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RESUMO

Procedimentos transfonograficos e abordagem conceitual no disco Ara¢a azul, de
Caetano Veloso

Este artigo examina o disco Aragd azul (1973) de Caetano Veloso, focando na utilizagdo de
procedimentos transfonograficos e na abordagem conceitual que caracteriza a obra. Primeiro
disco gravado no Brasil apés o exilio londrino, o dlbum se destaca pela influéncia da poesia
concreta e pela disposi¢do do compositor em concebé-lo como um gesto de autoliberagédo
artistica; entrando no estudio sem nenhum material preparado, rejeitando a presenga de um
produtor musical e conferindo destaque ao aparato de gravagdo como ferramenta integrada ao
processo composicional. Levando em consideragao tais fatores, o artigo examina a hip6tese de
enquadrar Aragd azul na categoria de album conceitual, abordando as origens e singularidades
do formato. Além disso, analisa e classifica as faixas "Sugar Cane Fields Forever" e "Eu quero
essa mulher assim mesmo/De cara" tendo como referencial teérico o modelo de relagdes
transfonograficos desenvolvido por Serge Lacasse (2018) a partir das teorizagbes de Gerard
Genette (1982) no campo da andlise intertextual.
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ABSTRACT

Transphonographic Procedures and Conceptual Approach in Caetano Veloso's album
Araca azul

This article examines Caetano Veloso's album Araca azul (1973), focusing on the use of
transphonographic procedures and the conceptual approach that characterizes the work. The
first album recorded in Brazil after his London exile, it stands out due to the influence of concrete
poetry and the composer's willingness to conceive it as a gesture of artistic self-liberation. Veloso
entered the studio without any prepared material, rejected the presence of a music producer, and
emphasized the recording apparatus as an integral tool in the compositional process.
Considering these factors, the article explores the hypothesis of classifying Araca azul as a
concept album, addressing the origins and specificities of this format. Additionally, it analyzes
and classifies the tracks "Sugar Cane Fields Forever" and "Eu quero essa mulher assim
mesmo/De cara" using Serge Lacasse's (2018) model of transphonographic relations, which was
developed from Gérard Genette's (1982) theories in the field of intertextual analysis.
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1. Introdugao

Em 1973, Caetano Veloso langou Araca azul, primeiro disco
gravado no Brasil apds trés anos de exilio em Londres. Talvez
por desafiar muitas das conveng¢des formais da musica popular,
o trabalho foi extremamente mal recebido pelo publico e acabou
sendo relegado a uma posi¢cao “maldita” na carreira do
compositor.

A estratégia de concepgao do album foi radicalmente diferente
da empregada nas obras anteriores.’ Veloso optou por entrar no
estudio sozinho, sem nada preparado, e construir as faixas a
partir de improvisagdes e sobreposi¢coes de diferentes takes,
utiizando os recursos disponibilizados pela gravagao
multipistas.? Vale mencionar que, naquela época, esse tipo de
recurso técnico era relativamente novo e que sua gravadora
(Polygram) possuia o estudio mais moderno do Brasil, equipado
com uma mesa de oito canais. Veloso tinha a confianga irrestrita
de André Midani, diretor da gravadora, para entrar no estudio
acompanhado apenas pelo técnico de som e gravar o que
quisesse.

Como lemos em Verdade tropical®, dois fatores importantes
explicam a motivagao por tras da decisado de Veloso. O primeiro
refere-se a experiéncia de, poucos meses antes, compor a trilha
sonora do filme Sdo Bernardo (1972), do diretor Leon Hirszman.
Esta foi gravada a partir de sobreposi¢cdes vocais feitas por
Veloso enquanto assistia as imagens. O resultado e o método
“maravilharam” o compositor e o motivaram a fazer algo
semelhante em seu préprio disco.* O segundo diz respeito ao
desejo de retomar um projeto de album “concretista-paulista”,
que Veloso pretendia realizar antes do exilio.®> A expressao
refere-se a influéncia recebida dos poetas paulistas do grupo
Noigandres, criadores da poesia concreta brasileira.

O concretista Augusto de Campos foi uma das primeiras vozes
de relevancia a celebrar a geracdo de jovens compositores
tropicalistas, com especial destaque para Caetano Veloso. O
livro-manifesto O balanco da bossa, publicado em 1968, sinaliza
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a aproximacao e a afinidade estética entre os poetas concretos
e 0 movimento tropicalista. No mesmo ano, Veloso se muda
para Sao Paulo, estreitando ainda mais a sua relacdao com esses
poetas. Seus relatos sobre essa interlocucdo revelam um
entusiasmo nao apenas pela producao do grupo Noigandres,
mas também pela valorizacao tedrica que os poetas deram a
sua propria obra. Nesse contexto, destacamos o seguinte
trecho:

Como quer que seja, ey, um mero cantor de
radio, mimado (mas ndo muito, que eles séo
realmente responsdveis e consequentes) por
esse bando de eruditos, via-me metido numa
guerra que exigia definicdo quanto a essas
questdes tao abrangentes, e isso me excitava.
Parecia-me que eu estava realizando aquele
programa de ser poeta por outras vias que nao
as do poema impresso. Alias, Augusto nao
estava longe de confirmar essa ilusdo ao dizer
que o que havia de interessante em poesia
brasileira — a “informagdo nova” — tinha
migrado das paginas dos livros para as vozes
da cancao popular.®

No relato, Veloso menciona a possibilidade de ele, como um
mero cantor de radio, se tornar um “poeta por outras vias”. As
palavras do compositor evidenciam seu entusiasmo com a ideia
de, ao ser poeta por outros meios, incorporar algumas das
propostas e premissas desenvolvidas pelos concretistas em sua
obra. Destacam-se, em especial: 1) a ideia de superagdo
histérica do verso, que, no arcaboucgo tedrico concretista,
culminava na busca por uma poesia que rompesse com as
formas tradicionais e explorasse as dimensfes semanticas,
sonoras e visuais da linguagem poética (verbivocovisualidade),
dialogando inclusive com os meios de massa; 2) a nogao de
“informacdo nova”, ecoando o principio “Make it new!" que os
concretos herdaram de Ezra Pound e adotaram como forca
motriz de seu préprio projeto. Esses principios parecem ter
impulsionado Caetano Veloso em Aracga azul.
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2. 0 album conceitual

A sonoridade singular e forte assinatura autoral de Araca azul
sugerem que ele possa ser enquadrado dentro de uma categoria
especial que vinha subvertendo o modelo tradicional dos discos
na musica popular, explorando novas sonoridades, formas e
conceitos. Esta categoria é a do album conceitual.

0 album conceitual comegou a ganhar popularidade no final dos
anos 1960, impulsionado por trés fatores principais: 1) a
consagragao do long play (LP) como formato padrdo daindustria
fonografica, que permitia a elaboracdo de um produto mais
elaborado: maior tempo de gravagao em cada lado, arte de capa,
encarte e informag0Oes adicionais’; 2) as novas possibilidades
criativas abertas pelo desenvolvimento da gravagcdo em fita
magnética, com destaque para a gravagdo multipistas® 3) o
aumento das ambigdes criativas e sociais dos artistas imersos
no ambiente efervescente da contracultura e inseridos em um
mercado em franca expansao.

Como lembram Lauro Meller e Edson Pereira da Silva, a nogéao
de 4dlbum conceitual ndo é autoexplicativa e existem
controvérsias em torno do termo.® No entanto, podemos partir
da definicdo presente na The Encyclopedia of Popular Music of
the World:

mais do que uma colecdo de cangdes nao
relacionadas, o “album conceitual” chama a
atencgdo para sua “concepgao” como um todo
organico, com uma coeréncia deliberada entre
suas partes componentes... sequéncia das
faixas, arte da capa e/ou encarte, bem como
musica, letras, estilo de performance e
produgéo.’®

A definicdo enfatiza a organicidade e a coeréncia entre as partes
como um fator importante na definicdo do album conceitual.
Como apontou Gareth Shut'’, o disco Dust Bowl! Ballads do norte-
americano Wood Guthrie, langcado em 1940, apesar de nao ter
sido concebido como um album conceitual, pode ser
identificado retrospectivamente como um precursor do género.
O album tem como tema unificador a migragcao forgcada de
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agricultores da regiao Oklahoma para a Califérnia, devido ao
fendmeno natural das tempestades de poeira (dust bowls).

No entanto, como notou José Fenerick'?, é preciso tracar uma
distingdo entre o album conceitual e o album tematico (ou
narrativo). O melhor exemplo da diferenga é Sgt. Peppers Lonely
Hearts Club Band, langado pelos Beatles em 1967. O disco é tido
como o primeiro album propriamente conceitual, no entanto, de
acordo com os proprios integrantes da banda'?, ndo existe uma
narrativa permeando todas as faixas. Assim, seguindo Shut,
mais importante do que a presenga de um tema ou narrativa
central, o elemento definidor do dlbum conceitual seria a atitude
consciente do compositor de concebé-lo, ndo como uma mera
colecdo de cangdes, mas a partir de um conceito norteador
responsavel por conferir unidade. No caso de Sgt. Peppers, a
ideia era a criagdo de uma banda imaginaria, uma espécie de
alter ego do grupo, que, virtualmente, deveria substituir o
quarteto britanico nas extenuantes turnés.

A ideia de trazer a banda virtualmente para dentro do disco
sintetiza a transicdo de uma cultura musical centrada no
concerto para uma centrada na gravacdo.'* Mais do que isso,
ilustra o impacto do meio (LP) na cultura da época, ao
transmutar-se da condicdo de mero suporte para um tipo de
forma artistica. Neste contexto, vale destacar que muitos dos
sons que se ouviam em Sgt. Peppers de fato nao existiam fora
do disco, pois eram fruto de processamentos e edigOes
realizadas no estudio de gravagdo. O album do quarteto
britanico é considerado um divisor de aguas em relagao a
utilizagdo do estudio como recurso composicional na musica
popular.’®

Outro elemento decisivo destacado por Gareth Shut'® na
formulagdo do album conceitual é o controle do artista sobre a
obra. Esse controle se manifesta tanto na unidade estética,
quanto na autonomia criativa, permitindo que o artista defina
nao apenas o conteudo musical, mas também aspectos como a
sequéncia das faixas, a arte visual e os arranjos, consolidando
uma visao artistica coerente e integrada.

150

Gzog/unl-uel

9¢ "u epeoljde e21191S8 Bp Soulapes 0SIA



Se pensarmos o album conceitual como um formato decorrente
dos trés fatores elencados no comeco desta secado, o disco-
manifesto Tropicdlia ou Panis et Circensis (1968) pode ser
considerado o primeiro album conceitual brasileiro. No entanto,
Lauro Meller e Edson Pereira da Silva’’ destacam alguns albuns
anteriores como ja dotados de certa unidade, como Cancgdes
praieiras (1954), de Dorival Caymmi, e O povo canta (1962),
produzido pelo Centro Popular de Cultura (CPC).

Em relagcao a Panis et Circensis, Veloso declara ter sido sua a
ideia de fazer um “disco coletivo que explicitasse o carater de
movimento do nosso trabalho”.’® Tal declaracdo deixa clara a
inclinagao conceitual do album, ou seja, a presenca de uma ideia
unificadora e de uma intencéo explicita.

Em Aracga azul, podemos comecar a desvelar a presenga de um
conceito norteador a partir da seguinte declaracao: “Afinal eu
tinha feito Araca azul como um movimento brusco de
autoliberacao dentro da profissado: precisava me desembaragar
no estudio, testar meus limites e forcar meus horizontes”.™®

Esse movimento de autoliberagdo mencionado por Veloso pode
ser observado na maneira como o album foi concebido: a
principio de maneira solitaria — depois incluiria outros musicos
— rejeitando a presencga de um produtor ou diretor artistico; sem
faixas previamente compostas e com a intengdo de compor
integrando os recursos de edigao e sobreposigao do estudio da
Polygram. O uso da tecnologia de gravagdo como uma
ferramenta ativa dentro do processo composicional resultou em
diversas faixas que rompem com as convengdes tradicionais da
musica popular, priorizando a experimentagdo sonora e a
exploragao de novas possibilidades formais, em um gesto que
pode ser relacionado a influéncia dos poetas concretos.

Podemos inferir, portanto, que Arac¢a azul foi orientado por um
forte desejo de experimentagdo e autonomia artistica, e que
esse desejo se impde como uma diretriz na produgdo do
trabalho. O conceito do album esta profundamente vinculado a
ideia de desafiar expectativas e capacidades, tanto do publico
quanto do proprio artista, ao romper com convengdes e explorar
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novas formas de organizacdao sonora no ambiente da musica
popular. Nesse contexto, destaca-se também uma clara
disposicao transfonografica, evidenciada pela proliferacao de
referéncias articuladas através de diferentes procedimentos,
COMmOo veremos a seguir.

3. Araga azul: palimpsesto tropical

Fortalecendo a hipdétese de Araga azul como um album
conceitual, destaca-se a frase impressa em letras grandes na
parte superior do encarte central: “Um disco para entendidos”.
Segundo Veloso, a palavra “entendidos” era usada, na época,
para se referir a pessoas gays. Ja em seu sentido mais comum,
o termo designa especialistas ou conhecedores profundos de
determinado assunto.

A referéncia a “entendidos” como gays sugere um elemento de
critica comportamental, trazendo a tona um tema bastante
relevante no contexto da contracultura. Ao mesmo tempo, o
significado de “especialista” pode ser interpretado como uma
critica a padronizagao do gosto musical, alertando o ouvinte de
que o album requer um esforgco de apreciagdo além do
convencional, desafiando as expectativas moldadas pelos
padrées dominantes no mercado.

Diante desses dois significados, fica claro que a frase apresenta
um duplo viés critico: social e estético. Acima de tudo, funciona
como um elemento de mediagado entre o album e o ouvinte,
mesclando aviso irbnico e autorreflexdo. Dessa forma, o disco
se apresenta de maneira autoconsciente, sugerindo que nao se
destina a fruicdo superficial, mas sim aqueles capazes de uma
apreciagao mais critica e ativa.

Logo abaixo da frase, |é-se uma lista intrigante de cinco nomes:
Bola de Nieve, pianista e cantor cubano; a fadista portuguesa
Herminia Silva; e a cantora carioca de samba Clementina de
Jesus. Os outros dois nomes (Dinailton e D. Morena) séo
desconhecidos.
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A lista reune nomes sem relagao obvia entre si e que, embora
relativamente conhecidos, ndao ocupavam posicao de destaque
na cena musical brasileira da época. No entanto, essa aparente
aleatoriedade ganha significado quando observamos que, de
diferentes maneiras, as faixas do album trazem referéncias a
outros onze artistas. Sao eles: Dona Edith do Prato, Frank
Domingues, Sousandrade, Milton Nascimento, Gilberto Gil,
Monsueto, The Beatles, Hermeto Pascoal, Walter Smetak, Walt
Disney, Joao Gilberto.

A presenca desses nomes no encarte central, somada a
abundancia e variedade de artistas aludidos nas faixas, sugere
que a disposigao para criar novas obras a partir do didlogo ou da
reutilizacdo ndo convencional de obras preexistentes pode ser
entendida como um conceito orientador em Aracga azul.

A profusao de cita¢des, muitas vezes sobrepostas de maneira
aparentemente cadtica, onde as referéncias (textos) sdo
reconhecidas como sendo cruzadas por outras referéncias,
remete a imagem do palimpsesto.

Na definicdo de Gérard Genette?’, um palimpsesto é um
pergaminho cuja primeira inscrigao foi raspada para tragar outra
que, na verdade, nao a esconde, de modo que pode ser lida por
transparéncia, o antigo sob o novo. A imagem do palimpsesto,
ainda seguindo Genette, sugere um processo continuo de
relagado entre diferentes textos, desconstruindo a ideia de texto
como algo fechado em si mesmo e referindo-se a origem
etimologica da palavra texto, como aquilo que é tecido ou
entrelagado.

A proxima segao sera dedicada a expor as principais referéncias
tedricas a serem mobilizadas na andlise que se segue,
destacando o conceito de transtextualidade concebido por
Genette e a adaptagdao dos conceitos do pensador francés a
musica popular gravada, desenvolvida por Serge Lacasse.?’
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4. Da transtextualidade a transfonografia

O tedrico literario Gérard Genette, em sua obra Palimpsestes: La
littérature au second degré (1982), desenvolve um modelo de
analise literaria que parte do conceito geral de intertextualidade
e busca expandi-lo para definicbes mais elaboradas,
relacionadas as multiplas possibilidades de relagao entre um ou
mais textos. Como lemos na obra, o foco de Genette esta em
escrutinar as relagdes que estao além do proprio texto, ou, nas
palavras do autor, “0 conjunto inteiro de categorias gerais ou
transcendentais - tipos de discurso, modos de enunciacgao,
géneros literarios — dos quais emerge cada texto singular”.??

Assim, expandindo a nogao de intertextualidade, Genette sugere
o termo transtextualidade e o relaciona a cinco praticas
fundamentais: intertextualidade, paratextualidade,
metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade. A
intertextualidade pode ser definida brevemente como a relagao
de co-presenca entre dois ou mais textos, sendo o exemplo mais
explicito desse tipo de relagdo a citagao direta e a alusdo. A
paratextualidade refere-se aos elementos que mediam a relagao
entre o texto em si e o leitor, como o titulo, notas de rodapé,
epigrafes e ilustragdes. A metatextualidade refere-se a relagéao
estabelecida por meio da forma de comentario, nao
necessariamente explicito. A arquitextualidade &, entre todas, a
denominagao mais abstrata, que agrupa textos em vista de sua
qualidade genérica relacionada as formas de discurso e género,
que, em certa medida, orientam a expectativa do leitor.
Finalmente, a hipertextualidade considera a relagdo entre dois
textos estabelecida por meio de um processo formal ou
tematico de transformacgao, como na parddia ou no pastiche.

Embora Genette tenha formulado sua teoria pensando na
literatura, ele ndao deixa de lembrar seu potencial quando
aplicada a musica. Mais do que isso, ele sugere que a gama de
possiveis transformagdes na musica é maior do que na literatura
porque, ao contrario da literatura, onde o discurso segue a
linearidade do significado verbal, os quatro parametros musicais
(altura, intensidade, timbre e duragdo)?® — que na verdade s&o
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cinco, contando a harmonia — multiplicam as possibilidades de
interacao e transformacao de um dado texto.

0 autor também menciona o potencial de transformacéao contido
em géneros musicais que trabalham com palavras, o que, para o
objeto de analise sobre o qual este artigo se concentra, é de
suma importancia. O tedrico francés lista uma série de
procedimentos transformativos especificos da linguagem
musical, como orquestracao, reducao, transcricao e arranjo. No
entanto, a musica popular gravada foi deixada de fora do
universo musical abrangido por Genette.

Certamente, foi em vista das amplas possibilidades de
interpenetragdo e transmutacdo das formas e géneros
tradicionais que Serge Lacasse?* prop6s pensar o conceito de
transtextualidade no contexto da musica popular gravada,
concebendo seu préoprio modelo do que ele chamou de
transfonografia. Assim, as cinco denominag¢des de Genette
tiveram o prefixo “textualidade” substituido por “fonografia”. A
essas cinco denominacdes, Lacasse acrescentou mais trés,

resultando em oito  denominagdes: interfonografia,
parafonografia, metafonografia, hiperfonografia,
arquifonografia, polifonografia, cofonografia e

transficcionalidade.

O autor explica que cada uma dessas denominagdes sugere
uma forma de pensar a relagdo entre diferentes fonogramas, e
enfatiza que essas nao devem ser vistas como denominagoes
fechadas, mas como ferramentas abertas e combindaveis.
Também é importante ressaltar que algumas categorias, como
metafonografia, cofonografia e  parafonografia, sao
intermidiaticas, ou seja, tém a ver com a relagdo do fonograma
com ilustragdes de capas, videos e resenhas.

Lacasse também lista trés “parametros ontoldgicos”
especificos da musica gravada que influenciam a relagao
transfonografica estabelecida entre fonogramas e que serao
utilizados neste trabalho como elementos orientadores na
andlise. Sao eles: (1) “parametros abstratos”, ou seja, linha
melddica, arranjo, progressdes harmonicas, etc. Sdo aqueles
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parametros que geralmente podem ser notados na partitura; (2)
“parametros performativos” sdao aqueles fixados pela gravacao.
Referem-se a variagcdes interpretativas, nuances melddicas nao
registraveis, microvariagdes ritmicas e outros aspectos
contingentes dentro de uma dada performance, que dificilmente
podem ser registrados em uma notagdo tradicional; (3)
“parametros técnico-fonograficos” sao aqueles obtidos através
do uso de recursos técnicos especificos, como efeitos de eco e
modulagao de som, overdubbing, edi¢ao, loops e colagens.

5.1. “Eu quero essa mulher assim mesmo/De cara”:
Transestilizagao arquifonografica

A sexta faixa de Ara¢d azul (Ultima do lado A) é uma composicdo
do carioca Monsueto Campos de Menezes, em parceria com
José Batista. A musica aparece no primeiro album autoral de
Monsueto, gravado em 1962. Para iniciar a analise, utilizaremos
os parametros ontolégicos sugeridos por Lacasse para montar
uma tabela comparativa das duas versdes da cangao.

Tabela comparativa dos parametros ontolégicos

Original de Monsueto (1962)

Versao de Caetano Veloso (1973)

PARAMETROS ABSTRATOS

Tonalidade: Ré Mixolidio.

Introdugéo: percusséo + trombone.
Forma: Introdugdo/AAB/AAB/AAA/coda.

brasileiro.

Instrumentagao: surdo, caixa, timbal, agogd,
trombone, vozes.

Interagdo do trombone com a melodia
principal.

Coda “aberta”, instrumentos parando de tocar
gradualmente.

Coro feminino responsivo em estilo afro-

PARAMETROS ABSTRATOS

Tonalidade: Mi “Blues”.

Adicao da expressdo “De cara” ao titulo.
Introdugdo: "Riff" de Hard Rock + solo de
guitarra.

Forma: introdugdo/AABB/solo de
guitarra/coda.

Harmonia “Blues” (17/IV7/V7).
Instrumentagdo: duas guitarras, baixo,
bateria, voz.

Interagdo da guitarra com a melodia
principal.

Sem coro feminino responsivo.

Longo solo de guitarra (mais da metade da
faixa).

Mudangas na letra: Adicdo de adjetivos

nou

("baratinada”, “intoxicada”) na parte B.

Coda “aberta”, instrumentos parando de
tocar gradualmente.
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PARAMETROS PERFORMATICOS PARAMETROS PERFORMATICOS
Performance despojada em uma atmosfera de | Performance visceral em um estilo de hard
festa carnavalesca. rock psicodélico.

Atmosfera de jam session.

PARAMETROS TECNICO-FONOGRAFICOS PARAMETROS TECNICO-FONOGRAFICOS
Sonoridades  “crua”, pouco processada, | Dobra da voz de Veloso na parte do refrdo
remetendo a uma performance ao vivo. responsivo.

Dobras da guitarra.
Efeito de pan esquerda/direita no solo final.

Sonoridade “ao vivo”, provavelmente com
todos tocando na mesma sala, exceto as
dobras na gravagéo da voz e da guitarra.

Escolhemos classificar a relagdo estabelecida entre as duas
versbes como transestilizacdo arquifonografica, uma
denominacdo que funde dois conceitos que serdo melhor
detalhados a sequir.

De acordo com Genette, “transestilizacdo é uma reescrita
estilistica, uma transposigao cuja unica fungao é a mudanca de
estilo”.2®> O tedrico francés menciona praticas comuns de
transestilizagdo na literatura, como a reescrita jornalistica,
transmetrificagdo e tradugcdo, mas também considera as
variagoes estilisticas como parte desse processo.

Em “Eu quero essa mulher assim mesmo/De cara”, Veloso utiliza
a transestilizagdo para explorar as conexdes entre géneros
musicais distintos, no caso samba e rock. Esse processo de
transposigcao estilistica pode ser entendido dentro de uma
perspectiva arquifonografica. A nocgao de arquifonografia,
segundo Serge Lacasse, lida com a relagdo entre obras
individuais e categorias gerais abstratas as quais essas obras
pertencem. Essas categorias podem ser delineadas de infinitas
maneiras, no entanto, entre as inumeras possibilidades, Lacasse
destaca a importancia de considerar a arquifonografia sob a
perspectiva dos diferentes géneros e tradigdes musicais que
moldam as expectativas do ouvinte. Como escreveu o autor:
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Quando praticamos ou ouvimos musica, 0
fazemos de acordo com regras e convengoes
associadas a um ou mais géneros que se
constituiram ao longo do tempo.
Conscientemente ou nao, respondemos a
essas convengdes de diferentes maneiras:
tocando de maneiras especificas, avaliando a
musica que ouvimos, movendo NOSSOS COrpos
(mais ou menos de acordo com um conjunto
paralelo de regras).?®

0 autor enfatiza que o fato de os géneros nao serem expressoes
culturais estaticas ou fechadas designa a arquifonografia como
um territorio tedrico privilegiado para o estudo do processo de
formacao e interacao entre diferentes géneros. Esse processo
opera através de uma rede complexa de negociagdes
envolvendo artistas e publico, fatores sociais e elementos
historicos.

A primeira questao relevante na comparagao entre as duas
versoes analisadas € a mudancga de titulo. Genette descreve as
relagdes entre uma obra e os textos que mediam sua interacao
com o leitor como paratextuais. Transpondo essa ideia para o
contexto dos fonogramas, Serge Lacasse desenvolve o conceito
de mediacao parafonografica, que abrange as relagcbes entre
gravacgoes e elementos ndo sonoros, como ilustragdes, titulos,
resenhas e fichas técnicas. Lacasse argumenta que esses
elementos textuais e graficos “tém uma influéncia muito
importante na nossa recep¢ao, apreciagao e compreensao da
musica”.?’ Assim, a mudanca de titulo nas versdes analisadas
nao é apenas uma alteragao superficial, mas uma modificagao
que pode impactar significativamente a forma como o
fonograma é recebido e interpretado.

A expressao “de cara”’, acrescentada ao titulo na versao de
Veloso, possui mudltiplos significados em portugués.
Literalmente, “cara” pode se referir ao “rosto”. Na linguagem
coloquial, “de cara” pode indicar ousadia e audacia. Além disso,
pode expressar surpresa ou ser um vocativo informal usado para
se referir a alguém cujo nome nao é conhecido ou nao se deseja
mencionar. No contexto da contracultura dos anos 1960 e 1970,
a expressao pode também ser uma variagao de “careta”, um
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termo utilizado para descrever pessoas reacionarias, ou para
designar um estado de sobriedade e consciéncia.

Dada a roupagem rock proposta por Veloso, o uso de tal
expressao faz muito sentido. O compositor provavelmente
percebeu que a letra do samba de Monsueto, com sua afirmacao
irreverente e antirromantica sobre o desejo de um homem por
uma mulher, poderia facilmente ser associada a um artista de
rock. Assim, a conexao entre o titulo original da musica e a
expressao “de cara” estabelece uma aproximacdao com o
universo do rock e da contracultura.

Na analise da tabela comparativa dos parametros ontoldgicos,
observa-se que a principal diferenca entre as versdes reside na
instrumentagdo e no acompanhamento, refletindo as
caracteristicas distintas de cada estilo. No que diz respeito a
melodia — um parametro crucial para a identificagdo imediata da
musica pelo ouvinte — Veloso preservou-a praticamente intacta.
Em termos de harmonia, houve uma adaptagdo importante:
Veloso usou exclusivamente acordes dominantes nos graus |, IV
e V da tonalidade, aplicando ao samba de Monsueto um
expediente harmonico extremamente caracteristico do blues,
herdado em grande parte pelo rock e estranho ao universo
harmonico do samba. Tal operagao foi facilitada pelo fato de a
melodia ser construida no modo Mixolidio, que possui a sétima
menor em sua estrutura intervalar.

Outro ponto digno de nota é o solo de guitarra elétrica, um
instrumento que, como se sabe, é iconico no universo do rock.
Na versdao de Veloso, a guitarra desempenha um papel
semelhante ao do trombone na gravagdo de Monsueto,
dialogando com a melodia da voz. No entanto, a versao de
Veloso abre um espago maior para os solos de guitarra,
destacando ainda mais o instrumento.

Observa-se que ambas as versdes, especialmente a de Veloso,
apresentam um final algo desorganizado, como se este nao
tivesse sido previamente arranjado. Esse aspecto reforgca a
impressao de espontaneidade e de uma gravagao realizada de
forma improvisada, sem muita preparagdo. No contexto do
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samba, essa atmosfera remete a de um pagode ou batucada —
festas informais tipicas de musicos e entusiastas do género.??
No rock, a sensacao é similar a de uma jam session, onde os
musicos tocam sem arranjos preestabelecidos

O aspecto mais notavel na versao de Veloso da cancao de
Monsueto é sua eficacia em transpor uma cancao do género
samba para o rock de maneira tdo bem sucedida. Veloso
conseguiu identificar e explorar com grande perspicacia os
pontos de contato (musicais e tematicos) entre géneros
musicais diferentes, revelando afinidades inesperadas. Este
feito é particularmente significativo quando se considera que,
até poucos anos antes do langcamento de Araga azul, setores da
musica popular brasileira alardeavam a necessidade de
resisténcia a influéncia da musica norte-americana.

Desde entdao, como um dos principais protagonistas do
movimento tropicalista, Veloso manteve uma postura contraria
ao nacionalismo adotado por alguns de seus contemporaneos.
Tudo indica que a celebragdo da contaminagao cultural e a
integracao de influéncias diversas — uma heranga evidente da
antropofagia oswaldiana — permaneceram como preocupagdes
centrais para o compositor baiano, mesmo apdés o fim do
tropicalismo e ao longo de sua trajetoria até os dias atuais.

5.2. “Sugar Cane Fields Forever”: Montagem parddica
interfonografica

Abrindo o lado B de Aragca azul, a faixa “Sugar Cane Fields
Forever” é uma criagdo que desafia designagdes estilisticas e
classificatorias. Com pouco mais de dez minutos de duragéo, a
faixa é basicamente organizada por blocos intercalados por
meio de recursos de edicdo. Sdo quatorze blocos que se
alternam apds a introdugao de cerca de trinta segundos: sete
deles correspondem a uma performance da cantora baiana Edith
do Prato e seu grupo, tocando uma série de temas tradicionais
no estilo samba de roda. Os outros sete blocos sdo segdes
gravadas separadamente por Veloso, boa parte delas
acompanhado por uma orquestra. As intervengdes foram
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concebidas com base em uma sonoridade identificada como
“moderna”?®, contrastando fortemente com a performance da
cantora baiana.

Posi¢cao | Evento

0:00 Intro

0:31 1° fragmento Edith do Prato: “Bacuri da lagoa”

1:01 1° fragmento moderno: “Cavalinho de flecha”

1:25 2° fragemento Edith do Prato: “Bacuri da lagoa”

1:40 2° fragmento moderno: “Eu quero”

2:08 3° fragmento Edith do Prato: “Lava a minha roupa”
3:10 3° fragmento moderno: “Mulato nato do litoral”

4:18 4° fragmento Edith do Prato: “Mandei chamar o barbeiro”
4:35 4° fragmento moderno: “Trem da Leste”

7:24 5° fragmento Edith do Prato: “Vadeia, vadeia”

7:59 5° fragmento moderno: “Verde Vénus”

8:21 6° fragmento Edith do Prato: “Eu vi a pomba na areia”
8:44 6° fragmento moderno: “Ir ir indo”

8:56 7° fragmento Edith do Prato: “Canarinho da Alemanha”
9:59 7° fragmento moderno: “Fevereiro em Santo Amaro”
10:15 Fim

A maneira como a performance de D. Edith do Prato e seu grupo
€ integrada na estrutura de “Sugar Cane Fields Forever” aponta
para um tipo distinto de procedimento transfonografico, ou,
neste caso, uma estratégia diferente de utilizacdo de materiais
musicais pré-existentes. A principal diferenca em relagdo a “Eu
quero essa mulher assim mesmo/De cara” é que D. Edith é
concretamente referenciada na faixa, ou seja, ndo se trata de
uma reinterpretacdao de uma composi¢ao da sambista, mas sim
de uma recontextualizacdo de um trecho musical original, como
uma citagao.

No modelo transfonografico de Serge Lacasse, ha um espacgo
reservado para a citagao dentro da categoria designada como
a interfonografia
estuda o compartilhamento entre gravagdes de microestruturas

"

interfonografia. De acordo com Lacasse,

como amostras ou outras formas de citacdo”.?° Lacasse define
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dois tipos de citagao: a citagao alossbnica opera através da
reproducao de um parametro abstrato que é adaptado ao texto-
alvo. A citacao autosénica se caracteriza pela incorporacao de
uma referéncia a partir da insercao de um evento sonoro
concreto. A grande diferenca reside no fato de que, na citacao
autosonica, o trecho é reconhecido pelo ouvinte como um
fragmento nao original, como é o caso das cita¢des de Edith do
Prato.

0O musicdélogo francés dedica especial atencao a citacao
autosonica, levando em conta sua presenca maci¢ca nha
linguagem do hip-hop, onde esse tipo de citagao € chamado de
sampler. Geralmente, os samplers sao inseridos no corpo de
uma estrutura principal e recebem algum tipo de tratamento que
os diferencia do som original (mudanca de tempo, edigéo,
efeitos). O caso de “Sugar Cane Fields Forever” se diferencia em
pelo menos dois pontos: 1) as citagcdes de Edith sdo fielmente
preservadas; 2) ndo se pode identificar exatamente uma
estrutura principal na qual as citagdes sao inseridas.

Embora as segbes de Edith possam ser entendidas como
citagdes, pois sdo reconhecidas como uma “outra voz”, os
fragmentos da sambista ndo soam como excertos adicionados
a uma estrutura mais estavel. Pelo contrario, eles funcionam
como o eixo central da faixa, pelas seguintes razoes: aparecem
imediatamente apos a introdugcdo e sdo musicalmente mais
proximos um dos outros, isto é semelhantes em ritmo,
andamento e tonalidade. Em contraste, os fragmentos
“modernos” sdo mais variados, com diferentes instrumentacgdes,
mudangas de dinamica, géneros, modulagdes harmodnicas e
exploragdes sonoras/vocabulares. Dessa forma, os elementos
“modernos” sdo mais facilmente percebidos como citagdes,
excertos independentes que se somam a uma estrutura mais
estavel e uniforme, que os segmentos de Edith do Prato.

No entanto, em termos de extensdo temporal, os segmentos
“modernos” somados sdo mais longos (5,7 min) do que os da
performance de Edith do Prato (4 min). Dado que as supostas
citagdes ocupam uma porgao maior da faixa do que o texto
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principal, torna-se ambiguo qual texto predomina sobre o outro.
Além disso, os diferentes segmentos se intercalam sem o uso
de procedimentos musicais tradicionais de transicdo (como
cadéncias, modulagdes ou convengdes ritmicas), recorrendo
apenas a efeitos de fade in e fade out. Essa configuracdo pode
ser descrita como uma montagem interfonografica, em que o
recurso técnico da edicao tem papel decisivo.

A partir do final dos anos de 1960, os novos recursos técnicos
de gravacao introduziram a montagem no vocabulario da
musica popular3’ Esses novos recursos impactaram
decisivamente os procedimentos composicionais, permitindo
que a criagao deixasse de ser um processo linear e passasse a
ser segmentada, valorizando o processo de pods-producéo.
Nesse contexto, 0os materiais sonoros passaram a ser
organizados de maneira nao convencional, sendo rearranjados,
cortados e recombinados de formas inovadoras. A montagem
deixa de ser apenas uma técnica de edicdo para tornar-se um
principio estrutural que transformou tanto a organizagéao interna
da composig¢ao quanto as nog¢des de autoria e originalidade na
musica popular.

Essa transformagdo na pratica composicional encontra um
paralelo significativo nas teorias de montagem desenvolvidas
por Sergei Eisenstein no cinema. Eisenstein via a montagem nao
apenas como um procedimento técnico, mas como uma forma
de gerar novas significagdes a partir da colisdo de imagens. Para
ele, o impacto emocional e intelectual de uma obra era
alcangado por meio da justaposicdo de elementos
contrastantes, que ao se relacionarem criavam um sentido que
ia além do que cada elemento poderia expressar
individualmente. O potencial semantico e critico da montagem
vem da quebra da légica comum e da importancia delegada ao
espectador na atividade de interpretagdo. Ou seja, uma abertura
para a atribuicdo de significados emana da montagem,
delegando ao receptor um papel ativo.32

Em “Sugar Cane Fields Forever”, a justaposi¢cdao entre os
fragmentos de D. Edith do Prato e as seg¢des modernistas
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provoca a experiéncia de choque descrita por Eisenstein. Ao
colidir elementos tradicionais e contemporaneos, Veloso
intensifica a tensao entre o arcaico e o moderno, o local e o
global, cultura popular e erudita. Esse procedimento é tipico da
estética tropicalista. No entanto, a forma como os elementos
interagem em “Sugar Cane” real¢ca o choque e a sensacao de
absurdo, por negar qualquer tipo de conciliagao entre as partes.

O titulo da faixa também trabalha com o mesmo tipo de
justaposicao entre elementos dispares. Trata-se de uma parodia
da cancao “Strawberry Fields Forever”, composta pela dupla
Lennon-McCartney e langada pelos Beatles em 1967. Aqui
temos um exemplo interessante do que Linda Hutcheon3?
identificou como uma das caracteristicas do uso moderno da
parodia, onde a relagdo entre as duas obras parece ser a de
homenagem, mas com distancia critica, marcando a diferenca
em vez da semelhanca.

E sabido que a banda britanica exerceu uma influéncia relevante
sobre Veloso no periodo de gestagdo do movimento
Tropicalista. Como se |é em Verdade tropical.

Por isso é que os Beatles nos interessaram
como o rock ‘n’ roll americano dos anos 50 ndo
tinha podido fazer. O mais importante nao
seria tentar reproduzir os procedimentos
musicais do grupo inglés, mas a atitude em
relagdo ao proprio sentido da musica popular
como um fendmeno. Sendo que, no Brasil, isso
deveria valer por uma fortificagao da nossa
capacidade de sobrevivéncia histérica e de
resisténcia a opressao. Nés partiriamos dos
elementos de que dispunhamos, nao da
tentativa de soar como os quatro ingleses.®*

O comentario de Veloso combina admiracao e distancia critica.
O compositor reconhece a expansao das possibilidades
introduzidas pelo quarteto britanico no universo da musica pop,
mas, ao mesmo tempo, ndao perde de vista as drasticas
diferengas (técnicas, sociais, histéricas) que distinguiam sua
condicao de artista brasileiro da banda britanica.
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Ao substituir “strawberry” (morango) por “sugar cane” (cana-de-
agucar), Veloso estabelece uma analogia imediata entre dois
produtos agricolas, criando uma proximidade: morango e cana
de acucar. No entanto, a proximidade se desfaz quando
pensamos que a imagem de campos de cana-de-acucar se
estendendo até o infinito também pode sugerir a relagao desse
produto com a condicao brasileira de pais agroexportador,
herdada de seu passado colonial-escravocrata e que até hoje
impde suas consequéncias negativas na realidade brasileira.

Temos, portanto, no interior da parddia, uma montagem latente:
de um lado, a utopia hippie, campos de morango que se
estendem a eternidade, a opuléncia técnica e financeira da maior
banda pop do mundo. Do outro, um pais subdesenvolvido,
estruturas econémicas e sociais herdadas do periodo colonial-
escravocrata, campos interminaveis de cana-de-agucar repletos
de trabalhadores precarizados.

No entanto, seria um erro afirmar que Veloso estivesse apenas
denunciando as mazelas do imperialismo, da colonizagao, as
contradi¢des culturais e historicas do Brasil ou as anacronias
das narrativas de progresso e modernidade. E precisamente a
abertura semantica da montagem que complexifica o discurso e
multiplica as possibilidades de interpretagao. A alternéancia entre
referéncias sugere, a0 mesmo tempo, tensdo e coexisténcia,
estranheza e pluralidade, convergéncia e disjungao, utopia e
distopia.

A convergéncia entre parddia e montagem convida o ouvinte a
participar da criagado de sentido. A parddia ndo € meramente um
gesto de denuncia ou celebragdo; ela opera como um
mecanismo que desestabiliza qualquer leitura simplista,
forcando o ouvinte a negociar significados entre os polos que se
chocam. O embate entre os campos de morango e os campos
de cana é ampliado pela estrutura da prépria musica, que, ao
alternar trechos de Edith do Prato e excertos sonoros
modernistas, reproduz e complexifica a justaposigao critica do
titulo. Veloso nos faz ouvir, dentro da musica, o mesmo
contraste que o titulo sugere, mas formalizado de uma maneira
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diferente, construindo um espaco insoélito onde a tradicao e a
modernidade, o local e o global, podem coexistir sem resolver
suas tensoes.

6. Consideracgoes finais

As anadlises das duas faixas revelaram diferentes estratégias
usadas por Veloso para referenciar outras obras ou utiliza-las
em suas proprias composicoes. Essas estratégias, por sua vez,
tematizam questdes mais amplas, como a relagédo entre cultura
nacional e estrangeira e os impasses relacionados ao processo
de modernizacao brasileiro. Estes sdo temas centrais dentro do
debate cultural nacional daquele periodo e recorrentes na
producéo de Veloso desde o tropicalismo.

Em “Eu quero essa mulher assim mesmo/De cara”, o compositor
realizou o que chamamos de transestilizagcao arquifonografica,
ou seja, uma reescrita de uma musica em um género diferente
do qual foi composta. Este procedimento (que ndo é incomum
na musica popular) revela sua dimensdo critica se
considerarmos o contexto social e politico, a origem das
diferentes cangdes e a solugao formal encontrada por Veloso.
Neste sentido, poderiamos dizer que Veloso pacificou as
diferengas entre os géneros, sublinhando aspectos semelhantes
e delineando um territério comum que acomodou as diferengas
dentro de uma estrutura musical relativamente convencional.

Em “Sugar Cane Fields Forever”, o processo foi diferente. Veloso
usou fragmentos autosdnicos de D. Edith do Prato e
procedimentos técnicos de edi¢cdo para construir uma faixa ndo
convencional, que aqui é classificada como montagem parédica
interfonografica. O carater paratatico da faixa reforgcou a
impressao de estranhamento entre as partes. O compositor nao
se preocupou em criar um territério comum que reconciliasse as
diferengas sonoras entre os segmentos através de recursos
tradicionais da musica tonal. Os fragmentos sao
interpenetrados por processos de edicdo mecanica, deslocando
0 mecanismo convencional de apreciagao e impondo ao ouvinte
um campo aberto de interpretagoes.
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Finalizando, é importante ressaltar a relacao entre o gesto de
autoliberagao imbricado na concepcgao de Araca azul e a ideia de
ser “poeta por outras vias”. Veloso provavelmente se referia a
sua intencao de transcender os limites convencionais da
cangdo, motivado pelas inovagdes propostas pelos poetas
concretistas. O compositor parecia entusiasmado com a
possibilidade de se tornar um poeta concretista por outros
meios — no caso, através da musica popular massiva,
explorando o formato LP e as novas possibilidades criativas
proporcionadas pelos recursos de gravacao, também
dialogando com as teorizagbes dos poetas paulistas em relagéao
a afinidade dos novos meios de massa como uma nova
sensibilidade poética. Neste sentido, Aragca azul pode ser
considerado um disco que formaliza as melhores expectativas
em relagcdo a possibilidade de conciliagdo entre produgdo de
vanguarda e cultura de massa. Expectativas, no entanto,
frustradas pelo fracasso comercial do disco.
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