vez que o cancionista traz as suas insinuacdes e sensacdes ao seu publico, atraindo
0 ouvinte para aquele estado pelo qual ele elaborou sua can¢édo. A modalidade do
fazer se associa mais as canc¢fes tematizadas. O que prevalece nessa narrativa sdo
suas acoes e a performance, por exemplo, em meio ao processo entoativo.

Na expressdo musical, estas ocorréncias frente as diversas unidades que
vitalizam a cancdo nos séo apresentadas de forma instantanea. Podemos mencionar,
nessa mesma Otica, novamente as palavras de Wisnik (1989), que relatam a
convergéncia entre as particularidades do som, as quais se unem também em uma
operacao simultanea:

No entanto, é preciso lembrar que, em musica, ritmo e melodia, duragbes e
alturas se apresentam ao mesmo tempo, um nivel dependendo

necessariamente do outro, um funcionando como o portador do outro. E
impossivel a um som se apresentar sem durar, minimamente que seja, assim
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como é impossivel que uma duracdo sonora se apresente concretamente
sem se encontrar numa faixa qualquer de altura, por mais indefinida e
proxima do ruido que essa altura possa ser (WISNIK, 1989, p. 21, grifo do
autor).

A partir dessa leitura, ha de convir que a traducéo dos estratos de significacédo
gue delineiam a cancao requer, para uma cognicdo mais plausivel, um olhar atento as
pequenas estruturas, bem como a opera¢do em conjunto destes componentes que se
envolvem no concilio entre melodia e letra, visto que sdo indissociaveis e uma afeta a

existéncia da outra. Nesse plano, Perrone (2008) contribui com um arremate:

O estudante de poesia musical deve estar alerta para os efeitos textuais
produzidos nas constru¢des musicais, particularmente no que diz respeito ao
mood e ao tom. A caracterizagdo de uma cancdo como alegre, infeliz,
contemplativa, agressiva, sarcastica, etc. €, em alto grau, uma funcao
semantica (PERRONE, 2008, p. 24).

~

Retornando a incidéncia dos processos de tematizacdo, passionalizacdo e
figurativizagcdo (fungcdes semaénticas), iremos categorizar com devida cautela as
cancbes de Humberto Gessinger que serdo analisadas neste trabalho, a luz,
principalmente, da proposta do semioticista Luiz Tatit. A partir dessa seriacdo de
tensdes, ampliam-se as possibilidades interpretativas. Por conseguinte, reincidimos
gue as cancdes tematizadas apresentardo um caminho melddico mais segmentado,
tessitura concentrada, em confluéncia a andamentos acelerados e, no plano da letra,
frequentes sentimentos de satisfacéo e exaltacao de algo ja conquistado. Por sua vez,
nas cancdes de tensdes passionais, iremos nos deparar com contornos melédicos
mais extensos e continuos, efetuados pela valorizacdo da sonoridade das vogais e
com andamentos mais desacelerados.

Estamos conscios de que ndo hd uma dominancia de procedimentos figurativos
no corpus desta pesquisa — processos que operam pela valorizacdo dos elementos
provenientes da oralidade, na qual a fala desempenha sempre um papel central na
atuacdo entoativa, como ocorre nas cancdes figurativizadas. A respeito dessa
laboracéo, Tatit (2002, p. 21) sintetiza que “a tendéncia a figurativizacdo pode ser
avaliada pela exacerbacdo do vinculo simbiético entre o texto e melodia. O poélo
extremo desse processo € a propria linguagem oral, na qual as entoacées agem sobre
o sentido geral da mensagem”. Ressaltamos que podem incidir na mesma cancéo
mais de uma destas ocorréncias, contudo um dos processos deve prevalecer. Ha

também de considerar que a classificagdo das cancdes nestas trés categorias nos
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acrescenta possibilidades de explanacéo e nos ajuda a entender como se da a criacao
de sentido em cada uma delas, no entanto ndo esgotam as perspectivas de leitura
critica.

Em concordéncia com estas ac¢des inerentes a atividade do cancionista que por
aqui discorremos, Barros (2005, p. 66) aponta que “o sujeito da enunciagao assegura,
gracas aos percursos tematicos e figurativos, a coeréncia semantica do discurso e
cria, com a concretizagao figurativa do conteudo, efeitos de sentido”. A semidtica
abraca a fungcédo de ordenar essas operacgdes abstratas e categorias (TATIT, 2001).
Além do mais, a diligéncia do cancionista designa uma maneira de “enunciar”.

Devemos nos ater aos procedimentos que se movem com a finalidade de
manter a coesao entre os elementos que compde a cangado. Nossa leitura das cancdes
do Engenheiros do Hawaii busca olhar atentamente a estas semioses. No entorno

desse arsenal teorico, Torres (2014, p. 63) complementa que

Para uma compreenséo mais abrangente do fendmeno da canc¢éo popular é
fundamental que saibamos de que forma se ordenam essa fusédo da palavra
com a musica. De uma maneira geral, texto poético e melodia sdo dois
componentes da cancdo que se estruturam a partir de um equilibrio tenso,
em que hora ha um predominio de um sistema de signos, ora ha o predominio
de outro. Em virtude disso, podemos afirmar que o compositor convive
dialeticamente com os dois oficios: a composi¢édo das estruturas melédicas e
a composicao da palavra.

A dissipacdo dos signos dentro da linguagem da cancdo nos auxilia a
reconhecer o seu carater plurissignificativo que vai além de uma arte de expressao de
sensacles adjacentes a abstracdo. Esta plurissignificacdo nos rememora a reflexao

de Greimas sobre o signo enquanto unidade de sentido para a semiética:

Signo é uma unidade do plano de manifestacéo, constituida pela fungéo
semidtica, isto €, pela relagdo de pressuposicao reciproca (ou solidariedade),
gue se estabelece entre grandezas do plano da expresséao (do significante) e
do plano do contetido (do significado), no momento do ato da linguagem
(GREIMAS & COURTES, 2011, p. 462).

Nessa conjuntura, notabilizamos aqui uma das sementes que brotam os
sentidos que se sucedem em diferentes formas de linguagens examinadas pela
semidtica, as quais decorrem por uma ja conhecida via de criacdo de sentido.
Portanto, reconhecendo a linguagem musical como também um espaco

multidimensional de abrangéncia significativa, concordamos novamente com Torres
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(2009, p. 4): “este tem sido o caminho percorrido pela semidtica musical: considerar a
musica como um texto. E se a musica pode ser compreendida como um texto é porque
ela possui elementos compativeis com os da linguagem verbal”’. Atemo-nos a
interpreta-la nessa perspectiva, adotando uma visdo amplificada as microestruturas
gue engendram o construto da obra final.

Consoante a estas concepcdes, em sua semidtica da cancado, Luiz Tatit se
preocupa substancialmente com as inflexdes do cancionista, que ele denominou de
diccdo — “sua maneira de dizer o que diz, sua maneira de cantar, de musicar, de
gravar, mas, principalmente, com sua maneira de compor” (TATIT, 2002, p. 11). Nesse
ensejo, € fundamental a distincdo entre a voz que fala e a voz que se converte na
atividade entoativa tragcando a palavra cantada, fator que comentamos anteriormente.
Isto posto, o DNA do cancionista transparece em sua voz por uma fronteira verbal e

musical e se enquadra como uma forma de enunciar. Segundo Tatit:

E pelo cantar que o enunciador sempre “diz’ alguma coisa com o texto
linguistico e meldédico, a maneira do discurso coloquial. Esse “dizer” do
enunciador pressup8e, no minimo, um saber em sua competéncia. Mesmo
que o “dizer” revele uma duvida ou uma pergunta, ambas dependem de um
saber com relagdo a temética escolhida pelo componente linguistico. Todo o
grau de tensividade investido na letra deve comparecer, da mesma forma, no
componente melddico, caso contrario ndo apreenderiamos uma
compatibilidade (TATIT, 2007, p. 169, grifo do autor).

Melodia e letra nasceram uma para a outra e, a vista disso, podem modalizar
sua atividade discursiva. Assim refletem os cancionistas. Sao pelas amostragens de
compatibilidades entre os dois componentes, verbal e musical, que compreendemos
a pratica do compositor no momento de criagdo. Também por esse fato, enxergamos
a distincéo entre letra de cancéo e poema, as quais podem ser penetrados pelo teor
poético. Esta tem seu destino tracado rumo ao oficio entoativo para entdo “dizer” o
gue tem para dizer. Aquela, por sua vez, ndo necessariamente precisara de um vetor
tal qual a musicalidade para transmitir seu conteudo por completo. No entanto, é 16gico
gue muitos poemas tém sua construcdo de sentido engendrada por elementos
advindos da musica, bem como uma enorme quantia deles acabam se transformando
em cangodes, haja vista a proximidade entre as duas “artes irmas”. Tal debate alarga-
se as variadas nomenclaturas que aproximam os dois sistemas de signos:

musicalidade da poesia, texto musical, poema musical, poema sinfénico, musica de
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palavras, dentre outros (TORRES, 2009). Para expandir esta possibilidade de
investigacao, Barbeitas (2007, p. 32) aponta que

Pode-se considerar, entédo, que na relagdo entre musica e poesia ha duas
direcBes de analise fundamentais: uma que parte da matéria-prima som, do
elemento musical por exceléncia, e investiga sua manifestacdo na palavra;
outra que parte da musica como metafora da poesia, num procedimento que
traz a luz a ambiguidade tipica do discurso poético.

A assertiva deste autor nos alerta para o cuidado de ndo prosseguir por uma
andalise abusivamente desmembrada dos componentes linguisticos e musicais sem
gue consideremos a persuasao da relacdo entre eles e sem nos ater aos efeitos que
uma linguagem infere na outra. Nossa busca pela formacéo de sentido nas cancdes
rodeia muitas unidades capazes de atribuirem valores significativos, porém, para a
eficacia da leitura de uma cancao, trilhamos pela encruzilhada na qual todos estes
elementos se confluem. Por esse fator, acatamos com todas as letras a feliz passagem
de Tatit (2002) que atribui ao cancionista o apelido de “malabarista”. As ferramentas
principais que o malabarista criador e intérprete de canc¢des dispde — letra e melodia
— poderdo ser, por nés, colocadas em vias distintas de analise, isto €, podemos
desmembrar os aspectos formadores do plano da letra e do plano da melodia, mas,
sempre com a tendéncia de aloca-las no mesmo eixo, 0 que resulta em um todo
organico capaz de configurar sentido a partir da simultaneidade. Assim, o
malabarismo encontra-se também nas méaos de quem tece as analises.

Muito embora as teses desse semioticista rodeiem a entoacdo do cancionista
rumo a descoberta de compatibilidades intermediadas pela fusdo musica e palavra,
encontramos palavras do autor que conferem a devida importancia ao trabalho nos
bastidores de producdo das cangbBes, um oficio pouco reconhecido pelos

consumidores dessa arte:

O mercado fonografico aumenta o seu poder de penetracdo em todas as
camadas sociais, enquanto sua principal instncia de producéo de cangoes,
ou seja, o estudio de gravagao, estd cada vez mais distante do conhecimento
(ou mesmo da imaginacéo) do publico em geral. Para este, os estimulos que
advém de uma equalizacdo, de uma distribuicdo dos timbres no espaco
sonoro, de uma relagdo entre plano da voz e plano dos instrumentos, de um
emprego da camara de eco e da reverberacdo — sem contar a manipulacao
das préprias ondas sonoras, sintetizando sons inusitados — confundem-se,
ainda, com o trabalho artesanal de composicdo, arranjo e interpretacéo.
(TATIT, 2007, p. 132 - 133).
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Neste ensaio: Cancdo, estudio e tensividade, Tatit estende os olhares ao
mercado produtor de cancdes. Por trds da cena de producdo dos fonogramas,
descobrimos uma gama de unidades que, no limiar da criacdo de um todo coerente,
ocupam espaco na escala de constituicao de sentidos destas obras. No entanto, fases
como a pré-producao, producéo e pos-producéao (distribuicdo e divulgacao das obras)
sao oficios ndo populares para uma considerada quantia de consumidores, ainda que
determinantes para o resultado final das musicas.

Em meados dos anos noventa, quando Luiz Tatit dissertou estas ideias, ja
poderiamos notar uma selecdo de estagios que hodiernamente se manifestam nas
producdes musicais, principalmente no espaco de gravacdo - o estudio. O autor
sintetiza com eficacia a seriacéo de afazeres na producéo de obras musicais dividindo
a atividade também em planos: dos instrumentos e da voz. Esta divisdo e os demais
passos citados, a saber: manipulacdo das ondas sonoras, sintetizacdo, distribuicdo
de timbres, equalizacdo, uso de eco e reverberacdo — sdo, para a contemplacao
analitica de nossa pesquisa, de suma importancia. Nao obstante estas etapas
circundem o nucleo identitario da cancdo, que para Tatit em esséncia sao letra e
melodia, asseveramos suas condi¢cfes significativas no plano final de estrutura das
cancdes. Os timbres instrumentais, por exemplo, fortalecem os percursos tematicos,
passionalizantes e figurativizantes inseridos na linguagem musical e, apesar de serem
elencados como itens secundarios nesta criacao artistica, corroboram as intencdes ja
compatibilizadas no discurso proveniente entre melodia e letra. O timbre, a
sintetizacdo, os efeitos na voz, as modulacbes de ambiéncia sonora e outros
mecanismos operados pelos profissionais de estiadio em consonancia com as
intencdes dos cancionistas sdo também maneiras de dizer, portanto, maneiras de
“significar”.

De acordo com Tatit (1987, p. 3), “arranjos e gravacdes trabalhadas podem néo
s6 intensificar a compatibilidade entre os componentes, como também podem criar
outros graus de adequacao e outros espacos de compatibilidade, o que aumentaria,
por certo, a eficacia da cangdo”. A cancao, sendo o todo final, atrai ao seu nucleo
estas unidades representativas no percurso de sua totalidade de significacao.
Recorremos, entdo, a explanagéo da autora Maria de Fatima Batista que interliga esse

mecanismo significativo a semiatica:
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A significacdo, entendida como funcdo semidtica, ou a relacdo de
dependéncia entre conteddo e expressédo, amplia o seu campo de atuagéo
para tornar-se uma organizacdo complexa e dindmica. Primeiramente, ela
passa a ser concebida como expresséo de outro conceito a semiose, que é o
processo de producgdo, acumulacao e transformagdo da funcdo semidtica.
Além disso, ela é constituida e manifestada ao longo do discurso, s6 estando
completa no percurso sintagmatico do discurso por inteiro. S a totalidade do
discurso (texto) é que vai dar conta da funcao semiética (BATISTA, 2003, p.
64).

E da natureza da linguagem cancional se emaranhar nesse procedimento
enquanto discurso. Reiteramos, consoante as palavras de Tatit que, para a leitura
cirdrgica de uma cancao, faz-se necessaria a correlacdo e interpretacdo destas
inflexdes peculiares dos planos de contetdo e expressao, divisdo basilar da teoria de
Hjelmslev (2003). Além do mais, a expressdo musical abrange a instancia da
enunciacao, a qual Greimas e Courtés (1989, p. 166) caracterizam como “o lugar de
exercicio da competéncia semidtica”’, assertiva que confere a funcdo semidtica
subjacente a esta forma de linguagem, cujas textualizacées sédo assimiladas a luz de
um processo semiotico singular.

A partir do equilibrio entre musicalizagéo, oralizacdo e dos demais processos
de producdo das mdusicas, a exemplo dos arranjos e performance instrumental,
verificamos uma estabilidade que permite que uma cancao seja executada sempre da
mesma forma. Essa estabilizacdo decorre, consideravelmente, da fixacdo das notas
no plano melddico. A valorizacdo que a linguagem musical confere a fala a transforma
em um produto inesgotavel, ou seja, enquanto a voz da fala é efémera e utilitaria, a
voz do canto, por meio de um intento estético, é duradoura e fincada em uma estrutura
gue a mantém continua.

No limiar da busca por este equilibrio, o compositor de cancdo dispde de letra
e melodia como ingredientes vitais de sua obra artistica. Ndo existe uma ordem certa
para a criacdo destes componentes, a letra pode vir antes da melodia e vice-versa.
Ambas, costumeiramente, nascem juntas. Assim, sdo atraidas por uma forca que
tende a encaixa-las ao mesmo eixo. Algumas melodias ja apontam para elementos
prosodicos que supdem o tema pelo qual a escrita do cancionista passeara. Noutra
via, 0 conteudo das letras, como tema prévio, sugere caminhos melédicos que téao
logo serdo entoados. Um caso também corriqueiro € o compositor receber uma letra
pronta e, como trabalho, ter de descobrir e acomodar entoa¢des convincentes que

estao ali por tras daqueles versos.
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Concordamos que, neste labor dos cancionistas, a performance que transluz
nos seus gestos por via principalmente da voz contribui na composicao dos sentidos
das cancgbes. Dessa forma, recorremos as palavras Paul Zumthor, estudioso de
guestdes como a oralidade e a performance, as quais nos alargam a visao para que
cuidemos em considerar outros aspectos que dao cor e significado as obras musicais,
passeando pela via de méo dupla ornada por letra e melodia: “A transmisséo da boca
e ouvido opera o texto, mas é o todo da performance que constitui o locus emocional
em gue o texto vocalizado se torna arte e donde procede e se mantém a totalidade
das energias que constituem a obra viva” (ZUMTHOR, 1993, p. 222. Grifo do autor).
Para Zumthor (1993), o canto torna o texto cénico e esta atrelado ao desempenho do
corpo.

N&o h&d como desmembrar as fungbes semanticas no fazer das canc¢des sem
gue consideremos a voz enquanto um elemento performéatico possuido pelos
cantores. Zumthor (1993, p. 184) complementa ainda que “o canto é signo: ele diz a
verdadeira natureza da voz, presente em todos os seus efeitos”. Assim, nao se
dissocia a palavra do gesto. Pensamos ser justa uma leitura de composi¢cdes musicais
pautada na premissa de que os marcadores linguisticos da voz e do proprio corpo dos
cancionistas apresentam um discurso inerente as suas identidades e estes fatores
escorrem nos sentidos de suas composicoes.

E importante lembrar que os cancionistas, regularmente, pautam o nascimento
de suas composicdes mediante a um trabalho intuitivo. Nao € necessaria uma
formacdo académica para ser um conveniente compositor de cancéo. A producéo, por
sua vez, se difere do trabalho de andlise. Saber produzir masica nao institui o
conhecimento para saber analisid-la. O compositor é centrado para criar um todo
significativo; o analista 0 quebra em partes para compreender o processo de criacédo
por via de todas as unidades que o compfe. Ademais, ndo é da natureza pensante do
produtor saber avaliar suas obras. Existem ainda cancionistas, sob os modelos de
Chico Buarque e Tom Jobim, que somam a intuicdo a um conhecimento técnico a
vista da cultura musical e literaria que adquiriram. Dois dos tedricos basilares desta
pesquisa — Luiz Tatit e José Miguel Wisnik — sdo exemplos raros de personalidades
que lidam, além da criacdo e execucdo de cancbes, com o trabalho de escrita
interpretativa.

Na obra Estimar Cancdes: Estimativas intimas na Formag&o do Sentido (2016),

Tatit (2016, p. 12) compendia o labor de todo e qualquer cancionista e disserta que
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0s cancionistas estdo sempre musicalizando seus achados orais, mas
também oralizando, ou figurativizando, seus achados musicais e, ao mesmo
tempo, euforizando com tematizacfes suas conquistas e passionalizando
com percursos melddicos amplos e desacelerados seus sentimentos de falta.
Essas gradac¢fes séo cuidadosamente dosadas pelos artistas mesmo que
ndo cheguem ater consciéncia de que trabalham com recursos acima de tudo
cancionais. Afinal, nos, os falantes, também dominamos perfeitamente nossa
lingua natural sem que tenhamos, na maioria das vezes, consciéncia de sua
gramatica. A semidtica, no fundo, tenta desvendar essas gramaticas
subjacentes as linguagens e as praticas cotidianas ou estéticas para melhor
compreender as incansaveis operacdes humanas de construcéo de sentido.

Faz parte dos artificios dos pesquisadores do género cancdo a busca por
explicagbes que revelem os tramites envoltos na arteirice dos cancionistas, levando
em conta 0 uso constante do recurso da figurativizacdo, cuja incidéncia evidencia
conteudos euféricos e passionais diversas vezes na mesma obra.

No processo de investigacdo da criagdo de sentido na linguagem musical,
abracaremos a semi6tica como contribuinte para a compreensdo desse artificio
artistico, posto que esta ciéncia estabelece critérios e objetivos consistentes para uma
analise acurada do nosso objeto de pesquisa. O trabalho da oralidade convertida em
entoagdo, por exemplo, € um dos elementos de total interesse para essa semiética
direcionada as significacdes provenientes da relacdo palavra e som.

Nesta Ultima parte do capitulo sobre o estudo cancional, comentamos acerca
da contribuicdo de Luiz Tatit e seu maquinismo de analise. O autor utiliza nocdes da
semidtica geral para possibilitar até aos ndo-iniciados em estudos musicais uma larga
série de conhecimentos sobre o fenbmeno da palavra cantada com certa
acessibilidade, a exemplo das qualificacbes das cancfes e da visdo zelosa com o
fazer dos cancionistas.

Iremos nos curvar a este olhar semiético rente aos sentidos que flutuam nas
cancdes a serem analisadas posteriormente, almejando uma sintonia com as palavras
dos autores que por aqui debatemos. Metodologicamente, a funcionalidade da
semidtica aplicada a linguagem musical perpassara por todo o momento analitico de
forma gradativa, assim como pontua Tatit (2001, p. 14): “tudo ocorre como se as
nocdes técnicas surgissem das entranhas do corpus, atravessassem seus estratos de
sentido e se projetassem a um quadro tedrico que vai se constituindo gradativamente”.
E virtude da semiética atingir efeitos de sentido instantaneos e comprovéa-los frente
aos objetos passiveis de sua interpretagdo, haja vista que o alvo de estudo desta

corrente tedrica seja “o modo pelo qual construimos o sentido em nossas atividades
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psicossociais” (TATIT, 2016, p. 11). Pautamo-nos nesse predicado da ciéncia dos

signos frente ao universo sensivel que € 0 nosso objeto.

3 “CONCRETO & ASFALTO”: A BANDA ENGENHEIROS DO HAWAII E O
ALBUM A REVOLTA DOS DANDIS

O presente capitulo versa sobre a trajetoria da banda Engenheiros do Hawaii
no contexto do rock nacional e sobre o disco A Revolta dos Dandis, trabalho lancado
no ano de 1987. As informacdes aqui distribuidas nos servem como preparacao para
a fase de analise das cancfes, de maneira em gque estas nocdes a respeito da banda,
do album e do cancionista se conectem naturalmente as leituras das musicas que

selecionamos.

3.1 “Nossas vidas”: a banda Engenheiros do Hawaii

No Brasil, uma das décadas de notavel expressdo para a masica popular, com
uma vastidao de bandas e artistas que se enquadravam no pop rock foi, sem davidas,
a década de 1980. A sonoridade, as nuances e ideologias ainda ressoam na
atualidade eternizando-a no cenario nacional. Como em outros momentos, varias
canc¢Bes moldaram o imaginario musical brasileiro. Questionamo-nos, inclusive, sobre
o atual contexto e respaldo da musica popular no Brasil apés estes anos, cujas
aparicdes de bandas de rock por toda parte foi um fator considerado por muitos como
marca nacional. Parece-nos que o patamar atingido neste interim pelos grupos e
artistas roqueiros tornou-se inatingivel nos tempos atuais - 0 que justificaria a forca
destas eras na historia da musica popular brasileira. Flavio Barbeitas ratifica com

eficicia tal indagacao:

Pois ndo se trata de, nostalgicamente, lamentar perdas — ndo me parece que,
em si, a produtividade da tradicdo musical brasileira esteja por acabar — mas
sim de verificar que o que efetivamente se esgotou foi o construto discursivo
gue, acompanhando o fenbmeno musical no Brasil, interpretou-o como obra
popular e como caracteristica da nacionalidade (BARBEITAS, 2009, p. 145).



42

O justo comentéario de Barbeitas, apesar de apresentar uma maior largueza
frente a muasica popular do Brasil, discute a questdo da nacionalidade e p6e em relevo
um debate sobre o que esta tradicdo supostamente perdeu nos dias atuais para nao
atingir o nivel anteriormente “canonizado”. E podemos, sem duvidas, langar as
palavras do musico e pesquisador frente as producdes do rock nacional na atualidade.
Alertamos que, no entanto, este ndo € 0 N0sso objetivo — tracar um painel historico do
rock brasileiro. Contudo, cabe a nés entendermos os tracos peculiares da década de
1980 para amplificar as matizes do cenério que revelou a banda Engenheiros do
Hawaii e suas cancoes.

Salientamos que muitos grupos e artistas solo que apareceram nos anos de
1980 continuam produzindo hodiernamente, como o proprio Humberto Gessinger,
lider da banda Engenheiros do Hawaii. Gessinger ndo parou de produzir, seja em
novas composicdes e albuns inéditos, seja em releituras de cancdes anteriormente
lancadas.

A geracao do rock no Brasil desta década nos desperta a atencdo a comecar
pelos nomes das bandas e codinomes de alguns artistas, bem intrigantes, exoticos e
chamativos: Aborto Elétrico, Legido Urbana, Titds, Engenheiros do Hawaii, Herdis da
Resisténcia, Capital Inicial, Os Paralamas do Sucesso, Kid Abelha e Os Abdboras
Selvagens, Nenhum de Noés, Uns e Outros, Jodo Penca & Seus Miquinhos
Amestrados, Herva Doce, Réadio Taxi, Metrd6, RPM, Supla, Degradée, Barao
Vermelho, Plebe Rude, Os Replicantes, Egotrip, Iral, Biquini Cavadao, Ratos de
Pordo, Garotos Podres, Camisa de Vénus, dentre outros.

Os nomes, debrucados sob temas polémicos, traziam a tona ora a ironia, ora o
culto a fenbmenos naturais misteriosos ou simbolizavam a resisténcia a sistemas de

cunho politico, do modo em que o escritor Luis Augusto Fischer comenta:

Na época as bandas se batizavam como nomes regressivos ou retrds
pretendendo um certo chique — Os Titas do |é-1é-1é (depois caiu a segunda
parte desse nome), Bardo Vermelho -, ou faziam trocadilho puro e simples —
Ultraje a Rigor, Capital Inicial -, ou ostentavam uma atitude mais claramente
identificada com o aspecto transgressivo do rock, adotando nomes que eram
uma espécie de ameaga — Camisa de Vénus (expressao que nao se usava
na frente dos mais velhos, acredite), TNT -, ou brincavam com certo
nonsense, namorando ao mesmo tempo as denominacdes retrd — Paralamas
do Sucesso (FISCHER, 2010, p. 284).
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Esta década de expansdo do rock no pais também obteve seu destaque
mediante a forte inter-relacdo com o rock classico e outras vertentes musicais
espalhadas pelo mundo, como o rock progressivo inglés® - vertente estampada nas
influéncias do Engenheiros do Hawaii; o punk anglo-americano, blues rock e folk,
segmentos mais ligados aos grupos estadunidenses, além de se apresentar como
resquicio da contracultura herdada da tropicalia.

Os temas abordados nas letras, as fortes referéncias as populares
personalidades artisticas e o dialogo com obras literarias (brasileiras e estrangeiras)
nos parecem um estigma que, com o passar dos anos, nao tiveram tamanha
continuidade nas cancfes dos novos grupos de rock nacional. De certa forma, as
bandas dos anos de mil novecentos e oitenta, no geral, iconizaram esse momento
roqueiro muitas vezes conferenciando suas produgbes com outras expressdes
artisticas. Presentemente, € como se estivéssemos nos distanciando de muitos
cancionistas do naipe de Arnaldo Antunes, Cazuza, Renato Russo, Lulu Santos e do
proprio Humberto Gessinger que, por exemplo, uniram a intuicdo, a bagagem cultural
e um cuidado técnico para engendrar sua trajetéria composicional. Entretanto, nosso
intento ndo é julgar os compositores, mas sim reunir marcas da era pela qual nasceu
a obra que nos destinamos a analisa-la.

O jornalista e critico musical brasileiro Arthur Dapieve criou, ainda nos anos de
1980, o termo BRock para figurar a década roqueira no Brasil. Para Dapieve, estes
anos foram de suma importancia e amadurecimento para a consolidacado do género,
tendo como consequéncias fatais uma maior visibilidade nos meios de comunicacao,
mais presenca no mercado musical e a dificuldade de outras vertentes musicais de
emergirem no cenario por conta de se distanciarem do rock.

E essencial refletirmos sobre o contexto que o pais vivia para um melhor

entendimento sobre o movimento do rock e sua postura frente a sociedade da época,

6 O Rock Progressivo é uma vertente do rock datada do fim da década de 1960 para o inicio da década
de 1970, tendo surgido na Inglaterra. O estilo marca uma irreveréncia musical das bandas, cujas
producdes fogem da ideia de um rock padronizado, aspecto mais comum das musicas pop. Como
principais caracteristicas, o rock progressivo, também chamado de prog, apresenta uma quebra da
estrutura comum em cangBes que variam entre introducdo / estrofe / refrdo; a constancia de
composicdes longas, de largos e desenvolvidos temas instrumentais; utilizacdo de elementos extraidos
do jazz e da musica classica; o contraste entre temas, melodias e harmonias configuradas numa
mesma canc¢ao, dentre outras. Alguns dos principais homes do rock progressivo mundial deliberados
pela critica séo The Nice; Soft Machine; Jethro Thull; Pink Floyd; King Crimson; Genesis; Supertramp;
Emerson, Laker & Palmer; Frank Zappa; Rush e Yes. Para um maior aprofundamento sobre o tema,
ver Oliveira (2007).
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0 que culmina diretamente na influéncia das composi¢cdes dos grupos da década.
Nesta compreenséao, Aline Rochedo (2011, p. 31) também pontua a forca do rock
nacional e aponta que o BRock, “realizado e consumido por jovens, estabelece uma
relacdo de percepcdo de mundo, no processo de transicao politica pelo qual o pais
atravessava”. Rochedo (2011, p. 36) complementa ainda que “vivia-se 0 inicio da
abertura politica e, nesse sentido, a politizacdo da juventude que fazia rock na década
de 1980 era a negacao do sistema, ndo como a defesa de direitas ou esquerdas, mas
a manifestagdo do momento social em que o jovem estava”.

O rock brasileiro deu voz a juventude e virou simbolo desse grupo. Nesse
ambito, muitos dos problemas sociais continuavam cada vez mais presentes nas
letras e vozes daqueles cancionistas. Constatou-se que “o conteudo transgressor,
nesta abordagem do rock, é percebido a partir de temas polémicos para o periodo
como sexo, drogas e violéncia” (ROCHEDO, 2011, p. 36). Além do mais, ndao ha como
desconsiderarmos 0 momento politico pelo qual o pais cruzava — um cenario de
angustia e inseguranca. Porém, o rock, cheio de vida, era uma vélvula de escape e
uma voz de esperanca para essa juventude critica cantar as mazelas e episédios da
sociedade. Muitas cancdes da década de 1980 perpassam por estas concepc¢oes:
“Estado violéncia” e “Policia” (Titas), “Geracdo Coca-Cola” e “Que pais & esse?’
(Legiao Urbana), “Sexo” (Ultraje a Rigor), “Selvagem” (Os Paralamas do Sucesso),
“‘Até Quando Esperar” (Plebe Rude), “Terra de Gigantes” e “Toda forma de poder”
(Engenheiros do Hawaii), dentre tantas outras.

Nessa ambiéncia do BRock, a banda Engenheiros do Hawaii surgia no ano de
1984 em Porto Alegre, no estado do Rio Grande do Sul. Os primeiros integrantes,
antes mesmo de lancarem o inaugural trabalho préprio, foram o lider Humberto
Gessinger - cantor, instrumentista e principal compositor do grupo; Carlos Maltz
(baterista), Marcelo Pitz (baixista) e Carlos Stein (guitarrista). Este ultimo, ao lado do
integrante Marcelo Pitz, figurou por pouco tempo na histéria da banda,
consequentemente participando pouco da carreira e discografia.

Embora passasse por mudancas providenciais na formacéo ao longo dos anos,
Humberto Gessinger seguiu firme em todas elas sendo, além da voz, a alma do grupo.
As cancdes escolhidas para andlise, além do seu registro enquanto compositor, foram
e ainda sédo executadas nos shows do artista nos limites do pais — o que comprova a

perenidade de suas melodias e letras que perambulam no nosso cotidiano.



45

Em meados dos anos de 1980, quatro jovens possantes na faculdade de
Arquitetura da UFRGS — Universidade Federal do Rio Grande do Sul - resolveram
montar uma banda que supostamente duraria uma noite, apenas para um festival de
musica da faculdade. Mal sabiam as propor¢des e a ressonancia que num futuro ndo
muito distante iriam atingir no cenario do rock nacional.

O festival responsavel pelo primeiro show da banda, ainda inconsistente, tinha
como cunho principal uma relutancia as aulas que se encontravam paradas por conta
de uma greve. A escolha do nome surgiu em meio a uma critica aos estudantes de
engenharia, curso que historicamente nas universidades costuma ter disputas e rixas
frente aos estudantes de arquitetura. Sobre o complemento hawaii, também de forma
satirica, os integrantes alegam uma referéncia a um paraiso kitsch e aos surfistas de
Porto Alegre, uma capital sem praias. O termo também faz alusdo as vestimentas em
tal carater dos estudantes de engenharia.

A juncdo de engenheiros mais hawaii, irbnica e despretensiosa, resumia um
estilo de vida que os irritavam e simbolizava bem o espirito de época que viviam.
Alexandre Lucchese, autor de um livro biografico sobre a banda, acrescenta que “era
uma escolha condizente com o humor da musica da época. Bandas nacionais
influenciadas pela new wave ja estavam adotando epitetos inusitados” (LUCCHESE,
2016, p. 28). Ementamos que o recurso da ironia utilizado desde o nome de batismo
“Engenheiros do Hawaii” aponta um estigma forte corrente nas letras das cang¢des da
banda, uma marca perene nas composicdes de Gessinger e seus parceiros.
Posteriormente, a vista da irreveréncia impressa no teor das canc¢des, no rock
executado de bombacha e que trazia as personalidades de “Camus”, “Pinochet” e
“Fidel”, por muitas vezes no mesmo plano de letra, renderam-lhes o apelido de
fascistas.

A simbologia exposta nas engrenagens em quase todos os albuns e imagens
relacionadas a banda dialoga diretamente com o nome “engenheiros” e com a
atividade do fazer e criar, constantemente operada por sarcasmo. Escudos de times
de futebol, o famoso simbolo yin yang, o chimarréo, letreiros e latas de refrigerantes,
sao exemplos de gravuras estampadas dentro das engrenagens, ou seja, dentro do
universo do Engenheiros do Hawaii. A ndusea sartriana, o existencialismo estendido
a Camus, a vida efémera, a constante sensacéo de estar-se perdido, os paradoxos, o

futebol, a propaganda, a construcdo e desconstrucdo de ditos populares, a linguagem
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tecnoldgica, sdo ingredientes que se conjugam naturalmente nas linhas e notas de
Gessinger no seu oficio de cancionista.

Mesmo fora do eixo Rio — S&o Paulo, em palcos alternativos na capital gaicha
e no interior, 0 grupo seguiu com suas apresentacdes pos-festival da faculdade em
1984. De forma surpreendente, aos quatro ou cinco meses de existéncia, 0
Engenheiros do Hawaii participara de uma coletanea envolvendo bandas do Rio
Grande do Sul com duas musicas autorais. A coletanea foi denominada Rock Grande
do Sul, lancada em 1985.

Sobre o surgimento do grupo e suas principais influéncias, Jaqueline Franz

(2007, p. 11) complementa:

Quando surgiu a banda Engenheiros do Hawaii, Gessinger utilizou-se de um
experimentalismo de sons herdados da Bossa Nova, Jovem Guarda,
Tropicalismo e do Rock Progressivo, do qual ainda traz como marca em suas
composicdes o conceitualismo, isto €, um engajamento em torno de um tema.

Franz (2007, p. 10) infere ainda que as referéncias de Gessinger e seus
parceiros vém desde a década de 1960 e 1970, com a presenca do “patriarca do rock
brasileiro”, Raul Seixas, assim como dos Mutantes e do tropicalismo - contribuintes
gue encorparam e trouxeram solidez ao rock que estava por ampliar a sua
representacdo e assumir “uma aparéncia brasileira”. Nessa o6tica, Fischer (2010, p.
286) discorre sobre a consolidacdo do rock dos anos 1980 e declara que, naquele
momento, “toda uma nova massa de ouvintes queria dangar e cantar, agora ja sem o
choro setentista pelo advento da ditadura, agora de olhos postos hum aqui e agora
vivo”. A carreira de Gessinger e do grupo estava na tangente de todos estes
acontecimentos.

O Engenheiros do Hawaii percorreu pelos meandros da histéria do rock
nacional, atravessando processos de consolidagéo frente ao mercado musical, os
quais as bandas desta geracdo também passaram e ainda passam, posto que boa
parte continuam a ativa. Dentre estes processos, podemos destacar a mudanca para
o Rio de Janeiro ao fim dos anos 1980, fato que expandiu suas cancgdes de vez para
0s mercados musicais mais aclamados. No festival Rock in Rio Il, embora na boca
dos criticos pela irreveréncia, a banda foi ovacionada pelos fas e se consolidou ainda

mais no cenario nacional. Parece-nos que o titulo do primeiro aloum — Longe demais
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das capitais — que se encaixava perfeitamente ao grupo porto-alegrense, estava
perdendo o contexto por conta da aclamacéo que alcancaram.

Um segundo ponto de destaque no limiar da carreira dos gauchos foi a
constante mudanga de integrantes ao longo de tantas formagdes que Ihes renderam,
somados aos trabalhos-solo do lider Humberto Gessinger, mais de vinte trabalhos
autorais (sem contar com as coletaneas). Os lancamentos foram distribuidos em
midias que vao do disco de vinil (LP) ao K7, CD, DVD, Blu-ray e, atualmente, todo o
material fonogréfico esta presente nas populares plataformas de streaming. A respeito
dessa trajetéria, Fischer (2007, p. 286) ressalta que “em todos os discos, a cada ano,
mudando a formacao da banda e alterando os instrumentos que entravam em cena
para ajudar a dizer, la estava o Humberto para comentar a vida”. A mensagem musical
de Humberto Gessinger, conforme vimos, € transmitida pela variacdo de timbres, de
instrumentos e paisagens sonoras (maneiras de dizer), em meio a parceria de muitos
amigos instrumentistas e em um variado leque de teméaticas que compreendem o seu
discurso verbal. O pluralismo e o ecletismo, aspectos da estética pds-moderna,
atingem os planos verbais e sonoros das produgdes do compositor.

A esséncia dos ideais da banda ndo se diluia por conta da mistura de
instrumentistas e aliados nas composicdes. O registro de voz, elemento fundamental
na realizacdo da obra do cancionista, e a execucdo peculiar, seja em qual fosse o
instrumento, estavam sempre ali presentes.

Nas mais variadas fases, o grupo lancou trabalhos que soam mais acustico
como os conhecidos Filmes de Guerra, Cancbes de Amor (1993), Acustico MTV
(2004) e Novos Horizontes (2007); em outros momentos passeou pelo rock
progressivo, marcado pelo forte didlogo com as bandas Pink Floyd, Emerson Lake &
Palmer e Rush, somado a for¢ca do pop e a expressdo gaucha, a saber, nos albuns
Ouca o Que Eu Digo, Nao Ouca Ninguém (1988), Varias Variaveis (1991) e Gessinger,
Licks e Maltz (1992), este ultimo, que trazia no titulo os sobrenomes de cada
integrante, reforca sua fase mais aclamada, a qual, juntos, lancaram sete trabalhos.
O disco encoberto de hits, O Papa é Pop (1990), contribui para uma transi¢ao de inter-
relacbes sonoras; Simples de Coracao (1995) e Minuano (1997) colorem o rock da
banda com elementos regionais, o uso de acordeoén e violino; bem adiante, nascem
alguns trabalhos mais voltados para o pop, mesclando entre sons “limpos” e “pesados”
- Surfando Karmas & DNA (2002) e Dangando no Campo Minado (2003).
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No entorno dos shows gravados e lancados, em estudio, Humberto Gessinger
lancou os albuns Insular (2013) e N&ao Vejo A Hora (2019), obras de musicas inéditas,
além de um show em formato de dueto com o também gaucho Duca Leindecker,
intitulado Pouca Vogal (2009). Estes trés ultimos titulos nos brindam com cang¢des que
fazem uma retrospectiva de todo o circuito musical de Gessinger. Circulamos pelo
rock progressivo a balada com a sonoridade do sul; pela autocitacéo (verbal e sonora);
pelas referéncias literarias aos conteudos mais atuais, dentre eles - ciéncia, politica e
tecnologia. Conforme observamos, ndo € necessario apresentar a historia da banda e
do cancionista expondo-a em uma linha do tempo que transcorre perfeitamente ano a
ano, pois acreditamos que suas cancdes, dada a atemporalidade, poderiam
simplesmente saltar de um album para o outro sem que subtraisse a esséncia de cada
trabalho.

As reinterpretacdes e regravacdes das proprias canc¢des sdo comuns nas
producdes de artistas do mercado fonografico. Estas ocasides nos possibilitam tracar
novas percepc¢des sobre elas, posto que estes fatores compreendem também uma
modalidade de ressignificacdo a partir da nova modelagem da obra considerada
“versao original”. Para Tatit (1987, p. 1), “os arranjos e as gravagdes podem produzir
de novo a cancéo, dando-lhe um perfil nem sonhado pelo autor, e podem produzir até
0 gosto dos ouvintes pela contundéncia de seus recursos e pela insisténcia de suas
solugdes no mercado cultural”. Existem versdes distintas de uma mesma cancgéo do
Engenheiros do Hawaii espalhadas por sua vasta discografia, a qual expomos boa
parte anteriormente. Nos albuns gravados “ao vivo”, o cancionista se torna um
malabarista de sua obra ao misturar refrdos, tracar autocitacbes e remodelar
harmonias e melodias. Este € um ponto perpétuo nas producbes de Gessinger.
Portanto, concordamos que

Uma cancao renasce toda vez que se cria uma nova relacéo entre melodia e
letra. E semelhante ao que fazemos em nossa fala cotidiana, mas com uma
diferenca essencial: esta pode ser descartada depois do uso, aquela ndo. O
casamento entre melodia e letra é para sempre. Por esse motivo, existem
meios de fixacdo melddica, muito empregados pelos compositores, que

convertem impulsos entoativos em forma musical adequada para a condugao
da letra (TATIT, 2007, p. 230).

Além de recriar suas préprias obras, convertendo melodias e letras, Gessinger
tem por costume embasar-se noutras artes para corporificar suas cancdes. Tal fator

vai além das influéncias e do didlogo com outras produc¢des, assim caracterizando o
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uso do pastiche’ - traco comum as obras do mundo pés-moderno, condicdo
corrigueiramente discutida pelo cancionista em muitas de suas can¢des. Sem duvidas,
pelo pastiche, o compositor atribui novos valores significativos as suas elaboragdes.

A relacdo dialégica entre enunciador / enunciatario e entre diferentes
manifestacfes artisticas sdo também concebidas por Gessinger na seara de suas
cancoes. Esta percepcao vai rente as premissas do russo Mikhail Bakhtin (1997), o
qual concebe o dialogismo como um principio inerente a linguagem e determinante
para a construcdo do seu sentido. Frequentemente, o cancionista via seu discurso
pautado na interagdo com o “outro” — seja 0 outro um interlocutor ou um distinto texto
cultural. Segundo Barros (1999, p. 3), “a relacdo dialogica entre o eu e o tu, no texto,
tem sido examinada, entre outras disciplinas, pela andlise da conversacédo, pela
semidtica narrativa e discursiva, pela andlise do discurso, pelas pragmaticas e teorias
da argumentacdo e da enunciagao”. Por isso, coube-nos tracejar, ainda que de
maneira rasteira, tal ocorréncia, uma vez que buscamos entender o processo de
construcdo de significados nas can¢des — uma forma organizada tal qual o texto e
uma forma de manifestagéo.

Varias Variaveis, titulo do nosso trabalho, nomeia o quinto aloum de estudio do
grupo gaucho, ao passo que aproxima a nossa escrita ao universo da banda, uma vez
gue, em tantas canc¢fes, sdo constantes as aparicfes de trocadilhos, assonancias,
aliteracdes e o0 jogo de palavras, bem como autocitacdes nos planos de letra e
melodia. As semioses entre 0s signos que se diluem na composi¢cao musical culminam
na variedade significativa que marca o ser da cancédo, agregando ainda mais o titulo
ao contexto da pesquisa.

Em suma, o modus operandi da criacdo artistica de Gessinger e 0 nascimento
do Engenheiros do Hawaii no contexto da década de 1980 muito nos explicam em
relacdo aos estilos que compuseram a histéria da banda. As composicles, a
sonoridade peculiar, o plano de carreira, a mistura de elementos da MPB diante da
pujanca do rock progressivo e do rock classico, sdo matrizes que ainda notamos
firmes na produtiva vida musical de Humberto Gessinger, mesmo seguindo em
carreira solo. Noticiamos ainda que a banda e o compositor galdchos ja presenciaram

regravacoes de suas canc¢des nas vozes de outros grupos e artistas como Dado Villa-

7 Para Fredric Jameson, o pastiche é uma marca das obras p6s-modernas. Trata-se de uma releitura
neutra sem o teor satirico da parddia, por exemplo. E a imitacdo de um estilo singular de algum artista
sob “a utilizacdo de uma mascara estilistica” (JAMESON, 1985, p. 18).
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Lobos (“Toda forma de poder”), Biquini Cavadao (“Toda forma de poder” e “Infinita
highway”), Anavitoria (“Tententender”), Duda Matte (“Somos quem podemos ser”),
Dulce Quental (“Terra de gigantes”) e Greice Ive (“Somos quem podemos ser”). No
ano de 2014, foi lancada uma coletanea de interpretacdes de variadas cancdes da
banda intitulada Espelho Retrovisor — Um Tributo aos Engenheiros do Hawaii. Neste
album especial participam Anacronica, Phillip Long, Monocine, Strobo, Dingo Bells,
Dias Buenos, Forfun, Tsubasa Imamura, BLANCAh, Méario Wamser, A Banda Mais
Bonita da Cidade, Vera Loca, Nevilton, Bebeto Alves, Dolores 602, Lula Queiroga,

Esteban Tavares, Dario Julio & Os Franciscanos, Fernando Anitelli, Borba e Sonorata.

3.2 “Datas e nomes”: o album A Revolta dos Dandis

Fig. 1 — Capa do album A Revolta dos Dandis

ENGENHEIROS
90 HAWAII

A REVOLTA DOS DANDIS

Fonte: Pra Ser Sincero: 123 varia¢cdes sobre um mesmo tema.

A Revolta dos Dandis é o segundo trabalho autoral da banda Engenheiros do
Hawaii. O disco, gravado no estudio RCA, foi produzido por Reinaldo Barriga Brito e

lancado em outubro de 1987, pela gravadora BMG. O titulo faz referéncia a um
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capitulo do ensaio O homem revoltado, de Albert Camus, publicado em 1951.
Encontramos, no teor das letras, alusbes ao comportamento do personagem
“Meursault™, criado por Camus no romance O Estrangeiro. O autor franco-argelino é
um dos preferidos de Gessinger, exercendo fortes inter-relagcbes nas composi¢coes
frente aos demais integrantes da banda. Os ideais existencialistas debatidos por Jean
Paul Sartre e Nietzsche, por exemplo, unem-se a tematica do absurdo da vida, do
mundo marcado pela efemeridade, da sociedade caotizada na pés-modernidade, da
juventude que vive mediante a um bombardeio de informagdes etc., enquanto pontos
de convergéncia nas canc¢fes do album.

Este trabalho da banda gaucha demarca um desprendimento de ritmos como o
ska, género musical jamaicano precursor do reggae, que predominava nas cancoes
do primeiro disco, Longe Demais das Capitais (1986). Com humor, os integrantes
lembram que o reggae era talvez o ritmo de execuc¢do mais simploria, por isso a
predominancia em muitas cancdes do album inaugural. A amplitude ritmica, bem
como a aparicdo de novos timbres e instrumentos musicais (gaita, violdes,
sobreposicao de vozes) também sao marcadores desse novo Engenheiros do Hawaii,
apontando para estigmas que seguiriam nos discos decorrentes.

A Revolta dos Dandis vendeu mais de 230 mil copias e € o primeiro disco de
Augusto Licks, guitarrista notavel na formacao e histéria da banda. O novo integrante
juntou-se a dupla remanescente Humberto Gessinger (que passou a tocar contrabaixo
com a saida de Marcelo Pitz) e Carlos Maltz. Conforme aludimos, essa formagéo em
trio é saudada por fas como o apice do grupo. A entrada do guitarrista fortaleceu a
influéncia do rock progressivo na estrutura e sonoridade das cancées do Engenheiros
do Hawaii. As faixas “A revolta dos dandis I’ e “A revolta dos dandis II” apresentam
uma continuidade composicional nos elementos sonoros e no discurso verbal,
refletindo dialogos com grupos classicos que adotam essa subdivisdo sequenciada

das cang¢des. Sobre essa formagao, Dapieve (2005, p. 145) ressalta que

8 Sobre a inter-relacéo e as alusdes as obras de Camus no album, destaca-se a ligagdo do sujeito
representado nas cancdes de Gessinger ao protagonista Meursault, narrador-personagem de O
Estrangeiro. Sua trajetéria é marcada por assassinatos banais, rispidez e frieza de emoc¢des, sempre
exalando indiferenca. Ademais, ilustra um tipo de ser humano vago no mundo, sem preocupacdo com
destino, sem projetos e sem tamanhos motivos para viver.
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A revolta dos Dandis era ao mesmo tempo mais antigo e mais ousado do que
Longe Demais das Capitais. Mais antigo porque Licks arrastava os outros
dois para levadas mais rebuscadas, uma espécie de hard rock progressivo.

A cargo da estética musical progressiva e das referéncias filosoficas nas
cancoes, o irreverente album, dotado de letras e arranjos audaciosos, recebeu criticas
da midia. A ousadia também se d& pela intromissédo de novas paisagens sonoras que
encorpam suas composi¢des. Dapieve (2005, p. 145) argumenta que “o album era
guase anticomercial com suas longas masicas e suas letras proto-existencialistas”.
Parte da critica tratava o grupo como pretensioso e elitista. Em compensacéao, neste
momento, a banda passou a lotar ginasios, casas de shows e expandiu mais ainda
suas cancgdes aos horizontes de outras cidades brasileiras.

Muitas cancdes deste trabalho viraram vitrines representativas dos grandes
momentos da banda - “Refrao de bolero”, “Infinita highway”, “Terra de gigantes” e a
faixa titulo do album, dividida em duas partes; “Filmes de guerra, cangbes de amor”,
uma cancado que mistura rock com elementos de percussdo carnavalesca,
posteriormente batizou o titulo de um disco ao vivo lancado em 1993. Na integra, o
LP (formato pelo qual foi distribuido o disco) tinha a seguinte disposicao: LADO A: “A
revolta dos dandis I”, “Terra de gigantes”, “Infinita highway”, “Refrao de bolero” e
“Filmes de guerra, cangdes de amor”; LADO B: “A revolta dos dandis II”, “Além dos
outdoors”, “Vozes”, “Quem tem pressa nao se interessa”, “Desde aquele dia” e
“Guardas da fronteira”.

Outros signos e semioses nos fazem reter mais informacdes valiosas a respeito
da banda e do recorte pelo qual extraimos as cancbes que apresentaremos nossa
leitura de andlise. A capa de cor amarela, por exemplo, representa uma das cores
vivas da bandeira do Rio Grande do Sul. A trilogia (amarelo, vermelho e verde) seria
completada em trabalhos seguintes — Ouca 0 Que Eu Digo, Ndo Ouca Ninguém (capa
vermelha) e Varias Variaveis (capa verde) - discos lancados em 1988 e 1991,
respectivamente. As engrenagens estéo fixadas nestas capas e na maioria dos outros
albuns, indicando a constante engenharia de construcéo e/ou reconstrugdo das obras
da banda.

E bem possivel identificarmos um elo entre as cangdes de A Revolta dos Dandis
e as demais musicas do Engenheiros do Hawaii. Nos planos sonoro e verbal, mesmo
que em décadas ou situagbes dissemelhantes, captamos um universo de criagdo

particular no cenario da mauasica popular brasileira. As letras e melodias se
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movimentam em comum acordo de ascensdo de uma unidade sobre a outra,
contemplando o processo de figurativizacdo que engendra boa parte das obras do
cancionista. Além do mais, suas composi¢cbes trafegam pelo didlogo com outras
obras, constantemente e, por vezes, fazem uma parddia de si mesmas. As faixas

escolhidas no corpus de nossa pesquisa passeiam por estas interacoes.

4 “TENTENTENDER”?: ANALISE DE CINCO CANCOES DE A REVOLTA DOS
DANDIS (1987), DO ENGENHEIROS DO HAWAII

“a sombra mostrou
0 que a luz escondia”
(Gessinger)

Neste capitulo, apresentamos cinco canc¢des do Engenheiros do Hawaii sob a
perspectiva da semiética na operacdo das andlises. Alertamos o leitor para o recorte
frequente de fragmentos das letras que estaréo situados no centro do corpo textual.
Em algumas situacdes, utilizamos um mapeamento melddico tomando por base um
dos modelos desenvolvidos por Luiz Tatit, atributo de sua semiética da cancao. A partir
da leitura visual destas figuras, buscaremos aumentar o leque de sentidos inseridos
na linguagem musical por via dos elementos compativeis entre melodia e letra, além
da qualificacdo das cancdes em tematizadas ou passionalizadas. Salientamos
também a importancia do leitor/ouvinte imaginar a entoacdo da melodia representada
graficamente nos trechos que escolhermos, internalizando principalmente o
parametro do som concernente a altura das notas musicais. Nesta grafia de extratos
da melodia, teremos linhas pontilhadas e continuas. Nos espacos entre as linhas
pontilhadas, representamos as gradagdes em semitons, enquanto as duas linhas
continuas nas extremidades inferirdo a regido pela qual a entoacdo melodica estara

delimitada.

9 “TENTENTENDER" é uma cangdo de Humberto Gessinger em parceria com Duca Leindecker. A
composicao foi lancada no ano de 2008 no projeto formado pelos dois artistas intitulado Pouca Vogal,
posteriormente, foi regravada pelo dueto Anavitéria.
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4.1 Primeira estacao: “Arevolta dos dandis I”

Uma nova fase sinalada por elementos que comporiam um disco mais maduro
do que o primeiro album - Longe Demais das Capitais - € logo marcada pela musica
de abertura: “A revolta dos dandis I”. A cancdo, de mesmo nome do disco, € dividida
em duas partes. Estas faixas dialogam harmonicamente e demonstram contiguidade
nos temas, nos timbres e nas letras.

Em “A revolta dos dandis I”, o panorama inicial € de um rock classico
incorporado por outros artificios que incrementam e moldam a sonoridade da banda
em relac&o ao trabalho de estreia do grupo gaticho. E clara a inter-relagido com estilos
como o country rock?. Os primeiros segundos da can¢do apontam para unidades que
fortalecem as ideias expostas na letra, criando uma primeira instancia de
compatibilidade entre linguagem verbal e sonora. Nesse sentido, a conducéo
acelerada e continua remete a uma viagem de trem, tematica insinuada na cangéo. O
som eufdrico da gaita, que ressoa notas longas durante quase toda a musica, lembra
a buzina do transporte ferroviario.

O plano melédico primério é de facil assimilacéo, pois transcorre quase que em
sua totalidade sobre duas notas. Esse estilo direto, sem tamanhas mudancas
melddicas e modulagbes harménicas se alia tanto ao estilo do rock classico como
também é elusivo a uma viagem continua. O pequeno salto de notas na melodia
entoada por Humberto Gessinger representa-nos um recorte de tessitura concentrada,
notas de duracbes curtas e de intervalos proximos, traco comum as cancles

tematizadas, na proposta de Luiz Tatit. Observamos a primeira figura:

Fig. 1

10O country rock € uma vertente da musica popular resultante da fusdo do rock a musica country.
Algumas caracteristicas sdo o uso de instrumentos acusticos como o violdo e a proximidade sonora de
estilos como o blues. O género é muito disseminado nos Estados Unidos, tendo a sua origem atrelada
ao pais e geralmente é datado a partir dos anos de 1960 e 1970. Bob Dylan, Woody Guthrie, The Byrds
e Eagles sdo exemplos de artistas e bandas que passam por esse estilo.
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_en__orosto__ _umretrato_o__al___ oabstrato_

Fonte: elaborado pelo autor

As duas notas que constroem esse primeiro traco melédico estao dispostas em
intervalos de “segunda menor”, ou seja, ha um distanciamento de um semitom entre
ambas. Vemos que a letra da cancéo nesse trecho ocupa apenas dois espacos da
grafia melddica, a qual é concentrada em um breve espaco da pauta, sendo executada
em duas notas proximas uma da outra. As estrofes iniciais se realizam sob esse
primeiro recorte tematico.

Estruturalmente, tal qual um rock and roll ou blues, “A revolta dos dandis I” tem
sua harmonia arquitetada por poucos acordes que seguem a previsao de sua
tonalidade “E” (Mi maior) — o acorde de tbnica. A reiteracdo harménica, reiteracdo de
melodia e a repeticdo dos refrdos também sdo marcas do percurso de tematizacao
pela qual a classificamos. Estas nuances preconizam parte dos estilos que dialogam
com a criacdo do disco e da cancdo em destaque, 0S quais mencionamos
anteriormente.

O sentimento de revolta, sugerido a partir do titulo da cangéo, pode relacionar-
se a ideia de uma vida sem itinerario, uma locomocdo sem destino certo. A
representacdo da vida, nessa conjuntura, esta metaforicamente manifestada na
viagem de trem. Gessinger engendra essa concepg¢éo ao utilizar a preposicao entre

no inicio de cada verso:
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entre o rosto e um retrato
o real e o abstrato

entre a loucura e a lucidez
entre o uniforme e a nudez

O uso da expressao entre aponta para a existéncia de um entre-lugar, conceito
erigido por Homi K. Bhabha (2001), um meio termo, uma prisdo nos paradoxos,
questdes externadas por um sujeito irresoluto no seu curso vital. Na figura 1, €
acessivel perceber o deslocamento fisico da palavra entre na melodia da cancéo.
Apesar de um salto intervalar curto com relacdo as notas musicais, o deslocamento,
em frequéncia, compatibiliza-se com o sentido proposto no plano da letra. A melodia
€ costurada nestes pequenos saltos.

As dualidades, geralmente expondo unidades contrarias, designam recursos
linguisticos frequentes na escrita do cancionista. Gessinger delineia sua linguagem
por via de antiteses, paralelismos, saltos semanticos etc. Nesta cang¢éo, por exemplo,
as aproximacdes antitéticas no plano da letra rumam para um movimento melddico de

“vai e vem”, marcador do gesto entoativo perene na composicao:

Fig. 2
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Fonte: elaborado pelo autor

Assim como ocorre na figura 1, o segundo trecho trabalha sobre as mesmas
notas que corporificam a primeira estrofe. Como na trilha de um trem, o caminho
melddico permanece em via sem curvas alongadas. A marcha harmoénica destes
fragmentos pouco apresenta tensdes pelo fato de sempre retornarem ao acorde
fundamental E (Mi maior) — recurso que confere uma sensagao de concluséao,
descanso e estabilidade para a audicdo. Para explicar este evento, Tatit (2007, p. 160)
ratifica que “os acordes sao tratados como regides funcionais que gravitam em torno
de um polo de atragao tonal (o acorde de ténica)’. O semioticista se embasa nas
premissas do quadro de harmonia funcional — desenvolvido por Arnold Schénberg!?.
Nas estrofes de “A revolta dos dandis I”, os acordes que criam tensdo ao se afastarem
deste polo de atracdo sdo apenas dois — C#m e B (D6 sustenido menor e Si maior) -
acordes ja previstos no campo harménico de E (Mi maior). Adiante, a tensédo se
desconstréi com o retorno a ténica — E (Mi maior), o acorde de resolucéo. Apesar de
a estrutura harmonica rumar sempre para a definicdo, encaminhando-se para o
acorde de tbnica, a voz da cangéo se processa em contraposi¢céo e continua envolvida
na duvida, nas incertezas e contradi¢cdes, com certo tom de ceticismo. As assonancias

e aliterac6es também séo recursos linguisticos que perambulam pela entoacéo:

entra ano e sai ano

sempre 0s mesmos planos

entre a minha boca e a tua

h& tanto tempo, ha tantos planos
mas eu nunca sei pra onde vamos

Semelhante a voz da fala em uma conversacdo, ao final das constru¢des
frasais, quando asseveramos ou completamos uma ideia sem tonalizar um
guestionamento, em geral, cadenciamos a voz para uma regido de notas mais baixas
(graves). Ou seja, em uma asseveracao € frequente notarmos uma curva em aclive

no decorrer da enunciacdo e, no desfecho, uma descida tonal que caracteriza a

1 Arnold Schénberg (1874 — 1951) foi um relevante compositor nascido em Viena, Austria. Dentre suas
contribuices determinantes para a linguagem musical moderna esta a criagdo de um método de
composigao denominado “dodecafonismo”. Harmonia é uma de suas principais escritas tedricas.
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conclusédo. No caso de constru¢des que concebem interrogacdes, uma vez que se
estabeleca uma espera por resposta, a curva de notas tende a ser finalizada em
regides mais altas (agudas). O sujeito da cancéo, na posicdo de um actante
qualificado pela condi¢do de viajante sem destino e propdsitos, mantém a entoacao
do seu discurso meldédico por meio da figurativizacdo. O derradeiro verso desse
fragmento da letra — mas eu nunca sei pra onde vamos — aponta-nos para um
questionamento existencial do eu-lirico, consequentemente, a entoacao atinge notas

mais agudas seguidas de uma vocalizagdo mais intensa por parte de Gessinger:

Fig. 3

Fonte: elaborado pelo autor

Esse recorte, em uma diccdo do cancionista que descreve um notorio
desespero demonstrado pela intensidade e elevacédo da melodia, antecipa o refréo da

cancao, momento pelo qual captamos sua condi¢do de passageiro:

eu me sinto um estrangeiro
passageiro de algum trem
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gue ndo passa por aqui
gue nédo passa de ilusado

Os versos supramencionados se alocam, melodicamente, nos seguintes

espacos intervalares:
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trem pas a_
_____ que ndo _ sa_por_
_____________________ qui__ __________
__________ pas_____ lda___
_____ quendo_ __sa_dei__

sao

Fonte: elaborado pelo autor

A figura 4 traz a grafia melddica do primeiro refrdo. E demasiado comum os
refrdos serem cantados repetidas vezes e normalmente apresentarem reiteracdes

tanto da melodia quanto da letra. Eles sdo marcadores tematizados que
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corrigueiramente entoamos para reconhecer ou relembrar uma cancdo. Apesar de
uma maior amplitude de tessitura por parte de alguns poucos tonemas??, a execucao
das notas entoadas se mantém em duracdes curtas. As descidas a regido grave da
tessitura vocal designam um declive normal nas asseveragcbes ao fim das frases,
conforme salientamos anteriormente. Humberto Gessinger recorre ainda a um recurso
entoativo, o portamento, o qual faz com que sua voz “deslize” de uma nota para chegar
em outra. Em alguns pontos da cancao, percebemos que as palavras por vezes sao
guase faladas, posto que o cantar esteja na tangente do falar.

Externar a condicdo de estar em um mundo fugaz e no flagelo psicoldgico da
davida é uma das principais mensagens e efeitos de sentido da voz da cangao “A
revolta dos dandis I”. Sua diccdo é estabelecida de maneira clara e direta, fator
facilitado pela harmonia fechada em poucos acordes que se avizinham ao acorde de
tbnica E (Mi maior) e pela melodia predominantemente concentrada em poucas notas.
Nessa composicdo, a voz do canto se aproxima a voz da fala, usando de sua
efemeridade.

E cabivel ressaltar, no estribilho, a existéncia de uma variagédo de sentido na
palavra passar. Nota-se que, semanticamente, no primeiro uso: passa por aqui — 0
“passar” é fisico. Em seguida: passa de ilusdo — por sua vez, remete a um “passar’
abstrato. Os vocabulos aqui e ilusdo conferem ao verbo passar essa dualidade de
sentido, o que faz reconhecer mais um traco da escrita gessingeriana — 0 jogo
semantico. Dada a efemeridade das coisas, o termo passa duplica-se para adjetivar o
tempo inconstante. Por falar em passageiro, ndo ha como desatarmos o dialogo e
referéncia aos personagens de Albert Camus nestas viagens, isto €, nestas cancoes.
A vida de Meursault, narrador personagem da obra O Estrangeiro, é proferida em
muitas das palavras e sensac¢6es do eu-lirico criado por Gessinger. Cabe lembrarmos
que “A revolta dos dandis” € um capitulo do conhecido ensaio do escritor franco-
argelino, O Homem Revoltado.

As obras camuseanas se inter-relacionam com a inteireza das cancdes deste
album da banda gaucha, a comecar pelos titulos idénticos. Em uma ambiéncia onde

0 sujeito parece sempre estar confuso sobre o universo em que se encontra, diante

12 Segundo Tatit (2003, p. 8), os tonemas “correspondem as terminagdes melddicas da frases
enunciativas”. O termo se relaciona aos tipos de inflexdes melddicas das cangdes (descendente,
ascendente e suspensdo) e sao utilizados pelos compositores para produzir sensa¢des como
continuidade, terminacao, repouso, interrogagéo, expectativa, dentre outras.
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de tantos estimulos, informacdes, mudanca de valores, esta ali 0 sujeito da cancao,
marcado pela efemeridade, pelo descentramento e pelo caos que invade seus dias.
Os versos anteriores entre a loucura e a lucidez / entre o uniforme e a nudez, também
configuram os elementos semiéticos que presumem a personalidade de Meursault e
remetem ao Seu ceticismo, sua esséncia aspera, uma secura intrinseca de
sentimentos. O uso reiterado da preposicao entre enrijece essa indiferenca as coisas,
signo do personagem camuseano. Nos versos iniciais da cangéo, este uso corrobora
a indecisdo e a inutilidade das ag0es desse sujeito que flutua sem tomar decisoes,
vivendo sob uma sensacdo de estar constantemente a margem, em um espaco
intermediario. Em palavras ditas por Meursault na noite do enterro de sua mae,
fragmento do primeiro capitulo do romance de Camus, constatamos 0 seu
desprendimento e vazio sentimental: “Tomamos todos café, servido pelo porteiro. Em
seguida, eu ndo sei mais nada. A noite passou” (CAMUS, 1982, p. 9). A voz da cancéo
gessigeriana se conecta a essa despretensao.

O “absurdo da vida”, temética abordada por Camus em algumas obras, e a
prisdo dentro dos paradoxos perseguem o sujeito da cancao, deleitado na metafora

da viagem e nas discussfes existenciais:

entra ano e sai ano

sempre 0S mesmos planos

entre a minha boca e a tua

hé& tanto tempo, ha tantos planos
mas eu nunca sei pra onde vamos

Por esse prisma, o eu-lirico se enquadra no que poderia ser chamado “sujeito
absurdo” — aquele que trava batalhas contra o seu préprio meio, ininterruptamente,
em um constante juizo da vida (CAMUS, 1982). Novamente, a intensidade vocal
apresenta uma crescente na entoacao do ultimo verso dessa estrofe: mas eu nunca
sei pra onde vamos. Pela reiteracdo, continuamos a depreender com mais assergao
a identidade desamparada da voz da cancéo.

Em se tratando de identidade, Stuart Hall, tedrico basilar dos estudos sobre tal
guestao, explica convenientemente os conflitos internos que assolam a personalidade
dos dois sujeitos em conjuncdo que pomos em confronto aqui — Mersault e o sujeito

no interior da cancgéo de Gessinger:
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Um tipo diferente de mudanca estrutural esta transformando as sociedades
modernas no final do século XX. Isso esta fragmentando as paisagens
culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no
passado, nos tinham fornecido sélidas localizac6es como individuos sociais.
Estas transformacgdes estdo também mudando nossas identidades pessoais,
abalando a ideia que temos de nos préprios como sujeitos integrados (HALL,
2006, p. 9).

Estas mutagdes contribuem para a culminancia de um de ser descentrado e
deslocado, marcador dos dois entes com os quais dialogamos. Diante dessa
duplicidade que ora atinge a esfera social e cultural do homem, ora atinge sua
existéncia, compreendemos entéo a instauracdo do que Hall designa como crise de
identidade. A crise esta configurada no ethos do passageiro que ndo descobriu 0 seu
lugar e ruma sem destino. Para fortalecer esta tese, Gessinger mantém uma
articulacéo através do paralelismo tracado sob o vocabulo entre - uma ponte que
coloca em relevo universos contrapostos e aproxima unidades que aparentam
distingéo:

entre mortos e feridos
entre gritos e gemidos
a mentira e a verdade
a solidao e a cidade
entre um copo e outro
da mesma bebida

entre tantos corpos
com a mesma ferida

O constante jogo semantico, por vezes, confunde as ideias entoadas na
melodia, de forma premeditada. Esta confuséo cria efeitos de sentido compativeis com
o discurso do eu-lirico, um sujeito desintegrado e conduzido na voz ainda nas mesmas
notas das primeiras estrofes em movimento de “vai e vem”. A melodia, para a sua

recognicao, permanece tematizada em um breve recorte entoativo:

Fig. 5
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pos

Fonte: elaborado pelo autor

Apods o trecho, chega-se novamente ao refrdo. O estribilho, como na primeira
vez, é disposto numa harmonia gerada por dois acordes em cada par de versos — A e
E (L& maior e Mi maior) nos dois primeiros versos e B e D (Si maior e Ré maior) nos
dois dltimos. Comumente, ainda mais na cancao popular, estas sdo etapas na qual se
repetem intervalos regulares. As melodias, também reiteradas, em geral apresentam
variacbes sem que se perca a esséncia do que é dito em conjuncdo ao
prosseguimento da sequéncia harménica e da estruturacdo tematica. Por essa
conjuntura, os percursos tematicos de “A revolta dos dandis I” sao de facil assimilacéo
e 0 conteudo exposto no plano da letra é assim exteriorizado de maneira direta e clara.

Também no refréo, regularmente, as melodias extrapolam a faixa de tessitura e
alvejam notas ainda ndo entoadas pelas estrofes, o que |Ihe confere destaque na
estrutura da cancao. No caso desta cancao, o estribilho € sempre entoado duas vezes.
Na segunda vez, as notas atingem alturas sutilmente mais agudas.

Em seguida, pos-refrdo, o cenario traz novamente a tona um desordenado
personagem que nao intercede a nada. Para ele, parece ndo haver um rigor na divisdo
entre 0s aspectos que sao postos em oposicao no decorrer da cangédo, embora sejam
adversarios em guerras ou unidades totalmente antagbnicas: entre americanos e
soviéticos / gregos e troianos; entre o fim do mundo e o fim do més; entre a loucura e
a lucidez; a mentira e a verdade — em nenhum momento o eu-lirico aparenta estar

ciente e disposto a tomar partido para estar de um lado ou de outro, optando por
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permanecer a margem, por ser um estrangeiro qualquer, passageiro de algum trem.
E assim o dandi para Camus — um sujeito que ndo simboliza apenas aquele ser de
bom gosto que cultua a estética pessoal e assim cria sua identidade. Contudo, a
concepcao de revolta também abraca a sua personalidade. Camus (2011, p. 60 - 61)
assegura que “o dandi, por sua funcao, é sempre um opositor”, isto é, a recusa ajuda-
0 a mascarar a sua singularidade. Além do mais, € “disperso” e esta “sempre em
ruptura, sempre a margem das coisas” e, para proclamar sua existéncia, necessita do
outro — “os outros sao o seu espelho”.

Logo a frente, as entoacdes ganham um pouco mais de intensidade e o discurso
mantém-se transmitido com pujanc¢a no que esta sendo dito, bem como na maneira
de dizer, isto é, os planos de expresséo e contetdo atuando em semiose. O refréo,

executado pela terceira vez, ocupa notas mais agudas:

Fig. 6
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Fonte: elaborado pelo autor

Essas ascensfes melddicas compatibilizam-se com o término da cancdo que
estar por se anunciar. H4 pressa para concluir o discurso sem que se conclua o
destino. E no meio termo que o sujeito da cancdo quer permanecer. A retomada dos
temas harmonicos apresentados no inicio da faixa aponta para uma remodelagem do
mesmo cenario convencionado preliminarmente. O viés de duvida preenche o inicio,
meio e fim da narrativa musical.

“A revolta dos dandis I”, no seu discurso verbal, € uma cang¢ao engendrada pelo
vocabulo “entre”, dai percebemos uma construgdo de “entre-lugares” em sua
totalidade significativa. Ha a constancia da duvida, do estar-se perdido numa vida
volatil, com uma predisposi¢céo a nao interceder sobre qualquer que seja a deciséo.

Em tom de arremate, a dindmica da viagem pela qual esta percorrendo o eu-
lirico é restabelecida nos derradeiros compassos e impresso nos vocais de Humberto
Gessinger, quando este, gradativamente, vai desacelerando ao repetir 0s versos: eu

me sinto um estrangeiro - passageiro de algum trem. O leve rallentando'® executado

13 Recurso de expressao musical no tocante ao andamento. Diante da sua ocorréncia, o trecho musical
vai se tornando gradativamente mais lento.
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em conjunto pela banda indica a parada em uma estacdo. A pressa para dizer &
compatibilizada com a resolucdo cadenciada da cancdo. Todavia, a metafora da
viagem de trem sera retomada no segundo momento da canc¢do, ou seja, na proéxima

estacdo — “A revolta dos dandis II”.

4.2 Segunda estacédo: “Arevolta dos dandis II”

O album A Revolta dos Dandis foi lancado no formato “LP”, o famoso disco de
vinil. Este suporte fonografico apresenta dois lados que dividem as canc¢fes da obra -
os conhecidos lado A e lado B. Sendo assim, em cada trabalho temos sempre dois
comecos e dois finais. No lado A, a can¢éo de abertura € “A revolta dos dandis I” - um
painel que sintetiza teméticas correlacionadas em todo o &lbum, a comecgar pela
paisagem sonora e pelos didlogos com as obras de Camus.

“A revolta dos dandis II” mantém a transmissao de signos nos planos verbais e
musicais que foram inicialmente estampados no primeiro momento da canc¢éo, posto
gue essa faixa introduza o lado B do disco. Por meio desse formato, de qualquer um
dos lados em que os ouvintes optassem por reproduzir esse trabalho do Engenheiros
do Hawaii, iriam se deparar com uma canc¢ao que compendiaria o teor sonoro e verbal
da obra em uma viséo geral.

Nesse momento, em ritmo mais acelerado, “A revolta dos dandis II” continua a
distribuir questdes existencialistas e indecisées entoadas pelo eu-lirico. Dessa vez, na
segunda parte da viagem, o tempo transcorre mais depressa. A aceleracdo €
estabelecida nos versos cantados com maior rapidez, passeando por notas de
duracOes curtas (sem tamanhas elevagdes tonais) e pelo andamento apressado. Na
qualificacdo da semidtica de Tatit, estamos diante de mais uma can¢ao tematizada,
haja vista a recorréncia dos temas que reiteram tanto a constru¢do melodica quanto a
construcéo de letra.

A introducgédo dialoga com a sonoridade de “A revolta dos dandis I”, indicando
uma autocitacdo, aspecto frequente nas composicdes de Gessinger, seja no plano

verbal, seja no plano musical. Nesta ocasido, mais curta, a abertura instrumental
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antecipa a melodia para traduzir o desespero e a rispidez do eu-lirico sob notas
cantadas com maior velocidade. O andamento mais apressado, por sua vez, conjura
a compatibilidade entre a expressdo e o conteudo, corroborando a voz de socorro
desse sujeito.

A construcéo frasal demarca a sensagcao do personagem de nao encontrar o
lugar e o papel que ocupa diante de confusas situacdes. A reiteracdo da preposicao
entre, signo usado repetidas vezes em “A revolta dos dandis I”, € antecedida agora

pelas oracdes - ja ndo vejo diferenca e pensei que houvesse - durante a cangao:

ja ndo vejo diferenca

entre os dedos e o0s anéis

ja ndo vejo diferenca

entre a crenca e os fiéis

(...) pensei que houvesse um muro
entre o lado claro e o lado escuro

O ceticismo continua por levar o sujeito a negacéo das polaridades, decidindo
pelo nada, pelo ndo-lugar. Os signos que representam essa configuracéo de sentido,
comumente, atuam ainda em disposicao antitética: lado claro e lado escuro; esquerda
e direita; ascensao e queda; dentre outros. Conforme o fragmento em destaque, a
utilizacdo de verbos no tempo passado (pensei, houvesse) simboliza a ligagdo e
continuidade desta cancdo com a faixa inicial do disco, de mesmo titulo, porém
desigualadas por momentos | e Il. Nesta etapa, o sujeito lirico ja tem consciéncia de
sua prisdo nos paradoxos, da sua vida confusa e sem roteiro e transparece essa
ocorréncia no andamento, isto é, no grau de velocidade da execu¢do musical.

Certamente, o cancionista Gessinger reuniu suas palavras e harmonias em
conjunto e subdividiu “A revolta dos dandis” em duas estac¢des vizinhas, em uma
viagem que percorre pelas condigbes de uma vida sem tamanhos objetivos, cuja voz
lirica sucumbe a crise da propria existéncia.

Em “A revolta dos dandis IlI’, os movimentos melddicos e harmbnicos se
sucedem de forma ciclica, criando temas de facil retencéo para os ouvintes. Apenas
dois acordes, D (Ré maior) e Em (Mi menor), em compassos simples (4/4), sustentam
a primeira estrutura das estrofes iniciais: jA ndo vejo diferenca entre os dedos e 0s
anéis / ja ndo vejo diferenca entre a crenca e os fiéis. Adiante, as frases seguintes:

tudo é igual quando se pensa / em como tudo deveria ser / ha tdo pouca diferenca /
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ha tanta coisa a fazer, sdo acompanhadas por uma variacdo harmdnica em que se
apresentam quatro novos acordes: G (Sol maior), F#m (Fa sustenido menor), Bm (Si
menor) e E (mi maior). A expansdo harménica atribui, sem duvidas, alternancias e
novas coloragbes nas melodias, posto que a conversao de acordes opera como
alicerce para a linha entoativa. Tal modificacdo harmdnica € capaz de implicar
modulacdo melddica, uma vez que os acordes portam a voz da cancao para novas
dimensdes de entoagéo.

Na segunda construcdo estrofica, cabe ainda ressaltar o surgimento de um
acorde como elemento surpresa ao fugir da tonalidade harménica da cancédo, D (Ré
maior). Na pratica, o acorde “intruso”, E (mi maior), estabelece uma sensagao de
espanto que condiz com o arremate frasal assinalado pelo cancionista. Sustentamos,
assim, o papel de um elemento (extra melodia e letra) capaz de atribuir sentido a
linguagem cancional, seja em acordo com as significacdes propostas nos dois planos,
seja instituindo uma via significativa peculiar.

Dentro desse encadeamento de acordes, a notacdo de melodia nos traz um
recorte de notas cantadas em ritmo acelerado, em espago aproximadamente
condensado, estabelecendo a pressa para reiterar as ideias anteriormente entoadas
em “A revolta dos dandis I”. Vejamos a primeira amostra da evolucdo métrica da

cancao:
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Fonte: elaborado pelo autor

Os saltos intervalares na melodia constituem um tema reiterado nas estrofes
em que as notas se alocam no mesmo espaco, sob unidades entoativas iguais. O
percurso de tematizagdo € exposto nos dois planos: letra e melodia. Embora
observemos uma ascensdo melddica em algumas palavras, a velocidade da entoacao
condensa e tematiza as frases cantadas, cujos valores tensivos também sao

configurados por rimas internas. A locugéo ja ndo vejo, entoada apenas sob uma nota,
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encontra-se na mesma altura, isto é, ha uma seguranca por ordem do sujeito para
expor 0 seu temperamento cético.

A pressa configurada na entoacao faz com que o sujeito lirico se certifique de
que tudo é efémero. Para o personagem envolto na voz da canc¢do, had sempre a
sensacao de que viver € um exercicio regido pela urgéncia, cuja existéncia € coberta
por davidas e situacdes que ele mesmo prefere ndo tomar partido.

Em todo o percurso discursivo, o recurso da ironia, como em o0s 3 porquinhos /
os 3 poderes e a reconstrucdo ou desconstrucdo de ditos populares: j& ndo vejo
diferenca entre os dedos e 0s anéis, apontam que o eu-lirico da cancao esta cada vez
mais descrente em verdades absolutas, bem como assegura a ndo necessidade de
escolher algum lugar. O seu desejo € externar que, enquanto o tempo passa e, agora,
apressadamente, os conceitos, verdades consolidadas, as religides, ficam para tras e
acabam por interromper 0s seus sonhos que podem ser resumidos em, simplesmente,
passear pela vida.

Nas estrofes que precedem o refrdo, as aproximacdes de dominios opostos
perfazem a sua condi¢cdo de passageiro sem itinerario apreendido no flagelo da

davida:

esquerda & direita, direitos & deveres
os 3 patetas, os 3 poderes

ascensao & queda

séo dois lados da mesma moeda
tudo é igual quando se pensa

em como tudo deveria ser

h& tdo pouca diferenca

hé& tanta coisa a fazer

Depreendemos, pela voz do sujeito, uma precipitacdo (anteriormente
corroborada pela curta introducéo da cancao) que nos faz pensar que o protagonista
ja inicia o seu plano discursivo fadado a dizer, ap0s dissecar hesitacdes expostas nas

estrofes, o contelido da letra do refrao:

nossos sonhos s&o 0s mesmos ha muito tempo
mas ndo ha mais muito tempo pra sonhar
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A diccdo do cancionistal4, nesse momento, se aparenta mais com a voz da
fala, aliada a uma compressao na tessitura melodica, em um recorte decrescente
comparado a altura das notas das estrofes. Os sintomas de tensdo ressoam no plano
verbal por conta da banalizacdo da expressédo nossos sonhos, a qual tem seu sentido
desconstruido pelos marcadores linguisticos no tempo passado e pela conjuncao
adversativa mas — que extermina as possibilidades de realizacdo destes sonhos. O
tempo, para o sujeito lirico, esta se esgotando. Na secdo musical, a harmonia aponta
para uma tensdo estabelecida entre os acordes Bm (Si menor) e C (D6 maior), em
movimento sinalado por um “zigue-zague”, cuja disposi¢do intervalar propicia um
clima de inquietacéo.

Do ponto de vista da melodia, além do movimento de vai e vem que insinua o
mecanismo de mobilidade de um trem, notamos um recorte mais compactado em

confronto as estrofes que antecedem o refrdo, fator visivel na figura 2:

Fig. 2

14 Na versao de “A revolta dos dandis II” presente no album Alivio Imediato, gravado Ao vivo no Rio de
Janeiro e langcado em 1989, o vocalista Humberto Gessinger entoa somadas vezes o fragmento final
do refrdo: tempo pra sonhar, sob notas agudas e com intensa vocalizacéo.
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Fonte: elaborado pelo autor

Curiosamente, as ascensdes na tessitura melddica séo instauradas em pontos
estratégicos no conteudo da letra, conforme a figura 2. Encontramos uma curva rumo
a uma regiao de notas mais agudas que exalam o impeto da voz da canc&do nos
fragmentos: nossos sonhos e mas ndo ha. Isto é, estes destaques no recorte de
melodia comprovam uma afirmagéo seguida de uma negacéo de concretizacdo dessa
afirmacédo, marcada por um dispositivo de “freagem” frasal que contrasta a primeira
oracao — a conjuncdo mas. A linha ténue entre a possibilidade e a impossibilidade da
realizagdo dos sonhos do sujeito lirico também é formatada, em parte, através do
contraste gerado pelos acordes de campos harménicos diferentes — Bm (Si menor) e

C (DO maior).
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Adiante, uma das aproximacdes antitéticas das estrofes de “A revolta dos
dandis II” nos desperta maior ateng¢ao pelo fato de dialogar com outra obra artistica
que tem sua construcao de sentidos também processada por dualidades em meio a

um ambiente disturbado. Estamos nos referindo aos versos:

pensei gue houvesse diferenca
entre gritos e sussurros

Ha uma insinuagdo ao filme Gritos e Sussurros, uma das obras-primas de
Ingmar Bergman (1972), cineasta sueco. O filme, que traz relagbes marcadas por
sentimentos como amor, odio, culpa, tangenciados por sexo e dor, relata a trajetéria
de trés irmas e uma criada que residem em uma casa no campo. Dentro desse
universo, predomina uma atmosfera marcada pela presenca de poucas cores: O
branco e preto das vestimentas das personagens e o vermelho saturado das paredes
e alguns objetos - cores que simbolizariam as sensacdes e o clima relacional proposto
na obra. Sob essa ambiéncia, testemunhamos uma esfera de dualidades como vida e
morte; alegria e tristeza; claridade e escuridao, isto é, alguns paradoxos que também
norteiam concepcgdes expostas na cangcédo de Humberto Gessinger.

Na resolucdo da seguinte estrofe, antes de culminar novamente no estribilho,
0 sujeito lirico confessa o prejuizo emocional ocasionado por suas incertezas. Inerte

diante da situacédo, percebe que suas indagacfes ndo o levaram para nenhum lugar:

mas foi um engano, foi tudo em vao
ja ndo ha mais diferenca entre a raiva e a razao

A sensacdo de abatimento do personagem criado por Gessinger nas duas
faixas - “A revolta dos dandis I” e “A revolta dos dandis II” - exterioriza o que constata
Franz (2001, p. 65):

A voz da cancdo transita assim entre a ordem e a desordem, vive em um
mundo sem culpa em que ndo existe a separacgédo rigida entre o bem e o mal,
mas apenas uma espécie de “balanceio” entre os dois extremos que sao
constantemente sobrepostos um pelo outro sem jamais substituirem o oposto
por completo, sem estar por inteiro (Grifo do autor).

Esse “balanceio”, do qual trata Franz, € um dos caminhos de sentido atuantes

na cangdo “A revolta dos dandis II”. O movimento de vai e vem (melddico e
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harménico), ao se prender nas amarras das dualidades enumeradas no plano da letra,
completa o desarranjo vivido pelo sujeito.

O estribilno reiterado em seguida apresenta uma entoagdo com maior
intensidade, compativel ao tom de exaustéo do eu-lirico. Essa constante sensagéo de
angustia e descrenca prossegue na cangao seguinte do album: “Além dos outdoors”.
O desfecho, o suposto medo do fim, um pedido por ajuda ou até mesmo um clamor
por liberdade sdo representados pelo som de um codigo Morse, o qual criara um elo
entre esta e a préxima cang¢do do album ao continuar sem cessar, excluindo um
interim entre as faixas. O nao intervalo entre algumas cancdes € uma caracteristica
do rock progressivo adotada pelo Engenheiros do Hawaii e, nesse caso, também
salienta a continuidade das concepc¢des que serdo recriadas nas cancdes seguintes,
dentre elas a nausea diante desse ambiente cadtico e cheio de informacdes que
causam um alvoroco na vida dos sujeitos.

Ainda no final, enquanto os vocais de Gessinger ocupam a zona mais aguda
da segmentacdo melddica, uma segunda voz entoa, em tom de recitacdo, alguns

versos da cancao “A revolta dos dandis I”:

entre o rosto e o retrato
entre o real e o abstrato
entre a loucura e a lucidez
entre o uniforme e a nudez
entre os outros e vocés

A ocorréncia diz respeito a recolocacao das préprias ideias, ponto frequente nas
composicdes de Gessinger. A sobreposicdo das vozes, nessa perspectiva, fortalece
a representacdo da confusao vivida pelo sujeito lirico das can¢des, cujo ambiente fora
de ordem € o pano de fundo da crise desse personagem. NGs, ouvintes, seguimos
com a sensacdo de desordem diante dos oximoros no plano verbal (que ora soam
como sindénimos), refletida também no acompanhamento instrumental com
andamento veloz e harmonia ciclica — fatores que aproximam as duas “estagdes

vizinhas”.

4.3 A mesma estrada em outra cangao: “Infinita highway”
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A cancgao “Infinita highway” figura entre os hits da banda gaucha Engenheiros
do Hawaii em meio as emblematicas cang¢des do “BRock”, termo criado pelo jornalista
Arthur Dapieve para designar o rock brasileiro dos anos 1980. A sonoridade, a
roupagem dos arranjos adotadas pelo grupo apontam para uma inter-relacdo com o
rock progressivo e com o rock classico dos anos sessenta e setenta.

O termo em inglés highway, signo permanente na canc¢ao, pode ser traduzido
de forma literal por rodovia. No contexto, conseguimos imaginar uma estrada sem fim,
continua, aonde o sujeito que por ela percorre descreve seus altos e baixos durante
uma viagem. O som de um automoével passando velozmente por uma via é inscrito na
cancdo em trés momentos distintos. Apesar de sentirmos um tom de estabilidade
compatibilizado pela cadéncia ritmica e melddica lineares, a estrada, entre tantas
propriedades, tem suas curvas, riscos. Decerto, ndo se sabe o que ha na sua linha de
chegada ou se existe um determinado ponto de chegada. Por outro lado, hd uma
relacdo de conjuncédo entre a estrada e 0 sujeito, 0s quais, em vias narrativas, se
encontram em uma perspectiva adjacente.

Na entoacdo dos primeiros versos, captamos um didlogo entre o sujeito e uma

personagem silenciosa, circunstancia perene em toda a narrativa da cancao:

vocé me faz correr demais

0s riscos dessa highway

vocé me faz correr atras

do horizonte dessa highway

ninguém por perto, siléncio no deserto
deserta highway

estamos sés e nenhum de nos

sabe exatamente onde vai parar

A chegada ao destino € o minimo para quem esta na highway, o lema é apreciar
a viagem, uma vez que ninguém sabe exatamente onde vai parar.

A execucdo harménica enxuta, sem instrumentos em demasia é conjugada aos
poucos acordes da cancao (em que todos se movimentam rumo a um polo de atracao
tonal) e corroboram a nocédo de uma estabilidade que propicia ao ouvinte a apreenséo
dos temas musicais. A sequéncia de acordes, em disposicédo ascendente, € composta
por: A (la maior), C#m (d6 sustenido menor), D (ré maior) e E (mi maior). Na linha

melddica, deparamo-nos com um desenho constituido por poucas notas, em zona de
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tessitura concentrada, fator que compreende a linearidade tanto fisica quanto sonora
notabilizada na composicao.

Observemos o0 mapeamento melddico dos primeiros versos da cancao,
tomando por base novamente os modelos desenvolvidos por Tatit (2002), para uma

leitura visual entre melodia e letra:

vo__ _mefaz_cor__ _demais osriscos dessa high__
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Fonte: elaborado pelo autor

A amostra inicial traz o contorno melddico do primeiro par de versos da cangao.
Reparamos que as palavras séo dispostas em apenas duas regides de tonalidade, ou
seja, elas sdo desmembradas em duas notas musicais com um pequeno movimento
de variacdo de frequéncias. A silaba way abrange o ponto mais grave da limite da
melodia da cancdo. Os declinios as se¢des graves, comumente, se compatibilizam
com as asseveracOes entoadas pelo cancionista prosseguidas pelo “acorde de
resolucao”, cuja funcdo harménica é de atribuir um sentido de suspensédo e depois
repouso, encerrando uma construcao que téo logo sera replicada.

A relacdo entre som e palavra, nesse fragmento, da-se pela estabilidade
proposta na letra, cujo sujeito ruma para uma viagem continua, sem tamanhas
adversidades. O trabalho melédico sob poucas notas e, substancialmente notas de
duracdes curtas, atesta o ar de tranquilidade que se encontra, por enquanto, como em
uma viagem em linha reta. Os demais versos dessa estrofe sdo executados em um
desenho de melodia similar, com pequeno grau de variacdo de notas, no entanto, na
mesma métrica, duracao e inflexdo vocal aparentada com a voz da fala.

Préximo do primeiro estribilho, h4 uma alteracdo melddica dentro da tessitura
vocal. A sucessao de notas mais altas (agudas) engendra a aparicdo de curvas na
estrada, de um suposto aumento de velocidade e de possiveis manifestacdes
imprevistas notadas pelo sujeito - uma forma de modalizacdo da narrativa musical.

A conversédo harménica no plano dos acordes reforca as novas significacdes
propostas pela letra e, por alguns momentos se finda a estabilidade expressada na
estrofe anterior. A figura 2 rascunha o deslocamento da melodia rumo as notas mais

agudas:
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Fonte: elaborado pelo autor

Neste contorno melddico, uma terceira regido de notas € preenchida pela voz
do intérprete, o que nos mostra uma leve expansdo de tessitura, anunciando a
chegada do refréo.

O crescimento dindmico no estribilho se configura pelas acentuacdes dos
vocabulos por parte da voz de Gessinger, bem como pela intensidade gradual da
instrumentacdo. A ascensao ocorre tanto no plano verbal, quanto no plano musical.
Depreendemos, neste cenario, que as reiteracdes de letra e melodia, acopladas a
outros aspectos da cangdo nos remetem ao processo de tematizagao.

Na inteireza da composicdo do Engenheiros do Hawaii, 0 signo linguistico
highway encerra multiplas construc¢des frasicas, operando como um tema reiterativo
e como um elemento que simboliza a vida do sujeito. Basicamente, dois esquemas
melddicos dialogam durante toda a cangdo com uma estrutura que varia entre estrofe
e refrdo. Ainda no percurso de construcao de significados, a qualificacdo da estrada

por intermédio de adjetivos a ela atribuidos - infinita, deserta, silenciosa - tambéem
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complementa o processo de reiteracdo da letra, tematizando o discurso elaborado
pelo cancionista.

Nesse sentido, é notdria a metaforizacdo da estrada como o curso da vida. Em
uma perspectiva vitalista, h4 a ideia de que viver € mais urgente do que a reflexdo
sobre a propria vida e, para aquele que percorre pela highway, a acdo social supera
a razdo. A verdadeira lei € o carpe diem, é aproveitar 0 momento. Assim, temos o

recorte completo do refréo:

mas nao precisamos saber pra onde vamos
nés s6 precisamos ir

nao queremos ter o que nao temos

nés s6 queremos viver

sem motivos nem objetivos

estamos vivos e € sO

s6 obedecemos a lei da infinita highway

Ao fim desse fragmento, posterior a entoacéo das palavras infinita highway, o
suave tom do registro vocal carrega a cancao para a harmonia de seu inicio, de
maneira que 0s proximos versos reincidem a melodia ja entoada anteriormente.

Sempre no desenrolar das estrofes e dos refrdos, ha o retorno para o acorde
de tbnica - A (l& maior). Tatit (2007) nos explica que na estrutura musical, muitas vezes
os acordes se direcionam a um polo de atracao tonal — base principal do seu construto
harménico. Esta zona de “estabilidade” harménica é descrita pelo acorde de ténica.
Por esse fator comum nas cancfes populares, detectamos uma ideia de concluséo e
de descanso causada pelo acorde de resolucéo (E — Mi maior), consoante explicamos.
Na cancdo em leitura, temos a palavra highway como signo marcador dessa
sensacao.

As proximas estrofes sucedem a continuacdo do passeio pela estrada plana,
continua, com esse sentido corroborado mormente pela resolu¢éo do ciclo harmonico.
Entretanto, temos a empirica deducdo de que, novamente no estribilho, a cancéo
voltara a uma dindmica acrescida, atingindo notas mais agudas, o que simbolizaria as
sinuosidades que podem aparecer pela estrada, assim como novas curvas na
evolucdo meétrica da melodia. Nessa viagem, o0s signos linguisticos e sonoros,
comumente, mantém-se em transito pela mesma via.

Surge, entdo, uma terceira construcdo melddica na estrutura musical, no

entanto, trata-se de uma variacdo da primeira linha de melodia entoada. Os vocais,
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em expansao, flutuam sobre notas ainda mais agudas. A correlacéo entre melodia e

letra ocorre quando o sujeito menciona as placas por que cruza na estrada:

eu vejo as placas dizendo

AN 11 11

‘n&o corra”, “ndo morra”, “ndo fume”
eu vejo as placas cortando o horizonte
elas parecem facas de dois gumes

Especialmente nestes versos, em versées “ao vivo” desta mesma cangao
interpretada pela banda Engenheiros do Hawaii, percebemos uma acentuacao nos
vocais de Humberto Gessinger ao articular as palavras ndo que antecedem os verbos
no modo imperativo, fortalecendo substancialmente os sentidos de repressédo e
determinacao orientados pelas placas. Nesse escopo, consideramos que uma cancao
regravada ou reinterpretada pode inferir instancias de ressignificacdo mediante o
balanceio entre expressao e conteudo, performance e instrumentacao, dentre outras
variaveis.

Apesar de nortear e orientar sobre eventualidades, as placas ndo podem fugir
da metafora aplicada no ultimo verso dessa construcéo, isto €, elas séo facas de dois
gumes, que cortam por ambos os lados. Ao designar orienta¢des, concomitantemente
colocam fronteiras. Interdicéo e transgressdo no mesmo timing. As placas, no contexto
da cancao, sdo simbolos que despertam no sujeito o fetiche de flertar com o proibido,
um rompimento que trara prazer, algo que lhe convém nesse instante, nessa viagem.
As acentuacfes as palavras ndo, por seu turno, sancionam o rompimento com a lei.

Logo em seguida, projetado na primeira regido melddica, sdo entoados o0s

Versos.

eu posso ser um beatle
um beatnik ou um bitolado

Além da alusdo a geracdo beat ou beatnik!®> — um movimento sdcio-cultural
abrangente nos anos de 1950 a 1960 em que, dentre algumas particularidades, se
destacava o culto ao anti-materialismo —, atentemos as caracteristicas da escrita

gessigeriana, tais como o incremento na sua narrativa engendrado por efeitos

15 Uma das obras que representam o movimento beat. On the Road (1957), escrita pelo norte-
americano Jack Kerouac, foi traduzida por Eduardo Bueno para o portugués como Pé na Estrada. A
obra também apresenta sua construcédo de sentido sob forte metaforizagdo da estrada.
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estilisticos a partir de aliteracdes, ironias e antiteses. Isso pode ser visto no jogo de
palavras do fragmento anterior, que se desenvolve sob a grafia da letra b. Percebemos
na reiteragdo destes fonemas um ataque vocal mais intenso na melodia, haja vista
gue as consoantes cessam 0 percurso sonoro das notas entoadas, ao contrario das
vogais que o prolonga.

E factivel relembrar que o sujeito da cancdo “Infinita highway” dialoga
constantemente com uma garota, uma personagem silenciosa, conforme a
designamos anteriormente. Nesse cenario, a voz da cancao encontra uma forma de
dividir e debater as consequéncias de suas escolhas, suas angustias e duvidas sobre

um suposto destino que lhe aguarda:

me diga, garota “Sera a estrada uma pris§o?”

A interlocutora imaginaria, compreendendo um plano na can¢cdo composto por
um enunciador e enunciatério, teria a funcao de Ihe ajudar a conhecer melhor a infinita
estrada pela qual viaja e se encontra em uma incessante relacdo conjuntiva.
Ressaltamos que a entoacdo desta frase soa quase que totalmente falada, se
desprendendo do contorno da melodia para corroborar o ar de uma interrogacao no
meio do didlogo. Conforme Tatit, esse é o recurso da figurativizacdo — uma forma que
0 cancionista entrevé para despertar a atencdo a sua fala, ou seja, a sua diccéo.
Assim, as varia¢cfes tonais durante o percurso melddico da cancado cooperam para
gue o ouvinte absorva a ideia de uma interlocucéo no interior da letra. Enquanto as
rimas internas dado musicalidade ao discurso de Gessinger (faz / demais; perto /
deserto; s6s / nés), alguns versos soam como um didlogo entre dois personagens,
passeando por questionamentos, afirmacdes e conselhos (escute garota, fagamos um
trato / tudo bem, garota / ndo adianta mesmo ser livre). Ha, na superficie da
composicdo, uma anexacéao entre a voz da fala e a voz do canto.

E, por falar em dialogo, evidenciamos a congruéncia entre a rodovia infinita
cantada por Gessinger e “Estrada da vida”, cantada por Milionario & José Rico. A
cancdo gravada pela dupla em 1977, composta por José Rico, traca 0s seguintes

Versos.:

nessa longa estrada da vida
vou correndo e ndo posso parar
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Por outro lado ou em outra estrada que espelha a vitalidade, se torna axiomatica
também a correlagdo desta rodovia & mesma estrada cantada por Roberto Carlos em
1970 na cangao “120... 150... 200 km por hora”:

As coisas estdo passando mais depressa
O ponteiro marca 120

O tempo diminui

As arvores passam como vultos

A vida passa, o tempo passa

Estou a 130

As imagens se confundem

Estou fugindo de mim mesmo

Fugindo do passado, do meu mundo assombrado
De tristeza, de incerteza

Estou a 140

Fugindo de vocé

Assim como em “Infinita highway”, deduzimos a existéncia de uma interlocutora
silenciosa nesta cancdo e um sujeito que, por intermédio da entoacéo, necessita de
uma autodescoberta. Debrucado em signos semelhantes, em uma paisagem sonora
mais nostalgica, Roberto Carlos cria um sujeito que, gradativamente, ao acelerar na

estrada, busca incessantemente o prazer, sem tamanha preocupacdo com o destino:

Eu vou voando pela vida sem querer chegar
Nada vai mudar meu rumo nem me fazer voltar
Vivo, fugindo, sem destino algum

Sigo caminhos que me levam a lugar nenhum

Por parte de Gessinger, a obra realizada mediante a recriacéo, a adaptacao de
algo criado anteriormente, a releitura, nos mostra uma caracteristica da arte do mundo
pos-moderno - o pastiche, marca de muitas de suas composi¢cdes durante a carreira
enguanto cancionista. Neste panorama, a estrada € um simbolo que traduz o exercicio
de viver nas distintas canc¢oes. E, sob a recriacéo das escolhas da vida em um leque
de possibilidades metaforizadas pelo ato de viajar, nos certificamos de uma simbiose
entre essas estradas, ou seja, uma mesma paisagem sobre lentes diferentes; o
mesmo quadro visto por diversos angulos; a mesma estrada em outra cangdo. Os

marcadores longa estrada da vida; Estou a 130; Sigo caminhos que que me levam a
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lugar nenhum, sdo exemplos de signos que dialogam com a esséncia de “Infinita
highway”.

Na ocasido da cancdo do Engenheiros do Hawaii, essa construcdo de
significados perpassa por variacdes frasais, harmodnicas e modulagfes melddicas
durante o processo figurativo. A confluéncia entre letra, melodia e os demais
elementos que compde a linguagem musical, a saber, ritmo e harmonia, convida o
ouvinte a também ser um passageiro da rodovia.

Nos compassos finais dessa narrativa, chegamos a um trecho entoado por uma
melodia desenvolvida em notas mais agudas do que as notas das estrofes
previamente comentadas. Este seria um momento em que o sujeito resolve acelerar,
buscando respostas sobre os limites que ele mesmo pode atingir. A frequéncia

melddica em ascendéncia compete com 0 mecanismo de aceleragdo na rodovia:

110, 120, 160
s6 pra ver até quando o motor aguenta

E na infinita highway que o individuo se alicerca para alcancar suas respostas
e exercitar a procura pelo sentido de viver, embora a estrada, a garota e a viagem |lhe

sejam silenciosas e nao Ihe fornecam informacdes conclusivas:

atras de palavras escondidas
nas entrelinhas do horizonte dessa highway
silenciosa highway

Por fim, o destino enigmatico é suprimido pela busca perpétua pelo prazer,
representada através do desejo de seguir na estrada viajando sem se afligir com o
que estara por vir. A Unica lei que a voz da cancdo ha de obedecer € a lei da infinita
highway, o pano de fundo em que se projeta a cancao e sua plurissignificacdo, cujo
sujeito lirico e a estrada estdo em uma relagéo conjuntiva.

Na entoacao dos derradeiros versos, a cancao retorna ao tema principal que
entrelaca a maior parte da composi¢cdo. A harmonia flui estabilizada nos mesmos
acordes. Agora, as inflexdbes da palavra highway apresentam uma duragcdo mais
longa, trago que “passionaliza” os valores euféricos entre o sujeito e a rodovia. A
introspecgéo atraves da tenséo vocal se envolve na narrativa musical pela suavidade
na prondncia das palavras, além desse prolongamento das extensdes das notas da

melodia.



86

Em tom de desfecho, sob o efeito da desaceleracgdo ritmica, cessa o canto, mas
o desejo de seguir em frente € reiterado na constancia da viagem, apesar do horizonte

trémulo e das contingéncias que a estrada da vida pode oferecer.

4.4 No ar da aldeia: “Além dos outdoors”

A voz da cangéao “Além dos outdoors” se encontra em um panorama caotico
em que o sujeito tem sua vida bombardeada por muitas informacdes. Nesta realidade,
os individuos flutuam mediante a forca dos meios de comunicacdo e da midia
eletrbnica que dominam suas acfGes. Compativel ao ambiente descrito no plano da
letra, os primeiros segundos da canc¢ao trazem um barulho de bip de um cédigo Morse,
o qual infere um pedido de socorro por parte do eu-lirico, além de estabelecer uma
conexao entre esta e a cancao anterior do disco, “A revolta dos dandis II”.

No fim da cancéao “A revolta dos dandis II”, os versos entoados apontavam para
uma aflicdo do sujeito, em que os seus sonhos (tdo antigos) teriam sido em vao e nao
havia mais tempo para pensar em torna-los realidade, levando esse personagem a
busca por amparo. O tempo, em variados sentidos, prossegue em fluxo apressado e
o fio condutor que interliga a cadéncia musical das duas cancdes € tangenciado pelo
som do cédigo Morse.

No plano da letra, sob um ritmo acelerado e com execucgéo intensa por parte
da instrumentacao e dos arranjos, a voz de Gessinger entoa versos que expdem sua

exasperacao:

além dos outdoors
muito além dos outdoors
além dos outdoors

no ar da nossa aldeia

ha radio, cinema e televisado

mas o sangue so6 corre nas veias
por pura falta de opgéao

(...) no dia-a-dia da nossa aldeia

h& infelizes enfartados de informacéao

as coisas mudam de nome

mas continuam sendo o0 que sempre serao
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Nestes fragmentos, o sujeito admite a imensiddo de informacdes que lhes
trazem um universo enfadonho e confuso. A frente, localizamos na narrativa da letra
a metafora chave da cangdo — a caracterizacdo da sociedade em que vivem estes
sujeitos representados em uma espécie de aldeia. Por mais que o eu-lirico trate o
locus de onde fala como aldeia, em mais de uma ocasido, a aldeia € um signo que
reproduz a imagem de um local urbano como uma cidade grande, uma metrépole
cheia de individuos conectados entre si.

Esta representacdo dentro da cancéo gessingeriana faz aluséo ao conceito de
aldeia global, designado pelo fildsofo Marshall McLuhan em meados dos anos 60. A
conectividade entre as populacdes nessa grande aldeia, para ele, resultaria em um
mundo unificado, formando novamente grupos de pessoas em uma esfera de
convergéncia, encadeados pelas redes virtuais. Assim, na presente circunstancia,

temos 0s consecutivos versos:

no ar da nossa aldeia
ha radio, cinema & televisao

A entoacdo destas frases apresenta um alargamento da palavra ar em
comparacdo aos demais vocabulos que compbdem o fragmento. Apesar da
prolongacdo, que decerto fortalece a nocdo de amplitude das correntes de ar pela
sonoridade das vogais que ja propicia tal alinhavo entoativo, o restante das palavras
se condensa em um breve espaco de tempo de execugao.

Ao recorrermos ao percurso gerativo de sentido, plano estrutural presente na
semidtica greimasiana que foi retomado por Tatit, captamos que os papéis figurativos
e tematicos da composi¢cdo produzidos por este sujeito lirico em seu semblante
discursivo, apontam-nos para mais uma canc¢ao tematizada. A prépria ordenacéo de
suas ac¢odes, a qualificacdo do seu espaco mediante a reiteracdo de letra e melodia
contribuem para o processo de tematizacao.

Nesse escopo, os fragmentos anteriormente destacados, em vias musicais,
constituem-se em uma mesma unidade melddica com pouca variagado de notas, ou
seja, um tema de melodia que é reiterado. A sequéncia harménica também &
estabelecida de maneira uniforme. Olhemos, entdo, o mapa melddico de alguns dos
versos introdutorios, cujas rimas internas favorecem a musicalizacdo do discurso de

Gessinger:
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____por pura falta de opc¢ao

Fonte: elaborado pelo autor

Nestes quatro versos, temos dois moldes de melodia: uma primeira construcao
frasal que apresenta variacdo de notas (conforme a fig. 1) e uma segunda construcéo
retilinea, compreendendo o discurso mais direto por ser o complemento das
construcdes anteriores. Assim, 0s versos hé radio, cinema & televiséo e por pura falta
de opcéo tém uma funcdo semantica que opera como se a diccdo do cancionista
Gessinger estivesse fazendo um jogo de “perguntas e respostas”. Nesse
encadeamento, 0s versos no ar da nossa aldeia e mas o sangue sO corre nas veias,
nos apresentam uma variagdo de notas atadas ao universo confuso vivenciado pelos
individuos. Além do recurso de rimas dispostas em um esquema “A, B, A, B”, os versos
alocados na posi¢ao de rima “B” tém a mesma fungcdo na narrativa da cancao:
consumar a frase anterior, seja no papel de descricdo do ambiente de onde fala, seja
para estabelecer a causa de algo que existe/acontece. Além disso, estas frases
delineiam uma curva descendente, cuja usualidade normalmente apresenta uma ideia
de afirmacao que confere ao texto poético a nocao de “terminalidade”.

Sob constatacdes similares a respeito do engenho verbal e musical da obra,

Franz (2007, p. 95) reconhece que

O ritmo e a entoacdo da composicdo também auxiliam na compreenséo da
letra: nas estrofes a linha melddica perfaz um movimento descendente,
reforcando a ideia de que, embora o0 mundo seja cada vez mais moderno,
concomitantemente € mais caodtico, decadente. J& o ritmo é acelerado,
refletindo a vida de velocidade alucinante da cidade contemporénea.
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No entorno da reflexdo pautada por Franz (2007), um signo linguistico presente
na totalidade da composicédo nos desperta maior atencéo pelo fato de fazer parte do
processo de criagéo de sentido da obra de Gessinger: o outdoor. E vélido discorrermos
sobre o que representa o outdoor na cancdo do Engenheiros do Hawaii, desde a

prépria declaracao do eu-lirico:

as coisas mudam de nome
mas continuam sendo 0 que sempre serao

Podemos estender essa definicdo da voz lirica ao conceito de outdoor, que no
mundo inglés é chamado de billboard e designa um “painel publicitario” ou um “cartaz”
de dimensdes extensas. Feitos por metal e madeira, além de uma superficie impressa,
sao implantados geralmente em grandes rodovias e avenidas com muita circulagao.
O outdoor € uma marca patente do mundo globalizado, no entanto, cada tempo, cada
realidade (e momento de avancos tecnoldgicos) tiveram o seu proprio outdoor, isto €,
uma forma fisica para propagacao de algo ou alguém, construidos em placas de ferro
ou até mesmo representado por gravagdes em pedras. Conquanto, na esfera narrativa
em questéo, o outdoor é uma ferramenta representativa que metaforiza as numerosas
e confusas informagbes em abundancia neste mundo que engendra os sentidos
figurativizados na cancéo.

De maneira sagaz, Gessinger constitui a sua zona de narrativa como um
espaco marcado pelo pluralismo de meios de comunicagdo, acentuando esta
ambiéncia desde o titulo da cancao: “Além dos outdoors”. Diante destes fatos, a
atmosfera fisica pds-revolucéo industrial também é posta em discussao nos seguintes

versos (tematizados pelo mesmo desenho melddico das estrofes anteriores):

no ar da nossa aldeia
h& mais do que poluicdo

A poluicéo aqui referida ndo se trata apenas da contaminacgéo do ar que seria
causada pelo uso de maquinas, por exemplo, mas sim de outros agentes poluentes
que fervilharam nesta sociedade, como a sujeira visual e sonora que ali se encontram
constantemente. Dessa maneira, a voz lirica da cancdo entoa um discurso de critica

aos danos causados pela exacerbada expansao da publicidade e propaganda no dia
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a dia, cujos sujeitos sdo cada vez mais extasiados em meio a confusdo das
informacdes.

No plano musical, tal percepcdo pode ser compatibilizada no arranjo da
composi¢cdo por intermédio da execugdo ritmica da bateria, em levada intensa,
acelerada e “solta”; do baixo, que desenha uma linha de notas fortemente ritmicas e
melddicas, as quais sdo seguidas pelas marcacdes dos acordes da guitarra em
constante variagcdo nas acentuacdes de ritmo. Dessa forma, a instrumentacao
expressiva, bem como a execucao pujante de cada instrumento musical, séo fatores
que, aliados a letra e melodia, se prendem as amarras de criagcdo de sentido da
composicdo do Engenheiros do Hawaii. Nao obstante, entendemos que nem toda a
superficie significativa desempenhada pela letra tera, paralelamente, uma
concordancia no plano de melodia e dos demais componentes musicais, haja vista
gue o ambiente confuso proposto nessa narrativa tem como ingredientes as
perspectivas antitéticas entre os limites de expressao e conteudo.

Instaurado nesse caos, 0 eu-lirico ndo consegue se expressar a vista desse
bombardeio informacional. No refrdo, assimilamos que, contraditoriamente, a
sociedade que através da expansdo dos meios de comunicacdo abre mais
possibilidades de comunicacdo entre os sujeitos, finda por roubar suas vozes e 0s

prendem em uma “aldeia”:

vocé sabe o que eu quero dizer
nao ta escrito nos outdoors

por mais que a gente grite

o siléncio é sempre maior

vocé sabe o que eu quero dizer
nao ta escrito nos outdoors

por mais que a gente grite

o siléncio é sempre maior

No engenho musical, uma instrumentacéo percussiva se une a levada ritmica
dos estribilhos e d4 mais for¢a a entoacao dos vocais. Os instrumentos de percussao
(tambores e bongd) recriam uma sonoridade que circunscreve musicas de tribos
indigenas, o que figurativiza mais uma vez a simbolizagao da “aldeia”. Nessa acepcao,
o individuo é oprimido e silenciado em meio ao barulho da propaganda, a forca do
capitalismo na convivéncia social, situacdes que desordenam as relacdes humanas.

Os outdoors, neste espectro, representam tudo, menos a sua voz. Paradoxalmente, o
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vocabulo siléncio (subscrito no ultimo verso de cada estrofe) se desencontra do seu
sentido primario, pois, além de ser reiterado, em dado momento é entoado com maior
intensidade vocal, contemplando a no¢do de que as perspectivas antagdnicas
engendram os sentidos criados pelo cancionista.

Na inteireza da cancéo, Gessinger apoderou um sujeito lirico que tem a falsa
impressao de ser ou estar bem informado, quando na verdade, a ilimitacdo de
informacgdes o fazem entrar em colapso. Nessa conjuntura, baseamo-nos nas palavras
de Jean Baudrillard (1985), autor de A sombra das maiorias silenciosas: o fim do social
e 0 surgimento das massas. Na obra, o tedrico compreende que o exacerbado rol de
informacdes, ao invés de dar voz as massas, torna-as desamparadas e silenciosas.
Sobre o siléncio que extermina a voz das massas, o autor completa que “esse siléncio
€ paradoxal — ndo € um siléncio que fala, € um siléncio que proibe que se fale em seu
nome” (BAUDRILLARD, 1985, p. 14. Grifo do autor). O sujeito dessa cancao entra
nesse desarranjo, na condicdo de elemento de uma grande massa, que nao se
“‘expressa’”, é apenas “sondado”.

Diante destas circunstancias, lancemos os olhares ao desenho melddico do
estribilho, o qual nos revela que a entoacdo do cancionista conota a aparéncia desse
sujeito silenciado mediante as numerosas informac¢fes. Os vocabulos quero e grite,
ndo a toa, sdo as amostras de tonalidade vocal mais agudas. Gessinger, nesse
sentido, desperta a atencdo para estes dois pontos na sua entoacdo ao acentuar
tonicamente estas palavras, conciliando a expressdo ao contetdo. Vamos observar a

figura 2:
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Fonte: elaborado pelo autor

Em se tratando da congruéncia entre as instancias de contetdo e expressao,
assim como no refrdo, outro recorte significativo que a grafia da melodia nos aponta,
com preciso entendimento, € a localizacdo da palavra céu, tendo em vista a sua

POSiGao no verso: no céu além de nuvens. Verifiguemos a figura 3:
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Fonte: elaborado pelo autor

E possivel enxergar uma conex&o entre as alturas tonais das notas encaixadas
nas silabas da letra e as imagens figurativizadas pelo cancionista, isto €, a no¢ao de
altura fisica estabelecida na esséncia das palavras céu e nuvens, compatibilizada por
sua inflexdo vocal que passeia por notas agudas. Este casamento que une 0s
aspectos verbais as representacdes fisicas dos signos € corrente na constituicao de
sentido das canc¢des de Humberto Gessinger.

Adiante, na narrativa de busca por uma voz ativa em meio ao siléncio coagido,
0 sujeito lirico torna a questionar a realidade agora virtualizada e afetada pelo radio,
pela televisao, pelo telefone e outros meios de comunicagdo no mundo globalizado.

No plano da letra, Gessinger engendra uma metafora em que o estado de
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exasperacdo que vivem as aranhas, mencionadas mais de uma vez na letra da

cancao, € posto em conjuncao a situacao do sujeito inserido nesse contexto:

as aranhas ndo tecem suas teias
por loucura ou por paixao

se 0 sangue ainda corre nas veias
€ por pura falta de opcéo

As teias de aranha fazem aluséo a conectividade que entrelaca os individuos,
a liga que os une nessa “aldeia global”’, mas que aponta uma comunicac¢ao por muitas
vezes forcada, vazia e sinalada pela descontinuidade, de certo valor disférico,
simplesmente por pura falta de opgéo. Nessa conjuntura, avistamos a angustia e o
vazio na atual sistematizacdo social que impde condicbes de uma vida superficial e
decadente aos participantes da aldeia, cujo declive emocional também é estampado
nas concepcoes de melodia e harmonia.

Desse modo, o sujeito lirico se entrega a forca do sistema que lhe faz oprimir
apenas para si aquilo que queria dizer. Por conseguinte, diante da aproximacéo
antitética entre “gritar” e “cantar’, sucumbe ao siléncio resultante da vastiddo de

informacdes fateis que desvariam seus dias:

por mais que a gente grite

o siléncio é sempre maior

por mais que a gente cante

o siléncio, o siléncio, o siléncio, o siléncio...

Constatamos na derradeira repeticdo do refrdo que o nado dito do siléncio é
mais forte do que a voz resultante de tantas informacfes. Astutamente, como recurso
performéatico, os vocais de Humberto Gessinger acentuam tais palavras na cancéo a
fim de elucidar a forca desse siléncio, reforcando o sentido da letra. O brado e os
vocabulos que remetem a quietacdo se encontram em perspectiva antitética.

Para a leitura semidtica, cabe ressaltar, sdo consideravelmente valorosas as
disposicfes opostas, uma vez que a construcdo dos sentidos de um texto, de uma
imagem, uma cancédo, por exemplos, costuma ser dimensionada pelas noc¢bes de

oposi¢cdes que, inclusive, corporificam o quadrado semidtico greimasiano®. Nesse

16 O guadrado semiodtico € um dos principais atributos da semiética de Greimas, no qual sua funcéo
primordial é delinear uma andlise estrutural por meio do cruzamento entre signos distintos. Na
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sentido, o grito que se opde a ideia de siléncio tem papel fundamental no percurso de
significacdo da obra do Engenheiros do Hawaii. Em outra via, no plano da letra,
dispomos de outra dualidade também em vias antagbnicas: a vastiddo, simbolizada
pelo outdoor e o vazio, representado por este siléncio dos individuos. Espelhando
essa ocorréncia ao nivel fundamental do percurso gerativo de sentido, nos
defrontamos com o0s seguintes valores: valor euférico (vastiddo — outdoor) / valor
disférico (vazio - siléncio).

Exasperado e em tom de desfecho, para o eu-lirico néo foi possivel (tampouco
no exercicio de fazer uma cancao) transmitir todas as intempéries de sua vida, bem

como o seu descontentamento:

vocé sabe o que eu quero dizer
nao cabe na cancao

Considerando esse sentimento, consumamos que ha uma liga que unifica os
locutores das canc¢des do disco A Revolta dos Dandis, nas quais muitas sensagoes e
inferéncias séo recriadas em outros momentos. A voz dos sujeitos costumeiramente
viaja pelas mesmas dimensdes - uma espécie de entoacao que ecoa em todo o album
e nos traz, sobretudo na cangao “Além dos outdoors”, uma nausea sentida pelos
individuos comprometidos nessa “aldeia” estigmatizada por um cotidiano poluido
visualmente, em detrimento da quantidade de informacoes.

Neste meio, o sujeito lirico imprime sua opressédo de maneira paradoxal, pois,
ao entoar com forte intensidade a palavra siléncio notamos que a chave para
depreendermos a sua revolta diante do mundo que o cala é o seu nao poder de fala.
Dessa forma, a cancdo de Gessinger constr6i um sentido peculiar para o siléncio
mediante aos brados vocais (que crescem nos momentos finais da composicao), além
do registro de instrumentacdo, o qual preenche todo e qualquer espaco de vazio

sonoro, embora ndo complete o vazio existencial vivido pela voz da cancéo.

4.5 Labios & labirintos: “Refrao de bolero”

perspectiva do quadrado de Greimas (1973) os cruzamentos designam trés principais relacdes: de
contrariedade, contraditoriedade e complementaridade.
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A partir do titulo da cancdo, embora com certo tom de ironia, captamos a inter-
relacdo do bolero enquanto género musical com o desencadeamento de sentido da
cancdo do Engenheiros do Hawaii. Os boleros comumente corporificam cancgdes
romantizadas, as quais, em seus contetdos discursivos, apresentam temas que
tendenciam para o galanteio, o erotismo e a seducéo. Além do mais, os refrdos muitas
vezes sdo instancias de culminancia das narrativas musicais. Sendo assim, no caso
dos boleros, h& de convir que as entoacdes estabelecam o vigor de cada sentimento
direcionado as situacdes envolvidas no jogo de sedugdo, no enamorar e na
reconquista — estigmas também presentes na diegese da can¢do gessingeriana.

Em cadéncia mais lenta, pondo em relacdo as outras can¢fes analisadas no
corpus desta pesquisa, “Refrdo de bolero” € uma composi¢ao de estribilho intenso e
de dindmica crescente. As ascensdes dos planos de letra e melodia se desenvolvem
sob o percurso passional, o qual envolve as diversas competéncias de criacdo de
sentido da cancdo, tais como a execuc¢ao, 0s arranjos e a performance. Entretanto, é
importante pontuar que a primeira parte da cancdo opera com elementos
figurativizados, o que pode ser notado nas notas de curta duragdo, nos raros saltos
intervalares da melodia e em situacdes que o sujeito presentifica a locucao.

O processo de passionalizacdo estampado na cancdo de Gessinger é
expressado de forma mais notavel em seu refrdo, quando o cancionista valoriza as
vogais na entoacdo, alargando a tessitura pela qual a melodia é executada e,
concomitantemente, euforiza suas sensacfes no espaco verbal, este que se
desenrola sob uma relacéo sujeito / objeto. Sentimentos como o arrependimento e a
aflicdo perpassam por todas as estrofes.

O trajeto sonoro para se chegar ao refrdo se move por uma introdugéo calma,
considerando o siléncio entre as notas do tema executado pela guitarra, junto a uma
linha de contrabaixo elétrico ritmica e meldédica ao mesmo tempo, caracteristica
musical do instrumentista Gessinger, baixista e vocalista da banda. O ritmo em
andamento moroso se une a zona entoativa da linha vocal da cancgéo, iniciada com

Versos que remetem ao desapontamento, a contricdo e a angustia:

eu que falei “nem pensar”
agora me arrependo
roendo as unhas

frageis testemunhas

de um crime sem perdao
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mas eu falei sem pensar

coragao na mao

como refrao de bolero

eu fui sincero como nao se pode ser

Ha nesse trecho inicial a constancia de marcadores linguisticos que denotam
inflexdes do arrependimento vivido pelo sujeito lirico da cang&o. Os verbos no tempo
passado - falei e fui, ao lado dos vocabulos - arrependo, crime, perddo e das
expressdes roendo as unhas, coracdo ha mao - operam como signos incorporadores
da tenséo passional. A conjuncao adversativa mas antecipa a frase falei sem pensar
com a finalidade de reafirmar a peniténcia.

A pouca variacao de altura das notas nos versos iniciais pode, de repente, se
distanciar da expansdo melédica que normalmente encontramos nas can¢gfes com
elementos passionais, contudo, através da cadéncia lenta e do contetido entoado pelo
vocalista, depreendemos uma compatibilidade entre o processo de passionalizacéo e
a voz de um actante que utiliza o sussurro como uma forma de entoacéo introspectiva.
A matiz passional, ja estabelecida pela tonalidade de um acorde menor - Bm (Si

menor) - progride corroborada pelo contetdo relatado no plano da letra:

um erro assim t&o vulgar
nos persegue a noite inteira
e quando acaba a bebedeira
ele consegue nos achar

num bar

com um vinho barato
um cigarro no cinzeiro
e uma cara embriagada
no espelho do banheiro

A admisséo de um erro importante, o flagelo do arrependimento e a descri¢cédo
de um ambiente de perdi¢cdo resultando na embriaguez surgem como afunilamento
para um estado disforico do sujeito lirico. Para melhor entender esta no¢do, nos
aportamos as palavras de Tatit (2001, p. 100): a disforia “nada mais é do que um
protétipo de descontinuidade, ou seja, o termo que instaura, no interior da foria, um
inarredavel compromisso com o universo tensivo”. Em se tratando do nivel profundo

do percurso gerativo de sentido, notabilizamos que o enunciador da letra, isto é, a voz
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da cancéo, seleciona valores disforicos que rompem com a ideia de continuidade na
relacdo sujeito / objeto. Alguns deles séo desilusdo e desapontamento. Desse modo,
configura-se uma relagéo disjuntiva, em vias do nivel narrativo da sua construcao de
significados.

Em uma escala de intensidade que vai do sussurro ao brado, observemos o
mapeamento melddico dos primeiros versos, cujo acompanhamento instrumental

segue o fluxo de sutileza impresso na voz:
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Fonte: elaborado pelo autor

A diccao aparentada com a fala em sussurros é um mecanismo eficaz por parte
do cancionista para que a retencao da sua mensagem transcorra tal qual um pedido
sincero de desculpas. Em notas na zona mais grave da tessitura, o canto introspectivo
e de inflexdo suave tematiza o discurso de baixo animo, bem como instaura a
disjuncao narrativa. De tal maneira, a cancao gessingeriana contorna uma suplica que
parte de uma intensidade de canto mais fraca, aliada & cadéncia e execucao
suavizada dos demais instrumentos.

Adiante, o desespero do sujeito vai ao encontro das notas mais agudas por
intermédio do seu canto. E chegada a hora do refrdo, o momento culminante da

entoacado do sujeito lirico rumo a personagem que detém seus desejos:

teus labios sao labirintos, Ana
gue atraem 0s meus instintos mais sacanas
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teu olhar sempre distante sempre me engana
eu sigo a tua pista todo dia da semana

teus labios sédo labirintos, Ana

que atraem 0S meus amigos mais sacanas
eu entro sempre na tua danca de cigana

€ o fim do mundo todo dia da semana

A configuracao de um beijo tem seu sentido fortalecido pela aliteracao presente
nas palavras labios e labirintos, vocabulos pertencentes a universos semanticos
distintos, porém gue se aproximam pela grafia semelhante. O jogo de palavras gerado
pela sonoridade de alguns semas em comum destes dois vocabulos figurativiza o beijo
entre 0 sujeito e 0 seu objeto representados na cancado, causando a ideia de transe,
de se sentir perdido como se estivesse em um labirinto.

O desenho da melodia no estribilho nos faz asseverar o processo de
passionalizacdo envolto na composicdo de Gessinger, haja vista ao alargamento da

tessitura, tal qual o acréscimo da duracéo das notas e o contetdo entoado:

Fig. 2
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Fonte: elaborado pelo autor

No plano da letra, o lirismo no refrdo é conduzido pelas termina¢des que rimam
com o vocébulo Ana. O cancionista ndo somente cria na rima um recurso ritmico como
reitera 0 nome da personagem pela qual debruca seus instintos afetivos. As palavras

sacanas, engana, semana, cigana engendram esse discurso reiterativo e ganham
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forca pela entoacdo prolongada de alguns tonemas. Além do mais, demarcam a
presenca da personagem Ana, termo com a funcao de vocativo, em todo o seu canto.
Dessa maneira, o sujeito lirico pereniza a presenca de seu objeto de desejo ao entoar
os vocébulos anteriormente sinalados e que, sagazmente, encontram-se na mesma
altura melodica.

E valido lembrar que as vogais propiciam esse tipo de constru¢do melddica
prolongada, posto que as consoantes impedem o fluxo do que se fala e se canta. Os
fragmentos alocados nos finais dos versos que circunscrevem o vocabulo Ana fazem
soar com notavel pujanca o som de vogais, as quais dao cor a melodia e convertem
mais ainda a fala ao canto. Nesse ponto, 0 cancionista vai expandindo suas cenas
enunciativas.

Do ponto de vista do rascunho melodico da figura 2, apontamos para o alinhavo
da palavra labirintos no mapeamento do estribilho. O salto de trés notas distintas para
cada silaba infere-nos a nocdo de um espaco fragmentado, tal qual um labirinto. Por
outro lado, sob o mesmo desenho, presenciamos a locucao teus labios séo, o que nos
faz aproximar os dois pedacos melddicos e os p6r na mesma via semantica, ou seja,
labios e labirintos concebem uma instancia significativa em comum, constituida por
meio de uma interacao entre a articulacdo linguistica e a entoacao musical.

A performance instrumental, em se tratando de guitarra, bateria e baixo,
instrumentos basilares desta composi¢ao, é posta em maior destaque apés a segunda
execucao do estribilho, dada a crescente na intensidade. Podemos notar uma inter-
relacdo sonora com composi¢des dos famosos grupos Led Zepellin e Rolling Stones,
com fortes expansfes de volume no refrdo e no desfecho da cancédo, nuances
corriqueiras das “baladas” de rock and roll.

A composicdo de Gessinger flui em viés de alta intensidade, partindo de
instancias de compatibilidade que entrelacam toda a ascendéncia musical, seja por
parte de letra, melodia, seja pelos demais elementos que formatam o ser da cangéo.
Olhando para os quesitos arranjos e execucgdo, constatamos que a guitarra de
Augusto Licks, executada com distorcdo!’, converte a cancdo em um rock mais

“‘pesado” - denominag@o natural as composi¢cdes realizadas com semblante mais

17 A distorgdo é um recurso de processamento de sinal de audio utilizado em instrumentos elétricos
amplificados. Dentre tantas fun¢des, a distor¢do ou o overdrive, muito comuns na guitarra elétrica, tém
a capacidade de aumentar o ganho sonoro dos instrumentos, cuja mudanca reflete em um som peculiar
aos estilos que englobam o rock.
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agressivo. Carlos Maltz, baterista, acompanha tal amplificacdo e, de maneira mais
“solta”, potencializa os recursos percussivos ha conducao ritmica, agora com maior
robustez. Desse modo, 0 arranjo instrumental participa intimamente da estruturacao
significativa da cancdo do Engenheiros do Hawaii, um recurso estético que néo
devemos coloca-lo contraposto aos itens melodia e letra, mas sim instala-lo justaposto
em uma zona significativa em comum.

Parece-nos que os planos da letra e da melodia ndo deram conta de transmitir
toda a mensagem de Gessinger. Nesse sentido, a performance do grupo agiu em
sintonia, pois todos o0s instrumentos seguiram a curva de crescimento de intensidade
e assim transpareceram com efetividade o profundo desalento manifestado pelo
sujeito lirico. A conversao sonora foi, sem duvidas, importante na construcdo de
sentido da narrativa dessa cancao. “Refrdo de bolero” passa por uma reviravolta que
ressoa ha execucdo, na variante dos timbres e nos arranjos, cuja conversao
desamarra o remorso vivido pelo sujeito lirico e se interconecta com a esséncia da
composi¢cdo do Engenheiros do Hawaii. Portanto, estamos diante de um exemplo
licido de uma configuracao de sentido que se encadeia por elementos que fogem do
que o tedrico Tatit denomina “nucleo identitario” da cancéao (letra e melodia).

O apice do desespero do eu-lirico estampado na entoacdo de suas palavras é
avigorado também pela voz de Gessinger, a qual segue o fluxo de intensidade forte.
Os brados em notas mais altas estabelecem que a inflexdo maviosa cede espaco para
um ambiente sonoro com maior veeméncia. O aclive na grafia melédica dos ultimos

refrdos exterioriza essa ascensao de impetuosidade:

Fig. 3
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Fonte: elaborado pelo autor

A melodia, em linha reta e composta por notas agudas, potencializa a
reiteracdo do conteudo da letra, tornando-o mais direto, além de mais agressivo. Por
estes fatores, desabrocha ainda mais o discurso do eu-lirico preso na peniténcia e na
concessao de seus instintos e desejos, de maneira que enxergamos uma semiose
existente entre os planos de expressao e conteudo.

O cancionista, em seu labor, atinge o limite de altura da zona entoativa ao entrar
em colapso pelo seu desespero. A sequéncia de acordes; a tonalidade de um acorde
menor; a cadéncia mais lenta e a conversédo do sussurro em brados vocais em uma
tessitura expandida formatam a paisagem sonora ideal para a manifestacdo do
conteudo disforico entoado pela voz da cancao.

Cabe lembrar que, normalmente, quando as cancdes sao executadas “ao vivo”
(em shows e gravacdes), os intérpretes e compositores tendem a incrementar as
melodias passeando por notas ndo entoadas nas gravacfes que consideramos
“versao original”, isto €, o primeiro registro que marca o nascimento daquela obra. Por
exemplo, no trabalho da banda de 1999 intitulado 10.000 Destinos, em “Refrao de
Bolero”, Gessinger passeia por notas mais agudas ainda, pondo em relacao ao limite
de tessitura da versao de A Revolta dos Dandis. Dessa maneira, o vocalista reforca

0s signos que dao o semblante passional a sua cancdo mesmo quando a ressignifica.

5. “ATE O FIM”: ALGUMAS CONSIDERAGOES

O fato de a cancédo ter atingido um patamar significativo no universo da
pesquisa, sobrepujando os umbrais académicos, motivou-nos para impulsionar este
estudo. A semidtica, mais precisamente em seu desdobramento rente as
manifestacbes discursivas tal qual a composi¢cdo cancional, perpassou por toda a
leitura de andlise que nos propusemos a realizar, pondo em relevo a imanéncia da
cancao.

A ideia de que letra e melodia colaboram para a adeséo de um discurso que
opera a construcdo de sentido de forma compativel foi outro ponto substancial no
nosso estudo, posto que nos aportamos na semioética proposta pelo pesquisador Luiz

Tatit, cujas teses tém seus mecanismos metodoldgicos com base nos pressupostos
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de Algirdas J. Greimas, Claude Zilberberg, Jacques Fontanille, dentre outros
semioticistas da corrente francesa.

A atencdo que a semiodtica, a melopoética (termo cunhado por Steven Paul
Scher), a etnomusicologia, os estudos culturais, a literatura comparada e outras
vertentes de pesquisa ofereceram ao fendbmeno da cancao no exercicio de interpreta-
la nos resultou na nocdo de que estamos diante de um objeto plurissignificativo,
embora muitas pesquisas tecam leituras analiticas com os holofotes apontados
apenas para um de seus variados componentes, principalmente a letra. Procuramos
nos distanciar desta perspectiva de abordagem. Tais episédios podem dispensar o
seu carater de hibridizacdo, posto que a esséncia da cancao € proveniente da fusédo
entre dois sistemas semibticos diferentes que se interpenetram dispostos a formar um
todo significativo.

Apesar da recorréncia, por parte de Luiz Tatit, em operar sua metodologia de
leitura cancional destacando uma espécie de nucleo de identidade da cancado
constituidos por letra e melodia, fizemos questdo de salientar, em todas as
composic¢des analisadas, bem como na reviséo tedrica da pesquisa, que uma porgcao
significativa de outras unidades participam diretamente da construcao de sentido das
obras. Estes componentes, também comentados pelo autor, variam entre arranjos,
performance, instrumentacdo, dentre outros. O que captamos € que estas
constituintes ora se interconectam a melodia, ora a letra e, em outras ocorréncias,
trilham uma zona significativa singular.

Sob essa perspectiva, no seio da cancéo popular, lancamos os olhares aos
sons e palavras de um album que compde a larga discografia da banda de rock
Engenheiros do Hawaii — o disco A Revolta dos Dandis, de 1987. Selecionamos cinco
cancdes, todas compostas por Humberto Gessinger. Assim, a profundidade das
narrativas musicais do grupo direcionou-nos a uma leitura dialégica na qual
relacionamos muitas passagens dessas cangbes com outras composi¢coes dos
mesmos autores, 0 que nos confere o entendimento de um estilo peculiar entre obras
de épocas e contextos distintos. Esta singularidade, cabe ressaltar, se manifesta nas
unidades verbais e sonoras.

A trajetdria da banda, os integrantes que cooperaram em mdultiplas formacgdes
e a colecdo de composicdes dividida em mais de quinze trabalhos lancados sé&o
aspectos que mereceram nossa atencao extraordinaria. Para tanto, constituimos um

capitulo que reuniu estas nocdes a fim de captarmos informagfes sobre a banda,
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sobre o cancionista, a ressonancia das obras e o album em estudo, pois estas
referéncias também foram embasamento para a preparacao das leituras analiticas do
capitulo que veio a seguir.

Contudo, antes de toda essa elaboracdo, além da apresentacao introdutéria da
pesquisa, dispusemo-nos a discorrer acerca de nossa principal esteira teorica — a
Semidtica. N6s a adotamos como uma ferramenta de leitura. Luiz Tatit,
precipuamente, nos introduziu ao universo da ciéncia dos signos com um rol de
articulacdes direcionadas ao texto musical resultante de noc¢des primarias advindas
de didlogos com Greimas, Zilberberg, Fontanille, Hjelmslev, dentre outros.

O percurso gerativo de sentido, de grande valia para essa conexao, trouxe-nos
uma abertura para que as canc¢des — objetos passiveis de uma leitura através desta
sucessao de patamares, pudessem ter suas cortinas de significacbes descobertas ao
passo em que recorriamos a semiotica da cancéo, de Tatit. Cumpre alertar que as
leituras explicativas de Diana Luz Barros e José Luiz Fiorin desenharam o caminho
de interseccdo entre o percurso de geracdo de sentido, ativo da semidtica
greimasiana, e a tese do tedrico paulista.

Ressaltamos ainda a consideravel contribuicdo de Luiz Piva e Solange Ribeiro
Oliveira para que avizinhassemos as duas “artes irmas” — musica e literatura, cuja
relacdo expde pontos de encabecamento semelhantes na producdo de significados,
a exemplo da articulagdo musical no texto literario e do jogo poético presente na
“dicgao” dos cancionistas, mas que nos alerta para que ndo busquemos um equilibrio
em todos os tracos que envolvem o jogo de sentido inerente a linguagem da poesia e
da musica. Em uma tangente interpretativa, a obra de Alfredo Torres (2014) permitiu-
nos uma visualizacdo panoramica do encontro de cada uma destas dimensdes que
encorparam nossa leitura cancional.

Na proposta de analise, operamos a escrita mediante as subdivisdes da
semiodtica de Tatit frente as cancdes selecionadas. As composi¢des cujas unidades
verbais apresentam conteudos referidos a euforia, as acdes de personagens, a
modalidade do fazer, agregadas a andamentos acelerados e inflexdes vocais com
pequena largueza de tessitura e curta duracdo nas entoacdes, no que tange as
unidades musicais, sdo designadas de canc¢Oes tematizadas. Aquelas em que a
tessitura € expandida, na qual a entoacdo melodica percorre por uma zona ampla que
distancia a nota mais grave da nota mais aguda e as palavras entoadas tém uma

prolongacdao insistente, ao se unirem a um andamento musical lento, a modalidade do
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ser, ao distanciamento relacional entre sujeito e objeto (em que a disjuncao e valores
disforicos normalmente penetram o plano da letra) sdo denominadas de cancdes
passionalizadas. Ambas perpassam pelo processo de figurativizacdo na operacao de
suas esséncias significativas.

Todavia, esse discernimento, apesar de nortear as nossas analises, ndo nos
deteve ao ponto de blindarmos nossas interpretacdes, compactando as leituras em
uma espécie de camisa-de-forca. Embora estas nocdes fortalecam a condicao
imanente que enxergamos no fenbmeno da cancdo, o proprio titulo do album do
Engenheiros do Hawaii - A Revolta dos Dandis - ja pressupde que facamos um estudo
gue venha considerar o dialogo com outras realizacdes artisticas, pois, em diversas
composi¢des da obra, o “ser” do sentido se estabelece a partir dessas inter-relagdes,
a exemplo da representacdo do personagem camuseano no plano de narrativa das
cancgoes “A revolta dos dandis I” e “A revolta dos dandis II”.

A mocdao da teoria de Tatit parte do principio de que a cancao possui um nucleo
minimo de identidade estruturado por letra e melodia. Aos nossos olhos, admitimos a
aplicabilidade eficaz de termos uma subdivisdo capaz de organizar o conteudo verbal
e sonoro de obras desta natureza. Contudo, alertamo-nos para que nossa proposta,
dissertada desde a escrita introdutoria, fosse levada em consideracdo — a no¢éo de
qgue diversas unidades penetram neste ndcleo ou, simplesmente, constroem seu
caminho de formacé&o de sentido singular. Tratamos aqui da performance; dos
arranjos e dos timbres utilizados pelos instrumentistas no ato das gravacoes; da
execucao (seja da voz ou de outros instrumentos musicais); do contexto histérico com
o qual dialoga a obra; da correlacdo e a conversa com outras estéticas e obras
artisticas. Tais concepc0es, inclusive, revelam ideias conclusivas que obtivemos no
limiar do nosso exame interpretativo.

Dessa maneira, explanamos as assercoes de Tatit com a ressalva corrente de
que considerariamos as demais unidades participantes da criagdo de sentido das
composicdes de Humberto Gessinger. No entorno dessa discusséo, a obra de José
Miguel Wisnik, O som e o sentido: Uma outra histéria das musicas, fortaleceu a ampla
visdo que algcariamos as canc¢des analisadas, observando a feicdo musical segregada
em micro-unidades e as caracteristicas dos parametros constituintes que se envolvem
no engenho sonoro e verbal final de cada faixa selecionada.

A leitura de Tatit operou como ponte para transportar principalmente as teses

de Greimas a estruturacdo das canc¢des. Pudemos, assim, olhar a cangdo como um
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texto. Esta comparacéo se corporifica ainda mais quando espelhamos os patamares
do percurso gerativo de sentido, cujos niveis e suas digressfes se aplicam nas mais
variadas formas de constru¢do de significado. Consoante a explicagcdo de Lopes
(1999), depreendemos que Greimas, em seus projetos tedricos, visualizava o conjunto
das praticas humanas como significantes e 0 mundo na posicdo de espaco para o
desenrolar destas praticas. As composicfes musicais compdem esse rol de
experiéncias passiveis de uma leitura pautada nos principios da ciéncia dos signos
pelo fato de que os estudos greimasianos atribuiram a semiética o poder de dissecar
a dimensao figurativa da linguagem.

As qualificacbes e sensacdes envoltas nos papeis actanciais, no plano do
contetdo e no plano da expressédo das cinco canc¢des elegidas para andlises, tais
como: desespero, arrependimento, soliddo, desejo, tristeza, alegria, pressa,
estabilidade, instabilidade, tranquilidade, descrenca, duvida, mostraram-nos, (muitas
vezes na mesma composicdo) que o esquema dos niveis do percurso gerativo de
sentido organizam as instancias de significacdo inerentes a cada uma delas, nos
instigando a delinear nossa escrita. Todas estas expressdes foram melhor percebidas
mediante as suas eventualidades defronte dos elementos que se emaranham ao
ndcleo identitario cancional indicado por Tatit.

No ensejo das analises, usufruimos de uma metodologia grafica para apontar
os desenhos melddicos - traco basilar da semidtica da cancédo do autor paulista. As
grafias foram essenciais as compreensfes do discurso interno das composicdes
gessingerianas, além de nos conferir a possibilidade de enxergar as compatibilidades
entre os planos verbais e musicais por intermédio da visualizacdo dos movimentos
fisicos da letra, cujas tensdes sdo exercidas pelo processo melddico. Outro beneficio
destas representacdes é que 0s ouvintes ndo possuintes de conhecimentos técnicos
a respeito da linguagem musical e de sua profunda camada tedrica conseguem
depreender uma quantidade consideravel de acep¢des que as grafias da melodia tém
a manifestar e, dessa maneira, compreendem o principal foco analitico alicercado
nestas transcrigdes: a concomitancia entre som e palavra.

Entretanto, ndo nos bastou a exposi¢cao dos desenhos de melodia das cancdes,
haja vista que o que os cancionistas tém a “dizer” trilha por outros caminhos. No limiar
de nossa arguigdo, assimilamos que as inter-relacdes com outras obras artisticas,

com uma diversidade relevante de sonoridades e estilos musicais e o contexto social
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da década em que o album fora produzido e lancado também séo atributos capazes
de consolidar os sentidos diluidos nas cancdes.

A primeira faixa selecionada no corpus de analise foi “A revolta dos dandis I”.
Esta composicdo, de nome idéntico ao da obra, constitui a abertura do album da banda
gaucha. Em um dialogo direto com as obras de Albert Camus, Gessinger formatou o
personagem camuseano no interior do seu discurso por meio de suas caracteristicas,
tais como a indiferenca e a expressao niilista. No plano da letra, observamos uma voz
lirica que ndo faz questdo de tomar partido, optando por lugar nenhum. A preposi¢cao
entre (deslocada inclusive na grafia melddica) agucou a concepcdo de uma
personalidade de um ente em um universo confuso demarcado por paradoxos,
acorrentado em duvidas, perdido, descentrado, fadado a “crise de identidade” — rente
as explicacbes de Hall (2006). Nos aspectos musicais, interpretamos a faixa como
uma canc¢do tematizada, sob a esteira tedrica da semidtica da cancao de Tatit. A
cadéncia acelerada, a melodia quase sempre retilinea e concentrada em poucas notas
(que transformam o discurso em uma mensagem direta), uniram-se a reiteracao do
traco melddico, da propria letra, das acdes corriqueiras de um personagem, para
assim apontarmos como uma canc¢ao que se contornou no processo de tematizagao.

Ocorréncias como a escolha dos timbres, a instrumentacdo e os arranjos,
produzidos principalmente no estudio de gravacdo, também foram marcadores
importantes para a producdo de sentidos desta faixa. Como exemplo, citamos a
execucao da gaita, cuja sonoridade lembrou a buzina de um trem, insinuagcao perene
na cancao. Tal eventualidade foge da ideia de que a configuracdo de sentidos em uma
composicdo parte apenas das unidades letra e melodia, elencadas por Tatit como
“nucleo de identidade da cangao”, pois, vimos que a inter-relagdo com uma das obras
de Camus, ideia basilar em “A revolta dos dandis I”, deu-se mediante a elaboracdo
dos arranjos e da execucao instrumental da cancédo de Gessinger.

“A revolta dos dandis II", segunda composi¢cao a receber nossa leitura, nos
expls que até a disposicéo das faixas em um album € um fator capaz de abranger
suas fungdes significativas. O grupo gaucho decidiu colocar nos dois lados do disco a
cancao dividida em dois momentos: “A revolta dos dandis I’ e “A revolta dos dandis
II”. Por todos os angulos, os ouvintes captariam a base sonora e verbal da obra do
Engenheiros do Hawaii. Dessa forma, tivemos um acoplamento entre as duas
analises, pondo em relevo a continuidade das nocOes estabelecidas na leitura

anterior. A voz lirica, assim, entoou versos sinalados pelo descaso mediante as
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situacdes que necessitavam de alguma escolha por parte deste personagem. Diante
de tantos estimulos, o sujeito da cancdo manteve o foco em ndo demonstrar decisdo
alguma. Os verbos escritos em tempos passados (pensei, houvesse) operaram como
fio condutor para interligar as ideias espalhadas por ambas as composi¢cdes de
Gessinger.

A desordem foi um fator engendrado pelas dualidades no plano da letra: lado
claro e lado escuro; gritos e sussurros; ascensdo e queda; e, por vezes,
compatibilizado pela melodia e harmonia que se corporificam em movimento de vai e
vem. A conducao acelerada da cancao corroborou ndo s6 o entendimento de que as
acOes do sujeito lirico estavam chegando ao fim como também revelou o processo de
tematizacdo pelo qual a categorizamos. Novamente, ouvimos o ressoar da gaita e
descortinamos mais conversas entre obras diversas que pairavam na linguagem
cancional de Gessinger para entusiasmarem as cenas enunciativas de suas
composicdes, a saber, a ligacdo com o teor cadtico e com dualidades encenadas no
enredo do filme do cineasta Ingmar Bergman — Gritos e Sussurros (1972).

Dentre as propriedades que estruturam o som do Engenheiros do Hawaii,
conforme explicitamos, esta a absorcdo de sons herdados de grupos de rock
progressivo, condicao proferida inclusive por membros da banda em entrevistas. A
utilizacdo de sintetizadores, bem como a intromissdo de ruidos penetrando na
narrativa sonora de cada composicao é um fator comum em quase todos os discos da
banda e do artista Humberto Gessinger em carreira solo. A ligagao entre as faixas de
um album esta dentro destas caracteristicas. “Além dos outdoors” tem seu inicio
marcado por esta eventualidade. Optamos por aproveitar a conexdo desta faixa e da
anterior, interligadas no disco, espargindo a nossa analise, haja vista que muitas
imagens figurativas e tracos do processo de tematizacdo circundam ambas as
cancoes.

Reconhecemos em “Além dos outdoors” a funcionalidade da teoria de Tatit de
maneira aguda, posto que as amostras do mapeamento da melodia apontam para
nocdes que podemos designa-las de semi-simbolismo, a luz do esclarecimento de
Barros (2005). Uma camada de fatores estabelecidos no teor significativo da cangao
explicitaram-se em ambos 0s planos: de expressédo e de conteudo. Observamos a
grafia melddica, em mais de um momento na cancéo, denotar a altura da palavra céu
alocada quase que no limite de agudez da tessitura, complementando a ideia de um

aclive fisico e ao mesmo momento tonal. Além do mais, o vocabulo siléncio foi entoado
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repetidas vezes, cujas inflexdes contrariavam a esséncia significativa da palavra a fim
de delinear a construcdo daquela narrativa por meio da representacdo antitética -
mecanismo habitual nas produc¢des de Gessinger.

A leitura de “Infinita highway”, cangdo popular do repertério do Engenheiros do
Hawaii e de Humberto Gessinger desde os anos de mil novecentos e oitenta, foi
tracejada sob a concepcdo de que também estavamos viajando por uma “estrada
infinita”, onde o sujeito lirico que liderava a viagem entoava versos para conversar
com uma interlocutora silenciosa e com outras “estradas”. A trajetdria melddica de
“Infinita highway” foi desenhada por notas proximas umas das outras, de duracdes
abreviadas, sem apresentarem tamanho distanciamento entre si. Desse modo, a
qualificamos como cancéo tematizada.

Nos mais diversos niveis de criacdo de sentido, esta can¢cdo nos expds em sua
paisagem sonora uma conjuncdo entre a vida do sujeito e a estrada. A voz lirica
narrava as acdes de um personagem que buscava por uma autodescoberta e
enxergava na rodovia todas as suas incertezas e questionamentos. Além disso, a
estrada, descrita como infinita, deserta e silenciosa, induziu-lhe a uma procura
persistente pelo prazer. Nesta viagem eufdrica, mas sem destino certo, Gessinger
dialogou com outras estradas que penetraram o seu trajeto de cancionista — “Estrada
da vida”, de Milionario e José Rico (1977) e “120... 150... 200 km por hora”, de Roberto
Carlos (1970). Ambas as cancgdes figurativizam a vida de suas respectivas vozes
liricas a encenacdo de uma viagem, as quais sao marcadas por uma relacao
conjuntiva entre o curso da vida e a estrada.

O disco A Revolta dos Dandis, conforme explanamos, carrega cancfes que se
comunicam com outras obras a ponto de considerarmos tais dialogos como elementos
que demonstram o viés plurissignificativo que é a composicdo musical. Além de
alargar sua envergadura significativa, abre-nos os olhos para concluirmos que a tese
de Luiz Tatit merece, reiteradas vezes, a ressalva de que o “nucleo identitario” de uma
cancao esta fadado a penetracao de outros aspectos também formadores de sentido.
Desse modo, em “Refrao de bolero”, tal discernimento se aflorou quando sintonizamos
gue o aumento da intensidade no desempenho instrumental (refletido mormente nos
vocais, guitarra e bateria) em linha de ascenséo, operou como o ponto mais importante
na conducéo de nossa leitura interpretativa. Nesse sentido, melodia e letra tiveram a
experiéncia de passear pelo processo de passionalizacdo, cuja pujanca perpassou

concomitantemente pelos planos verbais e sonoros da cancgao.
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As suplicas entoadas pelo eu-lirico se expuseram perceptiveis quando
captamos o grau de veeméncia com o qual a voz de Gessinger inflexionava cada
palavra. O desespero de esperar pelo perddo de uma interlocutora de nome “Ana” se
construiu no acréscimo da intensidade vocal, na ida as notas mais agudas, no
distanciamento entre as notas entoadas (refletindo a distancia entre sujeito e objeto)
e na reiteracdo do proprio nome circunscrito em outras palavras, em um esquema de
rimas internas que delineava os vocabulos sacanas, engana, cigana e semana.

Por estes olhares apreendemos a funcionalidade da semidtica da cancéo de
Tatit, embora néo possibilitemos que as cancfes escolhidas se tornassem reféns
desta ordenacao analitica.

No presente estudo, observamos que as palavras cantadas de Gessinger, em
demasiadas vezes contornam a figurativizacdo dos sentidos propostos pelo
cancionista gaucho, todavia nos parece tarefa ardua e descabida procurar
compatibilidades entre todo e qualquer vocabulo alocado em suas letras perante os
desenhos melddicos e da prépria instrumentacdo como um todo representativo do
engenho musical. Nao passa por nossa proposta de leitura imaginar que O0s
compositores constroem suas can¢des com esse discernimento, isto €, cada palavra
escrita deve, obrigatoriamente, receber uma equivaléncia sonora no plano da masica.
Porém, ancoramos nossas analises considerando que a esséncia significativa de cada
composi¢ao apresenta nods (dificeis de serem desatados) entre as unidades verbais e
sonoras, as quais se interpenetram. Este casamento da palavra com o som, préprio
do discurso cancional, fomentou o projeto de leitura interpretativa aqui dissertado, haja
vista que o verso gessingeriano é suscetivel a insercdo da musicalidade para ambos
os planos construirem sentido sincrono. Muitas vezes, cumpre lembrar, esta
constituicdo de significado se estabelece no campo das palavras sob notaveis doses
de ironia, antiteses e divisbes paradoxais. Neste ensejo, o prisma semiético auxilia a
tecer um equilibrio de significacbes inseridas no contexto de cada composi¢do
musical, apontando-nos as semioses que por ali se ordenam.

Em meio a um acervo que ultrapassa mais de cem cancdes distintas e dez
albuns autorais inéditos, optamos por escolher A Revolta dos Dandis (de 1987) por
depreender que o disco faz parte de um projeto em que as composi¢gdes se convergem
diante de tematicas comuns, a saber: a interlocucdo com as obras de Albert Camus;
0 debate sobre o0 mundo doravante chamado p6s-moderno; um sujeito lirico (diluido

em varias canc¢des) em estado de desordem e com sua propria esséncia fragmentada;
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cancdes que se correlacionam por meio de autocitacbes, da proximidade sonora e
que, na esfera da musica popular, se encontram no cruzamento entre o rock and roll
e o rock progressivo inglés. Ao termos em vista a confluéncia entre as faixas da obra,
tornamo-nos mais aptos a realizar uma conclusdo mais aguda sobre os designios de
significacdo que o trabalho da banda proferiu em cada cancéo para engendrar uma
proposta final.

Ao tecermos investigacBes acerca da critica produzida sobre a obra do
Engenheiros do Hawaii (e deste &album), constatamos a ndo existéncia de uma
pesquisa sobre suas canc¢des reunidas em um so trabalho e, mais especificamente,
executada sobre as lentes analiticas da semidtica da cancao, cujo exame, em nossa
visdo, constitui uma leitura organica.

Por fim, a nossa pesquisa recorreu ao fendmeno da canc¢éo pautada na crenca
de que estamos a frente de um elemento constituinte da nossa identidade pelo fato
de ser um veiculo de comunica¢ao fundamental, o qual se apresenta com um valor de
suma importancia da cultura artistica. Nesta via, este trabalho é fruto de sua evolugéo
na expressividade frente ao universo académico, e ainda mais vivo por ser
contemplado pelo proceder semidtico — um artefato (til para que possamos,
diariamente, conhecer mais sobre a construcao de sentido de tantos fenémenos que

nos rodeiam.
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ANEXOS

“A revolta dos dandis I” (letra e musica: Gessinger 1987)

entre um rosto e um retrato
o real e 0 abstrato

entre a loucura e a lucidez



entre o uniforme e a nudez
entre o fim do mundo e o fim do més
entre a verdade e o rock inglés

entre 0s outros e vocés

eu me sinto um estrangeiro
passageiro de algum trem
gue néo passa por aqui

gue nédo passa de ilusao

entre mortos e feridos
entre gritos e gemidos
a mentira e a verdade
a solidao e a cidade
entre um copo e outro
da mesma bebida
entre tantos corpos

com a mesma ferida

eu me sinto um estrangeiro
passageiro de algum trem
que ndo passa por aqui

gue nédo passa de ilusado

entre americanos e soviéticos
gregos e troianos

entra ano e sai ano

sempre 0s mesmos planos

entre a minha boca e a tua

ha tanto tempo, héa tantos planos

mas eu nunca sei pra onde vamos

eu me sinto um estrangeiro

passageiro de algum trem
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que néo passa por aqui

gue nédo passa de ilusado

“A revolta dos dandis II” (letra e musica: Gessinger 1987)

ja nao vejo diferenca

entre os dedos e 0s anéis

ja ndo vejo diferenca

entre a crenca e os fiéis

tudo é igual quando se pensa
em como tudo deveria ser

h& tdo pouca diferenca

ha tanta coisa a fazer

esquerda & direita, direitos & deveres,
os 3 patetas, os 3 poderes

ascensao & queda

séo dois lados da mesma moeda
tudo é igual quando se pensa

em como tudo deveria ser

h& tdo pouca diferenca

h& tanta coisa a escolher

nossos sonhos sdo 0os mesmos ha muito tempo

mas nao ha mais muito tempo pra sonhar

pensei que houvesse um muro
entre o lado claro e o lado escuro
pensei que houvesse diferenca
entre gritos e sussurros

mas foi um engano, foi tudo em vao

ja ndo ha mais diferenca entre a raiva e a razao

esquerda & direita, direitos & deveres,
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os 3 porquinhos, os 3 poderes
ascensao & queda

séo dois lados da mesma moeda
tudo é igual quando se pensa
em como tudo poderia ser

ha tantos sonhos a sonhar

h& tantas vidas a viver

Nossos sonhos sdo 0s mesmos ha muito tempo

mas ndo ha mais muito tempo pra sonhar

“Além dos outdoors” (letra e musica: Gessinger 1987)

no ar da nossa aldeia
ha radio, cinema & televisao
mas o sangue s corre nas veias

por pura falta de opcao

as aranhas nao tecem suas teias
por loucura ou por paixao
se 0 sangue ainda corre nas veias

€ por pura falta de opcao

no céu, além de nuvens
h& sexo, drogas e talk-shows
as coisas mudam de nome

mas continuam sendo religides

no dia-a-dia da nossa aldeia
h& infelizes enfartados de informacéo
as coisas mudam de nome

mas continuam sendo 0 que sempre seréao

vocé sabe, o que eu quero dizer
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nao ta escrito nos outdoors
por mais que a gente cante

o siléncio é sempre maior

vocé sabe o que eu quero dizer
nao ta escrito nos outdoors
por mais que a gente grite

o siléncio é sempre maior

no ar da nossa aldeia
h& mais do que poluicao
h& poucos que ja foram

€ Mmuitos que nunca serao

as aranhas ndo tecem suas teias

por loucura ou por paixao

se 0 sangue ainda corre nas veias

€ por pura falta de opcéo

vocé sabe, o que eu quero dizer
nao ta escrito nos outdoors
por mais que a gente cante

o siléncio é sempre maior

vocé sebe, o que eu quero dizer
nao cabe na cancao
por pura falta de opcao

purpura é a cor do coragao

vocé sabe, 0 que eu quero dizer
nunca foi dito num talk-show

por mais que a gente cante

o siléncio, o siléncio, o siléncio, o siléncio...
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“Infinita highway” (letra e musica: Gessinger 1987)

vocé me faz correr demais

0s riscos desta highway

vocé me faz correr atras

do horizonte desta highway

ninguém por perto, siléncio no deserto
deserta highway

estamos sés e nenhum de nos

sabe exatamente onde vai parar

mas nao precisamos saber pra onde vamos
nos sO precisamos ir

nao queremos ter o que nao temos

nés sé queremos viver

sem motivos nem objetivos

estamos vivos e isto € tudo

€ sobretudo a lei da infinita highway

guando eu vivia e morria na cidade

eu nado tinha nada, nada a temer

mas eu tinha medo, medo desta estrada
olhe so! veja vocé!

guando eu vivia e morria na cidade

eu tinha de tudo, tudo ao meu redor

mas tudo que eu sentia era que algo me faltava

e a noite eu acordava encharcado em suor

nao queremos lembrar o que esquecemos
nds sO queremos viver

nao queremos aprender o que ja sabemos
nao queremos nem saber

sem motivos nem objetivos

estamos vivos e s6
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s6 obedecemos a lei da infinita highway

escute, garota o vento canta uma cancgao
dessas que a gente nunca canta sem razao
me diga, garota “Sera a estrada uma prisdo?”
eu acho que sim, vocé finge que nao

mas nem por isso ficaremos parados

com a cabecga nas nuvens e 0s pés no chao
tudo bem, garota, ndo adianta mesmo ser livre

se tanta gente vive sem ter como viver

estamos sOs

nenhum de nds sabe onde quer chegar
estamos vivos sem motivos

que motivos temos pra estar

atras de palavras escondidas

nas entrelinhas do horizonte dessa highway

silenciosa highway

eu vejo o horizonte trémulo

tenho os olhos imidos

eu posso estar completamente enganado
posso estar correndo pro lado errado
mas “a duvida é o preco da pureza”

€ inutil ter certeza

eu vejo as placas dizendo

‘ndo corra”, “nédo morra”, “ndo fume”

eu vejo as placas cortando o horizonte

elas parecem facas de dois gumes

minha vida é tdo confusa
guanto a América Central
por isso ndo me acuse de ser irracional

escute garota, fagamos um trato:
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vocé desliga o telefone

se eu ficar muito abstrato

eu posso ser um beatle

um beatnik ou um bitolado

mas eu nao sou ator

eu ndo t6 a toa do teu lado

por isso garota, fagamos um pacto:
nao usar a highway pra causar impacto

110, 120, 160

s6 pra ver até quando o motor aguenta
na boca, em vez de um beijo

um chiclete menta

e a sombra de um sorriso que eu deixei

numa das curvas da highway

“Refrao de bolero” (letra e musica: Gessinger 1987)

eu que falei “nem pensar”
agora me arrependo
roendo as unhas

frageis testemunhas

de um crime sem perdao

mas eu falei sem pensar
coracdo na méao
como refrado de bolero

eu fui sincero como nao se pode ser

um erro assim tao vulgar
Nnos persegue a noite inteira
e, quando acaba a bebedeira

ele consegue nos achar
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num bar

com um vinho barato
um cigarro no cinzeiro
e uma cara embriagada

no espelho do banheiro

teus labios sao labirintos, Ana
gue atraem 0S meus instintos mais sacanas
teu olhar sempre distante sempre me engana

eu sigo a tua pista todo dia da semana

teus labios séo labirintos, Ana
que atraem 0S meus amigos mais sacanas
eu entro sempre na tua danca de cigana

€ o fim do mundo todo dia da semana
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