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RESUMO: Neste artigo, tomo duas cangoes em que os compositores tornam vocalmente presente a musicalidade de certa fala, mas
situando-se fora da comunidade linguistica a que se refere. Deste modo € que escuto a cangao da dupla Kleiton e Kledir cantando as
composicoes Deu pra ti ¢ Nem pensar. Comparo o padrao melddico de cada uma delas, procurando encontrar um ponto onde a
jungdo entre letra, melodia e ritmo expressam o falar gaticho que se insinua pela voz. Meu objetivo é demonstrar analiticamente,
mediante o uso de conceitos propostos em teoria da enunciagao e andlise de discurso, como tragos prosodicos ressoam a

musicalidade do portugués falado em Porto Alegre.

PALAVRAS-CHAVE: Voz. Enunciacio. Cancio. Prosodia.

RESUMEN: En este articulo, considero dos canciones en las que los compositores hacen vocalmente presente la musicalidad de un
determinado idioma hablado, pero ubicado fuera de la comunidad lingiistica a la que se refiere. Asi escucho la cancién del dio
Kleiton y Kledir cantando las composiciones Deu pra ti e Nem pensar. Comparo el patrén melddico de cada uno de ellos, tratando
de encontrar un punto donde la combinacién entre letra, melodia y ritmo exprese el habla gaucha que se insinta a través de la voz.
Mi objetivo es demostrar analiticamente, mediante el uso de conceptos propuestos en la teoria de la enunciacion y el andlisis del

discurso, como los rasgos prosodicos resuenan en la musicalidad del portugués hablado en Porto Alegre.
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ABSTRACT: In this article I discuss two songs in which the composers make present vocally the musicality of a certain way of
speaking, although located outside the linguistic community to which it refers. This is how I hear the song of the duo Kleiton and
Kledir singing the compositions Deu pra ti and Nem pensar. I compare the melodic pattern of each of them, trying to find a point
where the combination of Iyrics, melody and rhythm expresses the spoken word that insinuates itself through the voice. My objective
is to demonstrate analytically, through the use of concepts proposed in enunciation theory and discourse analysis, that prosodic
features echo the musicality of the Portuguese spoken in Porto Alegre.

KEY WORDS: Voice. Enunciation. Song. Prosody.

1 INTRODUCAO

No quadro da pesquisa em que investigo arquivos da lingua portuguesa falada no Brasil, procuro resgatar, em registros fonograficos,
através da voz cantada, um traco da musicalidade da fala convertida em cangdo. Trata-se de sintonizar a escuta analitica, na voz deste

ou desta cantante, uma maneira de a lingua existir em sua variancia ligada a uma certa inscrigao subjetiva em uma comunidade de
fala.

Nesta perspectiva, partindo do que tenho acumulado em trabalhos em que abordo a voz como enunciagio, notadamente no ato de
cantar, pretendo agora trabalhar sobre o que se arquiva na voz enquanto modos de existéncia da lingua na fronteira entre a fala e o
canto. O escopo da pesquisa recai, entao, sobre a fala ou evento de enunciagao, que é o pressuposto do modo de dizer que se faz

presente nas cangoes.

A hipétese demanda um trabalho analitico a ser procedido sobre a emissdo da voz em letra e melodia expondo a fala acontecendo e
dando lugar a um modo de ser e existir da lingua em certo tempo e espago de enunciativo, isto ¢, sobre 0 modo comunitario de
articular a lingua em atos cotidianos de fala. Digo do que faz existir a lingua em seu estatuto de variante constitutiva do sistema de
onde ¢é apropriada, o que Michel Foucault (1986, p. 151) chamou de arquivo, isto ¢, “[..] o sistema geral da formacao e da
transformacao dos enunciados”. Isto equivale a observar a lingua tendo como seu lugar de emergéncia a enunciagao, cuja primazia

reside na realizagdo vocal (Benveniste, 1989, p. 83).

Focando em musica popular, tenho me valido, no tesouro do que foi produzido em musica popular, dos materiais de arquivo
disponiveis em formas de fonogramas discograficos ou registros audiovisuais. Uma vez constituido este corpus, a tarefa analitica
deve se concentrar em exemplares de can¢des que conduzem a levantar estados de existéncias da lingua portuguesa através de atos
de fala historicamente e regionalmente localizaveis como pontos de encontro entre o acontecimento da lingua e sua atualizagdo como

diferenca na enunciacdo cantada.

O pressuposto tedrico e metodoldgico deste projeto ¢ o de que o cancioneiro popular tem como ponto de origem certos modos de
falar o portugués que ganha proeminéncia no vozeado das cangoes. Sigo a pegada de Luiz Tatit (2003, p. 9) quando afirma que o
proprio da cangao, em sua estrutura de letra, harmonia e melodia, é pressupor a fala que existe por tras da melodia. Toda melodia,

para ser cangao, precisa poder ser falada, ou seja, ser emitida na forma da linguagem cotidiana.

A fala estd presente, portanto, no mesmo campo sonoro em que atuam a gramdtica do ritmo fundando os
géneros e a gramatica da frequéncia fundando a tonalidade. A presenga da fala é a introdugao do timbre vocal
como revelador de um estilo ou de um gesto personalista no interior da cangao. Se o ouvinte chegar a depreender
0 gesto entoativo da fala no “fundo” da melodia produzida pela voz, terd uma compreensio muito maior daquilo

que sente quando ouve um canto.

Meu interesse recai na fala cotidiana em espago urbano. Percorro, nesta perspectiva, a produgao cancioneira de compositores como
Noel Rosa, Paulo Cesar Pinheiro e Lupicineo Rodrigues. Em Noel Rosa, a fala ordindria ¢ também tema de suas letras. Noel usa a
jungao letra e melodia para comentar a fala, inclusive em sua distancia com os registros enunciativos de norma culta. Com isso, se

serve do falar cotidiano de seu espago e de seu tempo como fonte de inspiragao.
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Lupicineo Rodrigues traz em suas cangdes o clima e o ritmo da conversa, seja no bar entre amigos, seja na intimidade de interagao
verbal entre amantes. Respectivamente, cito o exemplo de composicoes como Nervos de ago (1947) e Vinganga(1952). Tanto numa
quanto noutra, o estado dos protagonistas se revela pelo andamento das palavras, que estabelece o regime de enunciagao vocal capaz

de descrever um modo de soar na fala situado na ordem sistematica da lingua portuguesa.

Paulo Cesar Pinheiro, localizado bem depois na histéria da cangao popular brasileira, expde, por trds de suas cangoes, a voz de uma
comunidade de fala vinda de diferentes regioes do exercicio da lingua portuguesa no Brasil. Em sua apresentagdo no Programa
Ensaio, da TV Cultura, em 1973, Elis Regina, uma das intérpretes favoritas deste compositor, comenta oportunamente a fala que vira

poesia nas cangoes urbanas de Paulo César Pinheiro:

Eu gosto muito desse tipo de letra que Paulinho César fez uma época pro Baden, que ¢ aquele, sabe, usando a
giria que a gente usa normalmente pra falar, mas que tem vergonha de botar em poesia, entende? Porque néo é
chique, ndo ¢ de bom tom. Entéo, o Paulo achou que devia fazer isso, e fazer as coisas realmente como o Baden

dizia. Entao, eu achei um negécio maravilhoso. Vocé, vou deitar e rolar isso aqui (Regina, 1973, min).

De fato, no trabalho composicional de Paulo Cesar Pinheiro, pode-se atestar as diferentes possibilidades melddicas do falar

portugués de que se serve o compositor na criagao de suas letras e melodias.

Proponho, entdo, elementos que registram a memoria da lingua nao em sua sistematicidade fechada, mas enquanto enunciagao
vocalmente realizada em cenas do cotidiano. Meu objetivo ¢é trabalhar, como meméria da lingua, aquilo que ficou efetivamente
atestado nas séries multiplas de enunciagdo na e por uma lingua falada, visando esta como efeito de gestos vocais constituindo, de
forma anonima, sujeitos em interagdes que inventam comunitariamente um cotidiano. Tal como ler, habitar, caminhar, cozinhar
(Certeau, 1998, p. 105), entre outras préticas, incluo o ato de falar e de cantar: usos da lingua que se juntam em atos inventivos que

criam o dia a dia de uma comunidade falante.

Nao se trata de uma modalidade de fala se sobrepondo a outra, mas do estatuto de autoafirmagao das respectivas comunidades de
fala que se fazem ouvir pela voz da cangao. Nao existe a lingua, mas maneiras irredutiveis de se apropriar dela e fazer dela uma fala.
Selevarmos em conta o extenso alcance da cultura popular feita em forma de musica, pode-se situara memoria da lingua produzindo
diferenca. Isto deve ser considerado no quadro em que estd posto o estatuto linguistico de certos falares operados pela divisao norma
culta/norma popular. Entretanto, a can¢do popular reverte as regras linguisticas desse jogo. Em vez de lingua de prestigio da classe
dominada, a cangao faz escutar a afirma¢ao de um modo de falar que nao esta presente a nao ser na comunidade de referéncia, na

qual se encontra a voz que canta uma cangao.

O que me interessa, nesta investigacao, ¢ a forma vocal com que cada modo de enunciagao se realiza a0 mesmo tempo em que a
variante da fala se autoafirma na musicalidade prépria a seu falar. Nestes termos, é para a autoafirmagao e nao para a submissao que
a lingua falada na cangao aponta. Proponho, neste sentido, um modo de ouvir a voz como agenciamento politico de comunidades
de fala. A fala de que se apropria o cancionista nao se define mediante uma concessao diante de outros falares dominantes na lingua.

Aludo a singularidade da fala que se presentifica nas cangdes como uma estratégia de afirmagao de si, vocalmente exercida.

Assim, pode-se abordar como a variante linguistica na cangdo traz uma voz inserida numa comunidade de fala, afirmando uma
maneira, entre outras, de a lingua existir. Nao se trata, portanto, da diferenca que marca o prestigio de uma variavel linguistica, mas
da condicao de existéncia da comunidade que, em séries histéricas de enunciagao, agencia e inscreve seu jeito de falar na historia da

lingua.

Trata-se de pensar uma outra dimensao da variedade linguistica que se encontra no modo como a voz dd a ouvir certo arranjo
linguistico soando em outra esteira temporal e espacial da lingua. Por certo, vem ai um efeito de sobreposicao nao hierarquizado,
que faz ressoar sobre uma voz emitida, em certo tempo preciso, outra que vem de outro lugar. Assim, teriamos a mesma lingua, mas
tornada em uma fala que marca a diferenga na apropriagao que dela o cancionista. Na can¢do, vem uma voz falando a lingua em

distinta sonoridade.
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No conjunto de composigoes populares, pode-se afirmar que o linguajar percebido na musica faz existir singulares modos de falar
uma certa lingua. Daf que a escuta de uma certa lingua falada a partir da qual o compositor tece sua composi¢ao remete o ouvinte a
ambiéncia linguistica que s se dd a ouvir na cangao em que aparece. Digo que o ouvido atento ao ritmo, a prosddia, a musicalidade
que vem pela voz, ressoando em precisas regioes urbanas ou sertanejas, pode ser cuidadosamente anotada em densas criagoes

cancioneiras.

Pensemos a lingua falada que compoe, com tal unicidade, os falares em composigoes de Dorival Caymmi, por exemplo. Nelas,
escutamos a ressonancia de uma linguagem ordindria ja falada antes da historia que se conta nesta ou naquela cangao. Posicionado
no ambiente carioca, onde — por vicissitudes biograficas - Caymmi se forma em tempo de nostalgia e toma seu violao para compor
o samba Saudade da Bahia (1957). Nesta criagao, Caymmi traz a musicalidade do falar baiano, mesmo ja vivendo no Rio. Foi a mesma
atmosfera nostdlgica baiana que ele transmitiu para que Carmem Miranda cantasse O que é que a baiana tem (1941). A cantora,
portuguesa radicada no Rio de Janeiro, trouxe para sua voz o falar baiano mudando, através de um linguajar que nao era o seu. Assim,
atuou, na palavra cantada, a posicao diaspdrica do sujeito falante e cantante. A fala cantada e pronunciada em baianés fazia ver a
baiana em Carmem Miranda. Entretanto, no jogo do corpo e do vozear, ela citava, em discurso direto livre, a fala cantada do proprio
compositor que, em ritmo e melodia, s6 podia soar na prosodia da lingua do lugar onde descrevia a baiana. Por isto, proponho que

a fala que se escuta nas cangoes ¢ o espelho de certo modo de existir da lingua como acontecimento enunciativo vocal.

2 O SUJEITO FEITO NA LINGUA QUE LHE E PROPRIA

Neste artigo, tomo duas cangoes em que a voz dos intérpretes torna presente a musicalidade de certa variante da lingua portuguesa
falada na regido sul do Brasil. Particularmente, levo em consideragdo que os intérpretes e autores, no caso das duas can¢oes de que
vou me ocupar, situam-se, em suas performances vocais, fora da comunidade linguistica de onde vem a fala que levam para suas
criagoes musicais. Dai decorre a hipdtese de base que deve percorrer a analise que vou desenvolver, a saber, que o sujeito se constitui
na e pela linguagem de que se apropria para dizer eu. Este € o principio fundamental e bem conhecido da teoria benvenistiana da
enunciagao. Mas o que pretendo aqui ndo ¢ repetir a teoria. Em vez de reiterd-la., eu a tomo como base para um exercicio analitico
em que o ato de falar e de cantar, quando se trata da expressao da subjetividade, sao duas faces da mesma moeda, que € a linguagem.

Deste modo ¢ que escuto a dupla Kleiton e Kledir' cantando suas composicoes: Deu pra ti (1981) e Nem pensar (1983).

Tento aplicar a este caso uma maneira de mostrar como a prosodia da fala pode ser o marco da proveniéncia do modo de compor
uma cangio popular. O procedimento heuristico adotado aqui é o do arranjo prosodico verificado entre silabas tonicas e atonas
nuangadas por notas musicais e marcagoes de ritmo. Esta estratégia analitica visa a focalizar o que realiza o sujeito enquanto enuncia.
Sao pontos em que fala e canto se imbricam, fazendo ressoar o padrao meldédico proprio de uma particular lingua falada. Nesta
minha andlise, mais do que o sentido das palavras emitidas, chamo aten¢do para o sujeito que se manifesta e se produz enquanto
efeito do modo com que se apropria da lingua falada em sua comunidade. Eis af a descoberta vislumbrada por este processo
heuristico, isto é, a musica falada concomitante ao ato de cantar manifesto na performance vocal dos intérpretes gatichos. Assim é
que se pode tratar do sujeito e de uma lingua falada, ambos, em sua devida especificidade prosddica — a gramética falada segundo a

acentuagao tipica de uma variante do portugués — dando a saber o perfil subjetivo do falante dirigido aos destinatarios da escuta.

Antes de comparar o padrao melddico de cada uma delas, ocupo-me primeiro da escuta de Deu pra ti (1981). Na letra desta
composi¢ao de Kleiton e Kledir, encontro um ponto na jungao entre letra, melodia e ritmo — malgrado os atritos entre constituintes
da linguagem musical e da semidtica linguistica —. A harmonia entre os elementos inerentes ao sistema da lingua e da musica resulta

na musicalidade que leva o ouvinte a escuta de entonagoes e expressoes proprias do falar gaticho, que se insinua pela voz.

Kleiton e Kledir trazem esse modo gaucho de falar, estando fora da propria regido, fora de suas origens territoriais. Assim, vem pela

voz uma certa musicalidade propria do portugués falado no Rio Grande do Sul. Melddica e linguisticamente, os compositores

' Kleiton & Kledir ¢ uma dupla brasileira formada pelos irmaos Kleiton Alves Ramil (nascido em Pelotas, em 23 de agosto de 1951) e Kledir Alves Ramil (também
nascido em Pelotas, em 21 de janeiro de 1953).
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misturam o falar proprio do gatucho porto-alegrense ao do carioca. Dai resulta o sujeito que enuncia na posicao do falante migrado

em outra terra.

As estrofes que recorto abaixo me servem de base para mostrar como as sequéncias de embate entre letra e melodia instanciam

vocalmente a musicalidade da fala gaticha surgindo na cangao:

(1) Deupratil..]
Baixo astral
[-..]
(2) Quando eu ando assim meio down
Vou pra Porto e, bah, trilegal
Coisas de magia, sei ld
Paralelo 30
[-..]
(3) Alb tchurma do Bonfim
As guria tdo tri afim
Garopaba ou Bar Jodo
Beladona e chimarraio
[...]
(4) Que saudade da Redengio
Do Fogaga e do Falcao
Cobertor de orelha pro frio
E a galera no Beira Rio
[...]
(5)Deupratil...]
Baixo astral [...] (Kleiton; Kledir, 1981).

As pausas — assim notadas [...] — no final de cada verso marcam, antes dos acordes que antecedem a emissao do verso seguinte, a
forma com que a voz cantante entoa a sequéncia linguistica proferida. Isto faz com que o dizer aponte nao o que estd sendo dito, mas
a maneira de dizer. Musicalmente, enquanto dura a emissao de cada sequéncia verbal, ajustada ao compasso e as notas da frase
melddica, a voz exibe a prosddia caracteristica do portugués falado em Porto Alegre. E dizer que o destinatdrio percebe ali uma
atitude enunciativa que o remete a escuta de um outro jeito entoativo de falar o portugués brasileiro. Tudo isto pode até mesmo
parecer muito simplista, mas ndo se leva em conta o fato de o sujeito escolher compor e cantar a letra de sua cangao de modo a fazer
identificar o saudoso gaucho, por meio da musicalidade da lingua falada que traz para sua poética cancioneira. Semelhante efeito s6

poderia vir do fato de enunciar ou de dizer algo que s6 pertence ao falar gaucho.

Neste ponto é que chamo atengao para o trago linguistico que define uma comunidade de fala. Quer dizer, fica manifesto na voz a
prosddia como uma circunscrigao fundamental, que singularmente identifica, no ato de fala, o sujeito que se constitui cantando na
lingua falada em certa regiao. Aludo ao fenomeno acustico que envolve o enunciador e o destinatario. Intencionalmente ou nao, o
compositor apropria-se dos tragos acusticos da lingua falada como modo de transmitir ao ouvinte sua atitude como falante marcado
pela lingua falada na comunidade a que pertence.

Quando as vozes de Kleiton e Kledir dizem em dueto “[...] deu pra ti” pode-se observar que, no ato de dizer, empregando uma
expressao frasal tipica da regiao em que nasceram, acontece uma indicagao vocal propiciada pela parada sobre a frase “deu pra ti”. O
fenomeno de parada sobre a palavra dita acontece também no verso seguinte “[...] baixo astral’, jargao emblemédtico marcando a
imagem linguistica do falante gatcho. Diferentemente, o verso derradeiro desta mesma estrofe tem um valor alusivo, com destaque

na palavra “Tthau’.
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O conceito “parada-sobre-palavras” foi proposto por Jacqueline Authier-Revuz (2011). A parada indica, linguisticamente, uma
marca de ndo-coincidéncia, representada por comentarios do enunciador referidos a sua maneira de dizer. Aqui, aproprio-me do
mesmo conceito, observando o seu cardter de auto ou meta-enunciagao. No entanto, considero que o ato meta-enunciativo diz
respeito a ressaltar, na cadeia falada, o ponto em que o sujeito explicita a coincidéncia entre o que ele é e o que ele diz. Digo que esta
explicitagao exige uma parada sobre o dizer que acaba de ser proferido. Esta parada poderia vir num comentario que chama a atengao
para uma palavra ou expressao — o que se pode tomar como uma glosa do tipo “falo deste modo para dizer o gaticho que sou, ndo o
carioca” —. O comentdrio marca nao o pretenso sentido ou contetdo do dizer, mas a maneira de dizer. No caso desta cangao, é
justamente do préprio sujeito que se trata na maneira de dizer. Ou seja, na cangao Deu pra ti (1981), Kleiton e Kledir ostentam sua

identidade de gaticho mediante o modo com que se exprimem linguisticamente.

Entdo, tem-se, nesta ocorréncia, um caso de enunciagao no qual o sujeito aponta para si mesmo enquanto fala (meta-enunciagao).
Em que pese o cardter meta-enunciativo que Authier-Revuz (2011) atribui ao sentido de parada-sobre-palavras, a parada sobre as
palavras “deu pra ti” nao acontece por meio de um comentdrio imediato (como “olha aqui um gaiicho falando™), retomando o
contetido da expressao frasal. Em vez disso, o significante fica aberto, abrindo alguma possibilidade suigeneris de sentido. Isto me leva
a interpretar que, na frase “deu pra 7', o significante formulado nao faz referéncia ao contetdo dito, mas somente ao ato de dizer,
indicando o trago de um determinado portugués falado no sul do Brasil e, com ele, o aparecimento do sujeito que fala. Contudo, o
que seria uma espécie de glosa meta-enunciativa, linguisticamente proferida, pode ser descrito por acordes instrumentais: unidades
formais de signo nao verbal que incidem sobre certas palavras acentuando a atitude enunciativa do enunciante. Tomado no seu
devido lugar, no que diz respeito ao que é proprio da linguagem na lingua e na musica, tudo se passa como se a palavra se libertasse
da linearidade inerente ao signo linguistico e se alojasse na melodia que a cangao traz da fala, conduzindo o ouvinte & ambiéncia

inusitada na qual a palavra e a melodia fazem escutar o sujeito se exibindo em sua performance vocal.

O fato € que estou desenvolvendo uma escuta analitica que tem a finalidade de acessar acusticamente a musicalidade da fala que vem
para a pauta melddica da cangdo. Sigo aquia proposicao de Luiz Tatit (2003), que sustenta o pressuposto de que musicalidade da fala
¢ ponto de partida para gerar uma composi¢ao no campo da masica popular. Assim, vejo como, ao dizer “deu pra ti’, o sujeito dispensa

um tempo para fazer uma parada sobre um segmento preciso e deixar seu ouvinte escutar o sujeito gaticho enquanto fala.

A parada-sobre-palavra funciona como uma breve interrupgao do dizer antes de prosseguir no percurso da cangao. O notével a
considerar ¢ que se escuta ai, acusticamente, um modo intermitente de suspensao do tempo, que é préprio da linguagem musical,
mas que, nos versos da composi¢ao em andlise, alia prosodia linguistica e prosodia musical. Dai resulta uma breve interrupgao que
acontece no intervalo dentro do qual a parada ¢ acomodada linguisticamente a sonoridade breve dos acordes localmente interpostos.
Com Authier-Revuz (2011), pode-se considerar que hd, por parte do sujeito falante, um ato de ele mesmo deter-se no ritmo de seu
proferimento, instante em que, pela maneira de dizer tipica de uma regido geolinguistica, ganha espago para exibir-se como nao

pertencendo ao lugar em que se situa para falar.

E verdade que isto j4 estava na intengao dos compositores quando criaram Deu pra ti (1981). Contudo, Kledir, o letrista, tira proveito
de uma quantidade muito pequena de notas na linha melddica e, linguisticamente, se apropria da pausa criada pela frase melddica,
que aparece na distancia emitida pela voz entre uma frase e outra. Para Kledir, é quase impossivel escrever um verso, ainda que curto,
contendo duas notas. Pelo menos, ¢ o que ele testemunha ao analisar o seu processo criativo. E o que ele pensou em fazer, ao inserir,
na melodia feita por Kleiton, frases como “[...] Deu pra ti [...] Baixo astral”. Entre uma pausa silenciosa e outra, o letrista criou uma

figura musical totalmente nova.

Dai vem 0 momento oportuno de fazer escutar uma diferente variante linguistica do portugués falado e da musicalidade da fala

regional que singulariza cada cangao.

(2) Quando eu ando assim meio down
Vou pra Porto e, bah, tri legal

Coisas de magia, sei ld

Paralelo 30 [...] (Kleiton; Kledir, 1981).
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Diante desta estrofe, vé-se que comparece, na performance vocal, o sujeito cantante a colocar em cena o seu estilo gaticho, operado
na lingua falada no lugar em que nasceu. A breve duragao que separa um enunciado de outro dé conta do realce acustico do que se
estd ressaltando no ato enunciativo: a musicalidade da fala na superficie melédica da cancao. E preciso supor que a pausa é um trago
que caracteriza o idioleto espontaneo do falante gaticho. Na frase “[...] Quando eu ando assim meio down’, a duragao torna-se mais
lenta, com pausas breves entre “quando eu ando assim” e “meio down”. Em “[...] Vou pra Porto e, bah, tri legal’, o tom sobe na mesma
duragao com uma leve parada sobre a conjungao e para, logo em seguida, pronunciar “Bah” Uma parada sobre esta palavra se faz
ouvir antes de vir, na sequéncia, a expressao “Tri legal”. Que maneira outra encontrariam os compositores para se expor senao se

exprimindo em sua variante linguistica, a do portugués falado em Porto Alegre?

No lugar da partitura em que o letrista coloca “[...] Coisas de magia, sei ld”, a inser¢ao de “Paralelo 30” exigiu que fosse executada em
uma nota s, conforme explicam os compositores Kleiton e Kledir (2024). Isso imprimiu a extensao da tnica nota marcando uma
maneira de empregar a palavra de modo que sobre ela jd nao mais surgia uma parada sobre a palavra, e sim uma extensao do tempo
do dizer numa duragao em que a palavra traz nela 0 modo prosddicamente lento e leve com que ¢ dita na fala do Rio Grande Sul,
quando se trata de produzir a ambiéncia mdgica que a maneira de dizer a palavra induz. Desta maneira, inserir na frase melddica a
sequéncia de duas palavras “Paralelo 307, numa emissao vocal sustentada por. uma tinica nota, foi fundamental para trazer na letra a

atmosfera nostalgica que a melodia quer transmitir.

Importante notar que, a partir da segunda estrofe, logo ap6s a repeticao do refrao, escuta-se, entremeio ao intervalo que separa a
emissao das frases “[...] Deu pra ti|...] Baixo astral’, primeiro a voz de fundo gritando “Ke, Ke”. O som vem ao ouvido ao mesmo tempo

em que vibram os acordes martelados pelo baixo e pelo piano. Em seguida, entra um coro cantando “Tché, Tchéee™.

Nos termos em que proponho esta anlise, ¢ possivel pensar que a inser¢ao do coro de vozes femininas sobreposto ao som dos
instrumentos (com ritmos e batidas fortes conduzindo o acompanhamento dos instrumentos harmonizados as vozes) funciona
como os coros das tragédias gregas. Isto porque, dramaturgicamente, a emissao das vozes — tanto dos cantores quanto do coral —,
nestas passagens da cangao, tem o efeito de um alerta apontando para o que estd sendo colocado em cena pela letra e melodia. Ou
seja, o coro, toda vez que, em dois compassos, emite obsessivamente a unidade sonora “Tché, Techéee” - valendo por uma espécie de
vocativo, como se um gaicho interpelasse outro —, atenta a escuta da audiéncia para a fala que faz aparecer o gaticho dirigindo-se a

sua comunidade de fala.

Ainda que, de modo aproximado, considero que, no processo de feitura do arranjo, da gravagao e na performance registrada no
fonograma - tal como nas tragédias gregas —, ouvimos o coro de vozes femininas atuando como testemunha coletiva mediante um
grupo de vozes que cantam, em unissono, para, de dentro da cena, chamar a atengdo do ouvinte? sobre o ato cénico musical
acontecendo com maior intensidade dramatica naquele exato momento do canto. Sao instantes em que o dizer ressoa realizado em
um padrao linguistico melddico porto-alegrense: o da musicalidade da fala caracteristica do lugar do qual os cantores expressam

saudade.

O caso ¢ que a incidéncia deste coro, sustentando a mesma tessitura vocal e melddica nos trechos em que se repetem ao longo da
cangao, passa a manifestar marcas intensivas, presentificando o sujeito falante vindo na voz dos intérpretes®. Desse modo, escuta-se

o mesmo padrao tonal reaparecendo desde a primeira linha da estrofe abaixo:

[...] Que saudade da Redengao

Do Fogaga e do Falcao

Cobertor de orelha pro frio

E a galera no Beira Rio (Kleiton; Kledir, 1981).

? Aristoteles, em sua Poética (c. 335 a.C.), recomenda “[...] lidar com o coro como um dos atores; ele deve ser parte do todo e deve contribuir para a performance [...]".
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O ataque vocal hd de vir de uma leve aspiragao que remete o ouvinte a voz emitida no contorno do tom em que, aliada a nota musical,
a frequéncia mais alta abre o enunciado, baixando o tom de sua emissao na tltima silaba. Esta maneira de iniciar o som é constante,
em toda extensao de Deu pra ti (1981). A forca inicial da voz se repete na emissao vocal das primeiras linhas frasais que se seguem
ao refrao em cada estrofe.

Uma diferenca se faz sentir aos ouvidos no modo de iniciar o canto das primeiras palavras de um verso ao longo da cangao. No refrao,
percebe-se um modo mais brusco de iniciar vocalmente as silabas “/deu/” e “/bai/x0’, como se as vozes repentinamente dessem um

aviso completado na frase seguinte “[...] vou pra Porto Alegre, Techau’.

Retomo a primeira estrofe, depois do refrao de abertura. Do estribilho “Deu pra ti[...] Baixo astral’, ao iniciar os versos seguintes, as
vozes da dupla procedem a uma entrada de for¢a mais branda, iniciando o som numa frequéncia que, na melodia do conjunto de
quatro versos, se mantém levemente aguda em todo enunciado “[...] Quando eu ando assim meio down/Vou pra Porto e, bah, tri legal”
Distribuido gradualmente nas curvas da tessitura, o terceiro verso busca descer na mesma escala tonal, obedecendo a mesma

ritmagao dos dois primeiros “[...] Coisas de magia, sei ld, Paralelo 30

Com este gesto vocal diferencialmente modulado em sua forga e frequéncia, os cantores levam o ouvinte a escutar o tom necessdrio
para que, cantando, a dupla gaticha mostre-se tao perto do corpo de sua fala nativa quanto de seu préprio processo de identificagao
na melodia da lingua falada em sua terra. O que vem a cena ¢ o proprio sujeito que canta no limite em que seu corpo o identifica na
emissdo da sua voz. Enfim, tem-se em Deu pra ti (1981), o ato de Kleiton e Kledir exibir o acento melddico da lingua falada que pode

revestir a voz do maximo da presenca do sujeito gaticho no tempo em que dura seu cantar.

3 O SUJEITO FEITO NA MUSICALIDADE DA LINGUA FALADA

A composi¢ao Deu pra ti (1981) tem marcas linguisticas de localizagio déitica — quando o enunciador se situa no mesmo tempo e
espago — em que a voz se dirige a ouvintes presentes no lugar onde se encontra e, ainda, transita sonoramente em dire¢ao ao lugar
fora de seu cendrio de enunciagiao. Ouve-se, ai, formulagoes linguisticas aliadas a respectiva entonagao que manifestam o

estranhamento do sujeito espacialmente situado. Isto se percebe nas expressoes vocativas presentes nos versos seguintes:

[...] Al6 tchurma do Bonfim

As guria tao tri afim

Garopaba ou Bar Joao

Beladona e chimarrdo | ...] (Kleiton; Kledir, 1981).

Nesta estrofe, comparece algo do proprio sujeito dirigindo sua voz para destinatarios distantes. Entretanto, para além da afirmacao
do dbvio, indicado pelo uso do vocativo, vale acrescentar dados do ritmo musical e fraseado de uma fala vinda deste outro lugar a
que se endereca. Percebe-se ai o trabalho do ritmo na linguagem musical, o ritmo dando espago para o advento da forma subjetiva,
originada na enunciagio. Nestes termos, Emile Benveniste (2005, p. 366) nos ajuda a compreender o sentido do ritmo como a cadeia
de intervalos entre pausas breves e longas cujo efeito ¢ de localizar na voz o que faz acerca do processo do sujeito que canta “[...] dar
uma forma’[...] imaginar, localizar”Proponho, assim, que, pelo que se escuta nestas cangoes de Kleiton e Kledir, a voz — sede origindria
do ritmo - ¢ o lugar da manifestacao do sujeito, s6 possivel no instante em que atua, nunca fora desta relagao entre o enunciante e

sua expressao vocal.

Esta é uma perspectiva que tomo de Benveniste (2005) para quem o ritmo é a composi¢ao dos diferenciais sonoros, que a voz articula
no curso de uma cadeia falada. Componentes do ritmo originam-se do trabalho de descrever a maneira com que se combina espagos

intervalares, pelos quais letra e melodia se harmonizam na expressao musical.

Esta proposicao definidora do ritmo traz o fundamento para o fato de que, nas composigoes de Kleiton e Kledir examinadas neste

texto, a variagao ritmica tem a ver com o sujeito que o ritmo constitui. Na voz cantante, nao se escuta o personagem ritmado, mas o
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sujeito no tempo em que aparece enquanto resultado do ritmo produzido. Isto ¢ o que acontece no processo criativo das cangoes Deu
pra ti (1981) e Nem pensar (1983), quando a dupla pde em cena o falante que advém na ritmagao. Cantar uma letra na melodia é

trazer no tempo do canto o sujeito e a ambiéncia da comunidade linguistica de onde vem a musicalidade da sua fala.

Tal fato conduz o ouvinte a perceber o tom assertivo de frases como “Ald tchurma do Bonfim/As guria tao tri afim” De fato, exceto em
algumas unidades, o vocabuldrio empregado nestas sequéncias frasais so se constata na cidade de Porto Alegre. Entretanto, ressalto
apenas escutar o ritmo levemente alongado que marca especialmente as vogais de palavras, como a preposi¢ao duuu e o nome préprio
do bairro Bo66odfim. Nao ¢ preciso estar no territdrio referido no discurso da cangao para fazer ressoar na orelha a ambientacao
urbana porto-alegrense. O mesmo se observa no fraseado linguistico e melddico de “[...] as guria tdo tri afim”. Todo o fraseado ¢

composto de palavras da comunidade de fala de Porto Alegre.

Com base somente na percep¢io empirica, procedo 4 intersecgio entre lingua e musica para analisar a escuta de uma linguagem,
ndo em seus elementos formais, mas sobretudo na instancia concreta de seu funcionamento. Nestes termos, sigo Michel Foucault
(2015) e considero o sistema de signos que constituem a lingua, por um lado, e a musica, por outro. Busco ir além dos elementos
formais que as estruturam como linguagem: escuto, nos atos de enunciagao falados e cantados, as unidades dos discursos realizados
e abertos a uma andlise que leve em conta o funcionamento integral da linguagem, isto ¢, no que se realiza como forma e
acontecimento.

O que se ressalta nesta estratégia analitica consiste em abordar nao apenas os elementos formais que — no sistema semiético da lingua
e da musica — permitem dizer, mas também o que efetivamente se faz com estas formas nos discursos concretamente produzidos .
(Foucault, 2015, p. 75). Nao é imprescindivel levar em conta as regras do fazer inscritas no sistema da linguagem. O que importa ¢
como tais regras sao dedutiveis de uma realizagao enunciativa concreta, a despeito de previsiveis efeitos verificados no encontro entre

a fala e o canto, num ato preciso de expressao.

Por isto mesmo, detenho-me a descrever, ouvindo as cangoes em foco, a descoberta de um caso de idioleto assinalado pela maneira
com que individuos falantes, pertencentes 4 comunidade de fala de Porto Alegre, apropriam-se, por sua conta e risco, da lingua que
lhes é apresentada, dispondo os tragos linguisticos que caracterizam um ato de subjetivagao. Sao regularidades de usos que incluem,
além de unidades segmentais do tipo fonéticas, morfoldgicas, sintdticas, também as de nivel suprassegmental: unidades prosddicas
que definem a musica de uma fala. O dado a ressaltar é que o fraseamento prosédico empregado na voz acrescenta ao que é dito o

ato de quem fala.

40 QUE O SUJEITO FAZ COM A LINGUA MUSICALMENTE FALADA

Quando explica, em uma entrevista, como compds a melodia de Nem pensar (1983), Kleiton (2024) admite que usava muitos
siléncios na melodia. Ele alongou o tempo entre uma nota e outra, o que resultou numa pausa longa. Kledir reclamava que Kleiton
nao deixava espago para inserir a letra. Sé que Kleiton nao queria nenhuma silaba ali no tempo do siléncio, e Kledir perguntava como
ia conseguir preencher com palavras o vazio de notas. Sendo o letrista da dupla, ele buscou uma solugéo aproveitando a pausa na

sequéncia melddica, e logo entrou com o verso vindo do ritmo que escutava na fala carioca: “[...] Eu, hein?[...] Nem pensar”.

Na mesma entrevista citada acima, Kleiton e Kledir (2024) declaram como as cangoes Nem pensar (1983) e Deu pra ti (1981) sao
formalmente semelhantes. Ambas se estruturam pelo mesmo aproveitamento de pausa nao sonora devido a auséncia de notas na
melodia a ser letrada. Entretanto, sdo letras tematicamente muito diferentes. Deu Pra Ti (1981) fala da saudade do sul. Ja em Nem
pensar (1983), hda uma voz, em primeira pessoa, expondo as vicissitudes do fim e do recomec¢o de um relacionamento amoroso. Na
primeira, se escuta o gaicho explicitando a falta que tinha de Porto Alegre, na segunda, se encena o gaticho expressando, no linguajar

carioca, o emigrado linguisticamente adaptado 4 musicalidade da fala de outro lugar.

O fato ¢ que, em ambas as composicoes, o letrista faz da pausa um jeito de a voz se expor como sujeito que fala cantando. Interessante

notar o emprego distinto das palavras da lingua falada em Deu pra ti (1981) e em Nem pensar (1983). Na primeira, predomina a fala
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gatcha, na segunda, o falar do carioca. Para dizer a saudade em Deu pra ti (1981), ocorre ao letrista empregar o gauchés. Nao é o que
acontece para expressar sentimentos em Nem pensar (1983). Nesta cangao, o portugués é falado num padrao que marca a fala carioca,

tanto no vocabuldrio utilizado quanto na prosddia do portugués do Rio de Janeiro.

Nao obstante, o tom do portugués gaticho, no que tem de movimento acentual caracteristico da fala urbana em Porto Alegre, se faz

ouvir na melodia das estrofes da segunda parte da cangao, intermediando o estribilho:

[...] Deixa assim

Mal ou bem, bem ou mal
Conjungao sol e sol ¢ fogo

Baby

E ai, se rolar

E sinal que valeu

Que o destino escreveu a vida
Baby [...] (Kleiton; Kledir, 1983).

Retomando o refrio, a tessitura aguda transita para o tom irénico e quase sincopado que marca o padrao melddico da fala carioca.

[...] Euhein?
Nem pensar, nao

Outra vez, nem pensar [...] (Kleiton; Kledir, 1983).

Acontece que Kleiton e Kledir, na época em que fizeram as duas composigoes, estavam vivendo no Rio de Janeiro — e certamente se
vendo obrigados a abandonar um tanto seu linguajar para adotar outro, diferente do seu —. Para isto, foi preciso que enunciassem
musicalmente, fazendo uso de uma linguagem em que se situariam, a0 mesmo tempo, fora e dentro do seu lugar regional de fala. Isto
eles o fizeram deslizando entre uma e outra musicalidade propria da fala de cada regido, ou seja, no entremeio a fala gaticha e a

carioca.

Expoe-se, assim, a diferenca que reside na musicalidade soando na mesma lingua: Kleiton e Kledir queriam ser escutados como
gatchos no Rio de Janeiro. H4, contudo, que se pontuar, no encadeamento frasal, entonagoes proprias do falante gaiucho, misturando,
na letra e melodia de Deu pra ti (1981), expressoes cariocas como “quando eu ando assim meio down, bah”. Como diria Michel
Foucault (1966), ¢ como se os compositores partissem em busca de encontrar, com mais nitidez acustica, na sonoridade da lingua
propria do sujeito, um semblante de modo a formar uma paisagem na qual se pode caminhar e que se pode descobrir, ao redor do

som e do ritmo das palavras.

Isto ¢ o que se passa quando escutamos Deu pra ti (1981). J& em Nem pensar (1983), hd um sujeito cantante que se produz
hibridamente ao navegar tanto pela fala carioca quanto pela porto-alegrense. E como se o vivido da paixdo na cidade do Rio de
Janeiro s pudesse ser transmitido por expressdes tipicas desta fala: “Eu, hein”. E um caso no contexto do qual o discurso constitui as
coisas de que se fala. Relativamente ao discurso que atravessa a textualidade verbal e musical das composigoes de Kleiton e Kledir,
para um gaucho vivendo no Rio de Janeiro, uma coisa era o que dizia em sua lingua nativa, outra na lingua em que se situava
contextualmente. E que o lugar em que se localiza, coincidindo com o tempo e 0 espaco de sua fala, distante ou presencialmente, s6
podia transmitir a ambiéncia desejada através das palavras com as quais se respira o jeito, a atmosfera e o lugar da experiéncia a ser

enunciada.
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5 CONCLUINDO

Nao pretendo que o esbogo de descri¢ao musical ensaiado neste texto corresponda exatamente & forma da cangao tal como criada
pelos compositores. Este esquema descritivo remetido a forma da linguagem musical tem, no fundo, o objetivo de analisar uma outra
dimensio de escuta com base nas palavras emitidas em consonancia com a melodia. Neste aspecto, a pergunta é: o que estao fazendo
cantores e compositores quando emitem, de certa maneira, sons verbais imbricados em sons musicais?

Nao importa aqui o que vai na mente dos compositores, mas sim o resultado de sua criagdo e de como, nela, chegamos a gestos de
apropriagao dos elementos de uma linguagem trabalhada, como diria Mauricio Pereira (2023, p. 29), “[...] na peleja, amigavel, entre

amusica e aletra’

No entanto, ¢ importante que eu advirta: esta peleja ¢ o que permite levantar uma hipdtese a mais. Suponho que, ao esmiugar, em
termos de ato de enunciagdo concebido como o acontecimento da lingua no sujeito falante, é possivel escutar a musicalidade da

lingua falada que, na paleta dos compositores, dd nascimento as melodias das cangoes populares.

Nesta medida, a hipétese analitica de base, seguindo Luiz Tatit (2003), ¢, a meu ver, a que permite conferir as cangoes o estatuto de
observatorio da variedade de falas em meio as quais, socio-enunciativamente, se distribui o portugués brasileiro. Cantar tem relagao
com a singularidade das linguas faladas que, constitutivamente, reside nao tanto nas formas do fonema, da morfologia ou da sintaxe,
praticada em cada comunidade geolinguistica de fala, mas no ritmo tal como define Emile Benveniste (2005). Neste quadro, a andlise

que acabo de apresentar ¢ mais uma parte de uma investigacdo em curso, a ser ampliada.
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