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Resumo: Este artigo apresenta uma analise do comportamento vocal em duas interpretacoes distintas da cancao “Sonhos”
do compositor Peninha. A primeira foi extraida do compacto gravado por Peninha em 1977, primeiro registro da cancao. A
segunda trata-se da versao de Caetano Veloso para o disco Cores, Nomes de 1982. Num primeiro momento foi desenvolvida
uma analise cancional, na qual discorremos sobre os elos de melodia e letra no interior da cancao, tendo como referencial
tedrico a Semiética da Cancao, pratica descritiva desenvolvida por Luiz Tatit. Em seguida, a partir da escuta atenta dos
dois fonogramas, foi realizada uma analise de cada uma das interpretacdes, com o intuito de compreender como se da,
através de cada intérprete, a explicitacdo dos sentidos inscritos na cancao. Para tanto, nos utilizamos da Andlise Semiotica
do Canto Popular, pratica analitica desenvolvida por Regina Machado a partir de estudos sobre a Semiética da Cancao em

juncao com estudos sobre os elementos da voz.
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Lancada no ano de 1977, num compacto simples
que trazia do outro lado a cancao “Um Grito Parado
no Ar”, também de autoria de Peninha, “Sonhos” foi
uma das cancdes que mais éxito alcancou naquele
ano, devido, provavelmente, ao fato de ter entrado
para a trilha sonora da novela Sem Lenco, Sem
Documento, produzida pela TV Globo. Segundo o
Diciondrio online Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira, Peninha ja havia gravado alguns
compactos na primeira metade da década de 1970 e
algumas de suas canc¢des haviam sido registradas
por cantores que faziam sucesso no periodo, como
Anténio Marcos. Mas foi com “Sonhos” que o
compositor e cantor conquistou fama em ambito
nacional, vendendo mais de 400.000 coépias e
ganhando um Disco de Diamante.'

No inicio da década de 1980, Caetano inclui a
cancao no seu LP Cores e Nomes, numa versao “voz
e violao”, totalmente despida da abundante
instrumentacdo presente na gravacao original. Os
cantores Paulinho Moska e Wando também
gravaram as suas versoes de “Sonhos”, que foi
posteriormente relida pelo seu proprio compositor
em castelhano, obtendo algum sucesso nos paises
de lingua espanhola (Severiano et. Mello, 1998).

“Sonhos” (Peninha)

1 Tudo era apenas uma brincadeira

2 E foi crescendo, crescendo, me absorvendo

3 E de repente eu me vi assim completamente seu
4 Completamente seu
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5 Vi a minha forca amarrada no seu passo

6 Vi que sem vocé nao ha caminho eu nao me acho

7 Vi um grande amor gritar dentro de mim como eu sonhei um
dia.

8 Quando o meu mundo era mais mundo e todo mundo
admitia

9 Uma mudanc¢a muito estranha, mais pureza, mais carinho,
mais calma, mais alegria

10 No meu jeito de me dar.

11 Quando a cancao se fez mais forte, mais sentida

12 Quando a poesia realmente fez folia em minha vida

13 Vocé veio me falar dessa paixdo inesperada por outra
pessoa

14 Mas néao tem revolta, nao

15 Eu s6 quero que vocé se encontre
16 Ter saudade até que € bom

17 E melhor que caminhar vazio

18 A esperanca ¢ um dom, que eu tenho em mim
19 Eu tenho, sim

20 Nao tem desespero, nao

21 Vocé me ensinou milhdes de coisas
22 Tenho um sonho em minhas maos
23 Amanha sera um novo dia

24 Certamente eu vou ser mais feliz.

1. Sobre a cancao

Em 1986, o semioticista Claude Zilberberg
publicou na revista canadense RSSI, dedicada ao
assunto, um artigo intitulado Pour introduire le
faire missif (Para introduzir o fazer missivo), no qual
estabelece o nivel missivo como mais um dos niveis
do percurso gerativo. O texto tratava do “fazer
missivo, uma espécie de regulador das
continuidades e descontinuidades de base do
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discurso” (Ribeiro, 2010, p. 20-1), que se dividiria
em dois outros fazeres: um remissivo, que
promoveria a “parada”, e outro emissivo, que
desencadearia a “parada da parada”. Poderiamos,
grosso modo, descrever a atuacdao desses dois
fazeres no interior do discurso da seguinte forma: a
parada provocaria a interrupc¢éao do fluxo narrativo
de forma abrupta e repentina, enquanto que a
parada da parada ocasionaria a sua retomada.

Na narrativa contida na letra de "Sonhos",
podemos facilmente detectar a acdo desses dois
fazeres. Nela o enunciador descreve, sob a dtica da
paixao, o inicio, meio e fim de um tipico romance e
os sentimentos desencadeados em cada uma destas
fases. No nivel narrativo, o sujeito passa da
plenitude da conjuncdo a repentina e inesperada
disjuncao, ocasionada pelo corte abrupto que a
revelacao feita pela pessoa amada ocasiona
(parada): /Vocé veio me falar dessa paixao
inesperada por outra pessoa/. A perda do objeto,
porém, nao resulta na desintegracao do sujeito, que
parte imediatamente em busca de um outro, dando
inicio a um novo programa narrativo (parada da
parada): /Mas nao tem revolta, nao/ eu s6 quero
que vocé se encontre/. Se durante a primeira
metade da cancao temos wum sujeito sendo

passivamente dirigido e moldado pelo objeto e,
portanto, modalizado pelo /ser/, a partir do refrao
vemos emergir um novo sujeito, cheio de sonhos e
esperanca, que assume as rédeas de seu destino,
passando a ser modalizado pelo /fazer/. Em vez de
se deixar inflamar por paixdées malevolentes, como
revolta ou vinganca (Barros, 1988), limita-se a
avaliar, resignado, o saldo positivo resultante da
relacdo recém-encerrada.

“Sonhos”, portanto, define-se, de acordo com
Tatit (1999), pela busca de valores euféricos dentro
de wum contexto aparentemente disférico. A
recorréncia de motivos idénticos e o andamento
acelerado sao alguns indicios que confirmam este
fato. A descontinuidade que subjaz a toda
continuidade acaba, porém, por se manifestar em
alguns momentos, sob a forma de desdobramentos
verticais na melodia, provocando wuma certa
ambiguidade que se manifesta, principalmente, no
plano de expressao. Passemos, entdo, ao exame dos
elos de melodia e letra.

A melodia parte de uma regido médio-aguda,
proxima ao topo da tessitura da cancao (Fa3),
oscilando entre as notas D63 e Réb3 (fig. 1)

do raa nas ma ca cres
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FIGURA 1

O componente figurativo que esse movimento
oscilatorio carrega torna-se mais evidente pela
auséncia de pulso ritmico e pela assimetria das
frases, tornando bastante verossimil o relato. Por
isso as recorréncias, além de seu aspecto tematico,
adquirem aqui as caracteristicas das entoacdes
tipicas da fala.

O predominio da horizontalidade, no que se
refere a expansao melddica, € bastante evidente
durante toda a canc¢do. HA momentos, porém, em
que a melodia se desestabiliza, apresentando saltos
e apéndices que sinalizam a descontinuidade num
contexto de aparente continuidade (fig. 2):
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FIGURA 2
A tensao passional que a permanéncia na regiao de conjuncédo plena com o objeto, perfeitamente
médio-aguda da tessitura provoca vai, aos poucos, ilustrado pelas identidades melddicas do trecho (fig
se dissipando com a melodia, encaminhando-se 3ed):
gradativamente para a regido médio-grave. Na letra,
o enunciador descreve a consolidacao de um estado
pas
a mnha ¢a mar da seu 50 a
Vi omi for a ra 1o o que vo ndo ca nhoeu me cho
o vi sem  cé tem mi nio o

FIGURA 3
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FIGURA 4

Na parte seguinte tem inicio o trecho que
denominaremos A’, com a melodia repetindo o
caminho percorrido na parte anterior (A) e a letra
falando sobre o estado de plenitude do sujeito no
momento imediatamente anterior ao rompimento
ocasionado pela revelacdo do outro. Repetem-se,
também, as recorréncias e o desenvolvimento da
melodia no eixo horizontal, que nao chega a
apresentar a esperada verticalizacdo no momento
em que a letra anuncia a fatidica revelacdo. Tal
constatacao s6 vem a confirmar a hipotese de Tatit
(1999) sobre o carater terminativo da “parada”

nesta cancdo, como se a narrativa houvesse
alcancado os seus objetivos no final de A’ e, a partir
de B, tivesse inicio um novo programa. Nao chega a
existir, portanto, a “continuacdo da parada”, pois a
“parada da  parada” ocorre quase que
simultaneamente a “parada”.

A tematizacido estabelece-se de forma definitiva
como regime de integracdo entre melodia e letra na
parte B, com a contraposicao de dois motivos (fig.
4), que sao reiterados durante toda a extensiao do
refrao (Tatit, 1999):
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FIGURAS

O arranjo instrumental torna-se extremamente
marcado, destacando o pulso e fazendo com que as
identidades melddicas se tornem perceptiveis ao

ouvido. No entanto, a passionalizacdo subjacente
ainda se faz presente por meio dos saltos que
insistem em comparecer no inicio e fim do primeiro
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motivo (fig. 6), contido em todas as frases pares de
B, a partir do verso 14. E a dor da perda sublimada
e convertida em impulso em direcao ao novo objeto,
expresso nas palavras “sonho” e “esperanca” (versos
18 e 22, respectivamente)

vol

ndo tem re

A \

FIGURA 6

2. Analise do comportamento vocal

Peninha

Andamento: 100 bpm

Tonalidade: Fm

Tessitura: 18 semitons

Instrumentacdo: piano, violdo, baixo, bateria,
cordas e vocal

Forma: Introducao, A A’ Refrao A’ Refrao Refrao
fade out

Ano: 1977

Arranjo: Hugo Bellard

Durante toda a parte A da cancido, Peninha
mantém um padrao entoativo em que predomina a
voz cantada. O legato das frases e a articulacao
ritmica que privilegia os prolongamentos vocalicos
confirmam esta hipétese. Tais condutas impedem a
formaciao de motivos idénticos e tendem a enfatizar
o componente passional da letra, colocando em
evidéncia o estado emotivo do enunciador. Nota-se,
no entanto, que a busca por valores euféricos, que
caracterizam a cancdo, acaba encontrando eco no
arranjo que, com seu pulso marcado pela base
instrumental, termina entrando em contradicao
com a abordagem calcada na desconstrucao ritmica
de Peninha.

Outras condutas vocais, como o uso de vibrato e
a insercao de apogiaturas em algumas silabas,
contribuem para se criar uma atmosfera carregada
de  sentimentalismo e  caracterizada  pelo
extravasamento das paixoes. Em relacao ao vibrato,
pode-se detectar a sua ocorréncia, tanto no final,
como no meio de algumas palavras. Os diferentes
locais onde ele se insere, porém, produz sentidos
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diversos: No primeiro verso, por exemplo, um
vibrato rapido e atenuado recobre a penultima
silaba da palavra /brincadeira/, sendo seguido por
um tonema descendente que recobre a ultima
silaba. Esta acdo remete ao coloquialismo das
entoacoes da fala e confere uma leveza a
interpretacdo que condiz com o significado da
palavra em questdo, atenuando um possivel efeito
dramatico produzido pelo vibrato na silaba anterior.

No verso seguinte, ouvimos o mesmo tipo de
vibrato da frase anterior, nas duas ocorréncias do
gerundio /crescendo/ e na tultima silaba de
/absorvendo/, termos usados para descrever o
processo de intensificacao gradual dos sentimentos
de dependéncia do enunciador em relacdo a pessoa
amada. Tais agdes contribuem para reforcar o
conteudo afetivo do trecho, expresso na letra da
cancao de forma simples e direta.

Outro recurso tipico da passionalizacao vocal
(Machado, 2012) utilizado no verso seguinte (frase
3), é o emprego de mordente’ na expressio /de
repente/. Peninha executa o referido ornamento
com bastante destreza e agilidade,
concomitantemente com o sentido de aceleracao
que a propria expressao carrega (com o significado
de subito, abrupto).

No mesmo verso, o intérprete insere uma pausa
que o divide em dois, antecedendo a palavra
/completamente/ e precedendo a palavra /assim/.
Esta ultima é cantada com pouco volume, recoberta
por um vibrato mais amplo e mais lento que os
anteriores, em registro® modal de cabeca. A
sonoridade resultante acaba por reiterar a imagem
de um enunciador submetido a paixdo, cuja
dependéncia emocional em relacdo ao outro é
reforcada pela énfase articulatoria dada a palavra
subsequente: /completamente/. Além de alongar a
maioria das suas vogais, o intérprete executa a
primeira silaba com portamento descendente e
finaliza a frase recobrindo o pronome /seu/ por um
vibrato mais lento e amplo que os da frase anterior.

Enfase semelhante é dada a palavra “forca”, do
verso seguinte, com a diferenca de que agora o
reforco recai sobre a consoante “f’. Segundo
Machado (2012, p. 141), tais énfases sao “acdes
locais que valorizam o plano de expressao, ao
mesmo tempo em que explicitam o plano de
conteudo”.

No verso 9, ocorre o emprego de tensao laringea,
acrescida de vibrato, na ultima silaba do
substantivo /alegria/ - devido, provavelmente, ao
esforco produzido pela falta de ar, ocasionada pelo
comprimento da frase, bastante longa -, resultando

? Ornamento que consiste na rapida alternancia da nota principal
com a nota um grau abaixo (mordente inferior) ou um tom acima
(mordente superior).

30 termo “registro”, que se refere a registro vocal, relaciona-se aos
diversos modos de vibracido das pregas vocais (Sundberg,
2015;308).
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numa emissio queixosa, como se o enunciador
lamentasse um fato ocorrido no passado,
produzindo um sentido totalmente oposto ao
proprio significado da palavra.

A medida que a cancdo vai se aproximando do
refrdo, faz-se ouvir na voz de Peninha a ocorréncia
de um efeito vocal que Piccolo (2006) denominou de
“expiracdo sonora”. De acordo com a autora, esta
“ocorre quando o fluxo de ar é liberado no final da
fonacdo ou apdés a mesma, possivelmente como
consequéncia de um relaxamento ou abducao das
pregas vocais” (Piccolo, 2006, p. 96). Podemos ouvi-
lo nas ultimas silabas das palavras /dar/,
/sentida/ e /pessoa/, que encerram os versos 10,
11 e 13, respectivamente. Juntamente com as
outras ocorréncias vocais citadas anteriormente, a
expiracdo sonora funciona aqui, também, como
recurso interpretativo que contribui para a
construcdo da imagem de um sujeito abalado pela
subita ruptura.

A partir do verso 14, a articulacdo ritmica do
intérprete, que até este momento inclinava-se para
a valorizacao das duracdes e para a liberdade
ritmica, passa a sincronizar-se com a pulsacao
dada pelo acompanhamento instrumental, que apés
o inicio do refrao torna-se bastante marcada devido
a atuacado, principalmente, do naipe de cordas.
Desaparecem os prolongamentos e o legato e o
componente ritmico € posto em destaque pela
articulacao “nota a nota” do intérprete. Tais acées
entram em conformidade com a atitude positiva do
enunciador perante a crise que se estabelece no
final de A’. A voz de Peninha, no entanto, ndao chega
a abandonar por completo a atitude passional, o
que fica evidenciado pelo emprego de um amplo
vibrato no pronome /mim/ (verso 18), no
advérbio /sim/ (verso 19), no advérbio /mais/ e no
adjetivo /feliz/ (duas ultimas palavras da frase 24).

Caetano Veloso

Andamento: 108 - 120 bpm

Tonalidade: Cm

Tessitura: 18 semitons

Instrumentacao: violao

Forma: Introducao, A A’ Refrao A’ Refrao
Ano: 1982 (Cores, Nomes - Faixa 11)
Arranjo: Caetano Veloso

A releitura de cancdes pertencentes a setores
desprezados ou estigmatizados da musica popular
brasileira foi uma constante na carreira de Caetano
Veloso e pode ser vista como uma heranca do
tropicalismo. Desde a regravacao de “Coracao
Materno” de Vicente Celestino, para o disco
manifesto Tropicdlia ou Panis Et Circensis, até a
recente versao “Vocé Nao Me Ensinou a Te
Esquecer”, do cantor “brega” Fernando Mendes,

para a trilha sonora do filme nacional Lisbela e o
Prisioneiro, Caetano mantém a proposta de
remanejamento de “can¢des de uma determinada
faixa de audicdo para outra mais refinada” (Tatit,
2004, p. 87). Em algumas destas reinterpretacées, o
compositor mostra-se fiel aos ensinamentos do
mestre Jodo Gilberto, despindo as cancées de todo
aparato exterior e reduzindo-as a sua esséncia,
como € o caso de “Amanha” (Guilherme Arantes),
“Sozinho” (Peninha) e a prépria “Sonhos”, todas
executadas no  violao, Unico instrumento
acompanhador.

Seu gesto decantatério nao se limita ao arranjo,
alinhando-se a estética joaogilbertiana também no
que se refere as escolhas da tonalidade e da
articulacao ritmica. No caso especifico de “Sonhos”,
ao transpor a cancido para Cm - uma quarta abaixo
do tom original (Fm) -, Caetano traz a melodia para
a regido da voz falada. Ao mesmo tempo, articula o
texto na velocidade, também, da fala, eliminando os
prolongamentos presentes na gravacao original, o
que atenua a percepcdo do percurso e reforca a
presenca viva do enunciador no interior do

discurso. Desta forma, ele restabelece a forca
entoativa da cancado (Tatit, 2010), que na
interpretacao original ficava obliterada pela

abordagem mais cantada da voz de Peninha.

As diferencas nao param por ai. Os vibratos, tao
frequentes na gravacao original, desaparecem quase
que por completo nesta versdo e a emissdo “para
fora” de Peninha é substituida por um canto
bastante intimista, também a la Jodo Gilberto. Por
meio dessas acgdes (ou reducodes), Caetano
redimensiona os valores passionais, tratando a dor
da perda pelo viés do sussurro em lugar do grito.
Aqui o sofrimento ocasiona o esgotamento do vigor
fisico, o que acaba por minar a poténcia vocal do
enunciador.

E possivel verificar, também, a relacio que se
estabelece, desde o inicio, entre o acompanhamento
do violdao e a letra da cancdo. No primeiro verso,
onde o enunciador fala sobre o inicio do romance e
o descreve como /apenas uma brincadeira/, o
instrumento se limita a tocar o baixo dos acordes
nos tempos 1 e 3, intercalando-o com o restante
das tensbées nos tempos 2 e 4. Ja no segundo
verso /e foi crescendo, crescendo me absorvendo/,
a levada comeca, aos poucos, a se definir, surgindo
as primeiras sincopes e intensificando-se a
movimentacido na linha do baixo. A partir da
metade do verso 9, mais precisamente nas
palavras /mais carinho/, a levada* definitivamente
se estabelece, justamente quando o enunciador
comeca a descrever a transformacao ocorrida em
seu interior, decorrente do envolvimento com o
outro.

“A levada aqui € praticamente idéntica a da cancao “Onde Andaras”,
analisada no trabalho de mestrado do qual, originalmente, a
presente analise faz parte.
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Percebe-se, também, que do primeiro ao nono
verso o andamento vai, aos poucos, ganhando em
velocidade, refletindo, no plano de expressdo, a
aceleracdo que ocorre no plano de conteudo, por
meio de expressdes como /crescendo, crescendo,
me absorvendo/ (verso 2) e /de repente/ (verso 3)°.
Desta maneira, o componente passional acaba por
se manifestar, ainda que por vias diversas daquelas
percorridas pela voz de Peninha na gravacao
original.

Em determinados momentos da cancao, Caetano
faz uso de mordentes, bem ao estilo das cantoras de

fado® - género conhecido pela alta voltagem
passional de seus temas -, que podem ser
percebidos nas silabas em  negrito das
palavras /acho/ (verso 6), /admitia/ (verso

8), /mim/ (verso 18) e na repeticido do verso 8,
agora no artigo “0”: /Quando o meu mundo era
mais mundo e todo mundo admitia/.

Em outros momentos, faz uso do fiy’, recobrindo
com um ruido intencional a sonoridade de algumas
palavras, como na repeticio do verso 9: /Uma
mudanca muito estranha, mais pureza, mais
carinho, mais calma, mais alegria. A forma como €
realizado o fiy nestes trechos reitera a imagem de
um sujeito fragilizado, destonificado, sem direcao.

Para preservar essa expressao de sofrimento
contido, Caetano chega a eliminar alguns saltos
presentes na melodia do refrao, em decorréncia da
supressao de algumas palavras (fig. 8). E o caso da
conjuncao “mas” (verso 14), do pronome “eu” (verso
15), do verbo “é¢” (verso 16) e do verbo “ter” (verso
17). A auséncia destas palavras acaba reforcando a
impressao de um sujeito desolado e perdido, sem
motivagdo, sequer, para completar as proprias
falas, o que acaba entrando em contradicdo com o
conteudo aparentemente otimista da letra neste
trecho. A sensacido que se tem ¢é de que o
enunciador tenta disfarcar o sofrimento, porém sem
sucesso. Comparemos as duas versdes da letra por
meio dos diagramas (cf. figura 7 e figura 8).

3. Conclusao

Ao compararmos as duas interpretacées,
podemos verificar que a paixao se manifesta em
ambas, porém de formas diferentes, variando de
acordo com o comportamento vocal de cada

5 No trabalho de Tatit (1999) encontramos uma analise mais
apurada dos processos de aceleracdo e desaceleracao que ocorrem
no nivel tensivo do plano de contetudo da cancao “Sonhos”.

¢ Callado (1997) relata a subita paixdo de Caetano pelo fado ao
assistir a apresentacao da cantora portuguesa Ester de Abreu no
auditorio da Radio Nacional, quando morava no Rio de Janeiro com
familiares. Ele teria passado a interpretar o género nas festas
promovidas pelo ginasio de Santo Amaro, apés o seu retorno a
cidade, deixando a plateia “impressionada” com sua habilidade de
executar os arabescos vocais tipicos do género.

7 Nome utilizado para definir o registro de pulso ou basal que
apresenta, segundo Sundberg (2015;308) um certo crepitar causado
pela sequéncia de pulsos na fonte glética.
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intérprete. Em Peninha, ela assume uma feicao
melodramatica, devido a manobras vocais
identificadas com o canto passional que foi
rotulado, ao longo da histéria da cancao brasileira,
como “cafona” ou “brega”. A ocorréncia constante de
vibrato, o canto projetado e a escolha de uma
tonalidade que expde a regido aguda da voz
reforcam os conteudos disféricos presentes na
cancao.

Ja em Caetano, a paixao adquire contornos mais
intimistas, expressos por meio de condutas vocais
que reforcam o estado de fragilidade do sujeito. O
canto se torna tristonho e a voz perde tonus
contrastando, em alguns momentos, com o
conteudo da letra.

No refrao, onde o sujeito apresenta uma atitude
positiva diante da perda, Peninha realiza uma
articulacdo que enfatiza o pulso ritmico e uma
emissao que privilegia a forca do canto, reforcando
as identidades tematicas e corroborando o otimismo
da letra. Caetano Veloso, por sua vez, adota uma
articulacdo ritmica que traduz certa languidez e
expressa o conteiudo da fala por meio de uma
emissao repleta de arestas sonoras, que expdem a
desorientacdo do sujeito e revela o componente
melancdlico, principal elemento da assinatura vocal
do intérprete. ®
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Anexos
vol cé @ é lhor ca nhar
niotemre ta vo seem tre saudade a que é me que mi va
con zi
Mas nio
ter bom
Figura 7: versao original (Peninha)
vol cé té (6 lhor ca nhar
nio e ta Vo seem tre sau dea que é me que mi va
tem da
con zi
(Mas) nio (ter)
bom

Figura 8: versao de Caetano Veloso
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Abstract: This paperworic presents an analysis of vocal behavior in two different interpretations of the song
called “Sonhos”, from the singer-songuwriter Peninha. The first analysis was extracted from the recording
performed by Peninha in 1977, which is the first record of the song. The second one was based on the
interpretation performed by Caetano Veloso for a vinyl long play called “Cores, Nomes” from 1982. A
preliminary analysis was done to identify links in the melody and lyrics as well, found in the intemal nature of
the song. For this matter, the theoretical reference used was “The Semiotics of Song”, a descriptive practice
created by Luiz Tatit. Hereupon, a heedfil listening of two phonograms was done and, an analysis of each
interpretation was accomplished aiming to understand how the elucidation of the feelings inscribed in the song
happens through each performer. In this purpose, it was employed the “Semiotic Analysis of Popular Song”, an
analytical practice developed by Regina Machado hinged on studies about Musical Semiotics regarding the
studies of voice elements..
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