".l.'I‘..'..I.Q'"-r'lllllil.'.lll'l'l'ﬁ‘."ﬁ.

GIL LUMINOSO: RELAGOES
DIALOGICAS ENTRE VOZ E VIOLAO

FILIPE SILVA REGO DE SOUSA

DISSERTAGAO DE MESTRADO
MARCO DE 2026



U
UNIRIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA — PPGM

FILIPE SILVA REGO DE SOUSA
GIL LUMINOSO: RELACOES DIALOGICAS ENTRE VOZ E VIOLAO

Linha de Pesquisa:

Teoria e Pratica da Interpretagao



RIO DE JANEIRO
2026

U

UNIRIO

FILIPE SILVA REGO DE SOUSA

Gil Luminoso: Relagdes dialogicas nos arranjos para voz e violao

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-graduacdo em
Musica (PPGM) da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro UNIRIO - como requisito para a titulagdo do mestrado

em Musica, na linha de Teoria e pratica da Interpretacao.

Orientador Dr. Almir Cortes Barreto

Banca:

Dra. Doriana Mendes Reis

Dr. Jorge Luiz Schroeder

Rio de Janeiro

2026



Catalogacéo informatizada pelo(a) autor(a)

55725

Sousa, Filipe Silwva Régo de

Gil Luminoso: Relacdes dialégicas entre voz e vieoldo /
Filipe Silva R&go de Sousa. —-—- Rio de Janeiro : UNIRIO,
20286.

129

Orientador: Almir Cdrtes Barreto.
Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro, Programa de Pds-Graduacdo em Masica, 2026.

1. Voz e violdo. 2. Gilberto Gil. 3. Bakhtin. I. Cértes
Barreto, Almir , orient. II. Titulo.




m@*r
UNIRIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
Centro de Letras e Artes — CLA
Programa de Pos-Graduagio em Musica — PPGM
Mestrado e Doutorado

Gil Luminoso: Relacdes dialégicas entre voz e violdo

por

Filipe Silva Régo de Sousa

BANCA EXAMINADORA

Prot.(*) Dr.(*) Almir Cortes Barreto — orientador - UNIRIO

Documento assinado digitalmente

ub ALMIR CORTES BARRETO
g Data: 18/03/2026 11:06:12-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Doriana Mendes Reis - UNIRIO

Documento assinado digitalmente

ub DORIANA MENDES REIS
g Data: 18/03/2026 13:45:37-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Jorge Luiz Schroeder - UNICAMP

Documento assinado digitalmente

‘Lb JORGE LUIZ SCHROEDER
g Data: 19/03/2026 11:48:24-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Conceito: APROVADO



AGRADECIMENTOS

Em primeiro lugar, gostaria de agradecer a minha familia que, cada um a sua
forma, foi parte fundamental do trajeto que me trouxe até aqui. Minha mae, Maria
Carolina Andrade de Silva Régo, e meu pai, Francisco Eduardo Pinto de Sousa, me
apoiaram desde sempre e puderam me oferecer uma estrutura familiar confortavel para
que eu pudesse acreditar que fazia sentido eu investir na minha arte. Minhas irmas,
Marina Silva Régo de Sousa e Beatriz Silva Régo de Sousa, por serem sempre fontes de
risadas, conversas e apoio. Minha avé Dulce (in memoriam), minha tia Mdnica, meu tio
Cadinho e meu primo Pedro também foram vitais para que eu desenvolvesse desde

crianga um gosto musical e uma curiosidade infindavel por conhecimento.

Também gostaria de agradecer a todos os amigos musicos com quem pude
rebater ideias e para quem enviei enormes “podcasts” em forma de dudio pedindo
opinides sobre minhas analises; de forma geral, vocés sdo uma razao muito importante
que me motiva a continuar nessa perscruta. Meu muito obrigado ao Fontes, Dargains,
Diego, Claudia, Mauricio, Nara, Lourengo, Eduardo, Alexandre, Lucas, Fortes, Daniel,

Caio, Analu, Pastor, Alan, Isabella, Alessandro, Roberta e Raffaella.

Da mesma forma, meus amigos de longa data, fora da musica, merecem um
carinho especial por aguentarem este Filipe que passava horas trazendo assuntos
ultraespecificos sobre sua linha de pesquisa, ouvindo-me sempre com atenc¢ao. Obrigado

ao Gabriel Galvao, Pedro Monforte, Jodao Sartori ¢ Nino Peixoto.

Ao grupo coral da Receita Federal, coordenado pelo maestro Ricardo Bello, onde
trabalho como monitor do naipe dos baixos. Desde que ingressei nesta jornada, tanto o
regente quanto os simpaticos € musicalmente sagazes coralistas sempre demonstraram

interesse € apoio a minha trajetoria académica.

Ao professor doutor e parceiro Almir Cortes Barreto, que me orientou ao longo
da escrita da dissertacdo com toda a paciéncia, assertividade e profissionalismo que a
funcao de orientador exige; que soube chamar minha ateng¢do, apontar os focos da minha
pesquisa e se colocar, ao longo da producao textual, de forma extremamente participativa

e presente.

A CAPES, pelo apoio financeiro que possibilitou a realizagio desta pesquisa.



Ao ilustre cantautor baiano, Gilberto Gil, que colore o tempo com sua sonoridade
e que esta presente na minha vida desde que eu era um bebé que cantava “A Novidade”
com minha mae. Um grande camaledo da musica brasileira que consegue ser ironico,
inteligente e divertido em qualquer projeto artistico que se propde a fazer. Que seu violao

€ sua voz ecoem por mais inumeras geragoes que virao.

A Merindah Costa dos Santos, minha parceira com quem partilho a vida: muito
obrigado por estar diariamente e inequivocamente me apoiando em todos os momentos
do processo arduo de escrita de uma dissertacdo de mestrado. Obrigado por me deixar
fazer parte da rotina de dois pequenos seres tao cadticos € majestosos quanto Lua e Nyx,
que me fizeram companhia em varias noites de escrita. Voc€é foi um dos pilares de

sustentacdo que me permitiu voar sabendo que eu teria um porto seguro para retornar.



“A obra é um elo na cadeia da comunicac¢do
discursiva; como a réplica do didalogo, estd vinculada
a outras obras-enunciados: com aquelas as quais
responde, e com aquelas que lhe respondem; ao
mesmo tempo, a semelhanca da réplica do didlogo,
ela esta separada daquelas pelos limites absolutos da
alterndncia dos sujeitos do discurso” (BAKHTIN,
2006, p.279).

“Qualquer pessoa soa
Toda pessoa boa

soa bem” (FONTELES, GIL, 1999)



SOUSA, Filipe Silva Régo. Gil Luminoso: Relagdes dialdgicas entre voz e violdo. 2026. 123 f.
Dissertagdo (Mestrado em Musica) - Programa de Po6s-Graduacdo em Musica, Universidade

Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2026.

RESUMO

Esta dissertagdo analisa a interpretagdo de voz e violdo de Gilberto Gil em faixas
selecionadas do album “Gil Luminoso” (1999). O trabalho parte da premissa de que o
cantautor estabelece um didlogo complexo entre os dois instrumentos, gerando camadas
estéticas e narrativas especificas. A pesquisa fundamenta-se na filosofia da linguagem de
Mikhail Bakhtin, explorando as nog¢des de enunciacio e dialogismo como pilares para a
compreensdo da performance musical. Para a analise da voz, a dissertagao se aprofunda
nos conceitos de fenocanto e genocanto de Roland Barthes, compreendidos em didlogo
com as ideias de sinal e signo de Valentin Voloshinov. Para o violdo, o estudo adota uma
analise aprofundada sobre harmonia e idiomatismos do instrumento, observando recursos
como uso de cordas soltas, notas percussivas, movimentos cromaticos internos e
rearmonizagdes que transcendem a facilitacdo técnica para tornarem-se elementos
produtores de sentido. Foram realizadas analises comparativas de quatro cangdes
representativas de diferentes periodos da carreira de Gil (“Cérebro Eletronico”, “Retiros
Espirituais”, “Aqui e Agora” e “A Raca Humana”), por meio de transcri¢cdes de trechos
das primeiras versoes gravadas em estiidio com banda e das versdes presentes em “Gil
Luminoso”. As andlises revelam estratégias recorrentes: priorizacdo do genocanto sobre
o fenocanto; liberdade ritmica que aproxima o canto da fala; cromatismo como elemento
estrutural e signico; uso idiomdtico de recursos violonisticos; e construgdo de arcos
narrativos progressivos através da variagdo. O objetivo € desvelar como as escolhas de
Gil em cada instrumento e suas interagcdes constroem um discurso musical Unico e
responsivo. A pesquisa contribui para os estudos da instrumentacdo voz e violdo na
musica popular, oferecendo uma andlise técnica e interdisciplinar que articula
performance, filosofia da linguagem e pratica interpretativa. Como produto artistico da
investigagao, foi criado um arranjo da cang@o “Se Eu Quiser Falar com Deus”, aplicando
as estratégias interpretativas e dialdgicas observadas, consolidando o processo analitico-
criativo como método de validacdo pratica das descobertas teoricas.

Palavras-chave: Voz e Violao, Gilberto Gil, Gil Luminoso, Bakhtin, Dialogismo
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ABSTRACT

This dissertation analyzes Gilberto Gil's voice and guitar performance in selected tracks
from the album “Gil Luminoso” (1999). The work is based on the premise that the singer-
songwriter establishes a complex dialogue between the two instruments, generating
specific aesthetic and narrative layers. The research is grounded in Mikhail Bakhtin's
philosophy of language, exploring the notions of enunciation and dialogism as pillars for
understanding musical performance. For voice analysis, the dissertation delves into
Roland Barthes' concepts of pheno-song and geno-song, understood in dialogue with
Valentin Voloshinov's ideas of signal and sign. For guitar analysis, the study adopts an in-
depth examination of harmony and instrumental idioms, observing resources such as the
use of open strings, percussive notes, internal chromatic movements, and
reharmonizations that transcend technical facilitation to become meaning-producing
elements. Comparative analyses of four representative songs from different periods of
Gil's career (“Cérebro Eletronico”, “Retiros Espirituais”, “Aqui ¢ Agora”, and “A Racga
Humana”), were conducted through transcriptions of the original studio recordings with
full band and the versions on “Gil Luminoso”. The analyses reveal recurring strategies:
prioritization of geno-song over pheno-song; rhythmic freedom that brings singing closer
to speech; chromaticism as a structural and signifying element; idiomatic use of guitar
resources; and construction of progressive narrative arcs through variation. The goal is to
unveil how Gil's choices for each instrument and their interactions construct a unique and
responsive musical discourse. The research contributes to studies of voice and guitar
instrumentation in popular music, offering a technical and interdisciplinary analysis that
articulates performance, philosophy of language, and interpretive practice. As an artistic
product of the investigation, an arrangement of the song “Se Eu Quiser Falar com Deus”
was created, applying the observed interpretive and dialogical strategies, consolidating
the analytical-creative process as a method of practical validation of the theoretical
findings.

Key-words: Voice and Guitar, Gilberto Gil, Gil Luminoso, Bakhtin, Dialogism



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Capa do album “Gil Luminoso” (1999) ........ccceeeviieeeiieeieecee e, 23
Figura 2 - Exemplo de uso do protocolo da musica “Passarinho” (Joyce Moreno/ Mério
QUINTANA) ..vveieiieeciie ettt et e et e e etb e e eta e e e teeeetaeeetaeesaeeesaseeeeaseeennseeensseeennns 31
Figura 3 — Assovio da introdu¢ao de “A Raga Humana™ (1999)........ccccecvvvvenireneennen. 48
Figura 4 - Comparagao entre a voz da se¢do A do Songbook de Almir Chediak (1992)
com a versdo de “Gil Luminoso™ (1999).......ccceevieriiiiieniieieecieeeeee e 48
Figura 5 - Comparagao entre a voz da se¢cdo B do Songbook (Chediak, 1992) com a
VEISA0 A€ 1999 ... e e e e e eaaeeen 50
Figura 6 - Transcricdo de guitarra e baixo da introdu¢do de A Raca Humana (1984) ... 51
Figura 7 — Transcri¢ao de violao da introdugdo de “A Raga Humana” (1999) .............. 51
Figura 8 — Transcricao da introdu¢@o da bateria de “A Raca Humana” (1984) ............. 52
Figura 9 — Violao da se¢@o A dividido em trés camadas ...........ccceeeveeviienieenienieeieennee. 53
Figura 10 — Comparagdo entre a harmonia da se¢cao B de “A Raca Humana” nas versoes
dE 1999 € 1984ttt ettt et e rbe s e enaens 54
Figura 11 — Analise harmonica da se¢do B de “A Raga Humana” de 1999 ................... 54
Figura 12 — Interacdo entre voz e violdo na secdo C de “A Raca Humana” (1999)....... 55
Figura 13 — Comparacdo entre as se¢oes A de “Aqui € AZOTa”. .....ccccoevvverveniereeneene. 60

Figura 14 — Uso de mordente e notas longas no primeiro B de “Aqui e Agora” (1999).62
Figura 15 - Notas em staccato e sem altura definida no segundo B de “Aqui e Agora”

(1999) ettt sttt 63
Figura 16 — Uso de cromatismo no terceiro B de “Aqui e Agora” (1999)..................... 63
Figura 17 - Melodia e cifra transcrita de Aqui € Agora (1977) ..ccccvveevcvveenieeeniieeieeenee, 64

Figura 18 - Trecho da se¢dao A de “Aqui e Agora” (1999) com analise harmonica. ....... 64
Figura 19 — Melodia do violdo destacada na transi¢cdo de “Aqui e Agora” (1999). ....... 65
Figura 20 - Transcri¢do da melodia de “Desafinado” (1959) transcrito para a mesma

tonalidade da citagdo de Gil.........cccuiieiiiieiiiiceieececee e e 65
Figura 21 — Movimento cromatico interno na primeira se¢do B de “Aqui e Agora”
(1999) ettt 66
Figura 22 - Trecho da se¢do B2 demonstrando uso de corda solta do violao em “Aqui e
ALOTA” (1999). ..ot e e e e naeeen 67
Figura 23 - Trecho da Se¢do B2 demonstrando cromatismo do violdo em “Aqui e
AOTA” (1999). ..ottt e e e e ae e eaaeeens 67
Figura 24 — Andlise harmonica da se¢do B1 de “Aqui e Agora” (1977) ....ccocvevueeeneennen. 67
Figura 25 — Andlise harmonica das secdes B1 e B2 de “Aqui e Agora” (1999) ............ 68
Figura 26 - Transcricdo da Coda de “Aqui e Agora” (1999). .....cccoeveveviiviienienieeieeee. 69

Figura 27 — Uso da voz no registro de fala na secdo B2 de “Aqui e Agora” (1999)...... 70
Figura 28 — Comparagdo entre secoes A das versoes de 1975 e 1999 de “Retiros

R 01 811028 S 74
Figura 29 — Comparagdo entre as trés segoes A em “Retiros Espirituais” (1999).......... 74
Figura 30 — Comparagdo entre as se¢oes B de “Retiros Espirituais” (1999) ................. 76



Figura 31 — Se¢ao B3 de “Retiros Espirituais” cantada uma oitava acima. ................... 77
Figura 32 — Comparagao entre introducao de “Retiros Espirituais” versoes de 1975 e
LO99. ettt 78
Figura 33 — Comparagao entre usos de corda solta em “Retiros Espirituais” (1999). ... 79
Figura 34 — Uso de movimento cromatico interno na secao B de “Retiros Espirituais”

(1999). ettt et a et et e nt et et eneenns 79
Figura 35 — Comparagao entre as harmonias da se¢ao B de “Retiros Espirituais™. ....... 80
Figura 36 — Citagao do arranjo de cordas em “Retiros Espirituais™........c.cccccveeruveennneen. 80
Figura 37 - Improviso vocal da introdugdo de “Cérebro Eletronico” (1999)................. 86
Figura 38 — Reducao estrutural da melodia e métrica do primeiro verso de Cérebro

ELetronico (1999). ....oo ittt et et e 87
Figura 39 — Primeiro verso de “Cérebro Eletronico” (1999)........ccccvevieviiiiienieeinennen. 87
Figura 40 - Trecho de "Cérebro Eletronico" (1999) com elementos da fala assinalados.

................................................................................................................................ 89

Figura 41 - Trecho final do improviso vocal de Gil em "Cérebro Eletronico” (1999)... 89
Figura 42 - Levada base de "Cérebro Eletronico" (1999) com indicacdes de digitagao. 90
Figura 43 - Primeiros quatro compassos do violdo de "Cérebro Eletronico" (1999)..... 91
Figura 44 - Trecho de transicao entre versos de "Cérebro Eletronico" (1999) com forma

do acOTde de VIOIA0. ...cc.eeuiieiiiieieeee e 92
Figura 45 - Exemplos das hesitagdes harmonicas de Gil em "Cérebro Eletronico”
(1999). ettt 93
Figura 46 - Transi¢do de técnica de violao dedilhado para rasgueado em “Cérebro
EletrOnico” (1999). ..ottt et 94
Figura 47 - Voicings com dissonancia cromatica no fim de “Cérebro Eletronico” (1999).
................................................................................................................................ 94

Figura 48 - Exemplo de sincronia entre voz e violdo em "Cérebro Eletronico" (1999). 96
Figura 49 — Trecho da introducao de Cérebro Eletronico (1969) demonstrando dobra
ENEIE VOZ € GUILAITA. .eevuvveeieiieeeiiieeiiieesieeesteeestaeeeeeeeeseeessseeessseeessseeesnseeennseesnsseesnnes 96
Figura 50 - Assovio na introducao de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026). .......... 102
Figura 51 - Analise do primeiro verso de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026). .... 103
Figuras 52 - Uso da silaba /Aah/ e variagdo melodica na secdo A2 de "Se Eu Quiser
Falar com Deus" (2026)......cc.eeiiiiiieiiieiieeie ettt 105
Figura 53 - Voz da se¢do A3 de "Se Eu Quiser Falar com Deus" (2026)...................... 106
Figura 54 - Final da se¢do B3 de "Se Eu Quiser Falar com Deus" (2026) na voz. ...... 106
Figura 55 - Dedilhado da introducdo de "Se Eu Quiser Falar Com Deus" (2026)....... 107
Figura 56 - Exemplos de acordes que usam clusters em "Se Eu Quiser Falar com Deus"

(2026). ettt et e e et e b e e tbeerbe e tteerbaenaaeenreeneas 108
Figura 57 - Trés iteragdes do acorde de transi¢ao entre se¢des A e B de "Se Eu Quiser

Falar com Deus" (2026).......ccccuiiiiiieeciie ettt et eaee e sree e evee s saaeeeenee e 109
Figura 58 - Final da se¢d30o A3 de "Se Eu Quiser Falar com Deus" (2026).................... 110
Figura 59 - Analise de movimento e nas se¢des Al e B1 de "Se Eu Quiser Falar com

DEUS" (2020)... ittt et ettt e teeaeeenneenee 112

Figura 60 - Trecho final do arranjo de "Se Eu Quiser Falar com Deus" (2026). .......... 113



Sumario

INtroducao ..ueeeeeeeccesssccnnnenneeneas 15
Capitulo 1 — Gilberto Gil, voz e violao em didlogo 19
| R € 511 <) (o X 5 1 RSP RSPR 19
1.2 VOZ € VIOIA0. ...ttt ettt et 25
1.2.1 A voz em sua profundidade ...........ccceeeeeiiieciiieeieece e 30

L8 B B U6 T~ USRS 34
13,1 ENUNCIAO ..ottt sttt 36

L5 07 B 3 -1 (o e 13 33 o SRR 40
Capitulo 2 — Analises de Gil LUMINOSO......ccouvuiirireresssercssercssercssanesssanesssssssssasssssssssnes 44
2.1 ARACA HUMANA ........ouviiiiiiiiiiiee e e 44
2.1.1 PrOtOCOI0. . ettt e 47
2.1.2 Camadas de sentido Na VOZ.........cerueiiiiieiieriieiie ettt 47
2.1.3 Camadas de sentido N0 VIOIAO .....cceeriieriiiiiieiieeiiee e 50
2.1.4 Relagoes dialdgicas entre vOZ € VIOIA0 .......c.eevveeeiiieniiiiiieiieeieieeeee e 55

2.2 AQUI € AZOTA .ottt ettt ettt ettt et e st e et e st e et e s eeeebeesateenbeeenaeebeen 57
2.2.1 ProtOCOI0. . ...eeiiieiiee et 59
2.2.2 Camadas de Sentido N VOZ.........ccuereeriienieiieniieie ettt 59
2.2.3 Camadas de sentido N0 VIOlA0 ...c..eveiruiiiiiiieniieieiiecee e 63
2.2.4 Relagdes dialdgicas entre VOZ € VIOIA0 ......ccuveeereieeeiiieeeiieeeiie e e 69

2.3 REtIT0S ESPITITUALS ...eevuvvieriiieiiieeiiieesieeeitee et e ettt e et e e steeeeteeesaveeesnneeenneesnneeens 71
2.3.1 ProtOCOI0.....ceeiieiee e 73
2.3.2 Camadas de sentido Na VOZ.........cooueriiiiiiiiiiiienieesite et 73
2.3.3 Camadas de sentido N0 VIOIA0 ......c.eerieeiiiiiiiiiiiiiieiceeeeceeeeeeeeee e 77
2.2.4 Relagdes dialdgicas entre VOZ € VIOIA0 ......ccuveeevuieeeiiieeniieeeiie e e 81

2.4 CErebro ElEtrOnICO.......eiuiiiiiiiieiieeteee ettt 82
2.4.1 ProtOCOI0.....ceeiieiieie e 84
2.4.2 Camadas de Sentido N VOZ........cccuereiriieiierieniiiienienieeee ettt 84
2.4.3 Camadas de sentido N0 VIOlA0 ...c.evviriiiiiriiniiiienieiteceeeeee e 90
2.4.4 Relagoes dialdgicas entre VOZ € VIOIA0 ......cc.eevvveeiiieniiieiienieeiieie e 94

Capitulo 3 — Se Eu Quiser Falar Com Deus: Aplicacio das estratégias dialogicas .98
3.1 Se Eu Quiser Falar com DEUS..........cccuiiiiiiiiiiiiiiecceecee e e 98

3.1.1 A Escuta Responsiva: Versdes de Referéncia..........cccoeceeeeevenienciieniieieennen. 100

RIN IN & (o] (e To7o) [ TOUUUUU U 101



3.1.3 Camadas de SENTIAO N VOZ...oevunnneeeee e e e e e e s e aeeeeeeennees 102

3.1.4 Camadas de sentido N0 VIOIA0 ......ccceeeeiiieiiieeiiie et 107
3.1.5 Relagdes dialdgicas entre vVOz € VIOIA0 ........eeeeviieriieeiiieeieece e 111
Capitulo 4 — Conclusdes 114

REFERENCIAS .......oooooioiiiiieeeeeeeeeeeeee e 122



15

Introducio

Em 1999, o produtor e artista plastico Bené Fonteles lanca o livro “Giluminoso
— A Po.Etica do Ser” pela Editora UnB. O livro retine uma extensa entrevista com seu
amigo de longa data Gilberto Gil, além de um ensaio fotografico, 50 letras de musicas do
artista baiano e a gravacao de um album com novos arranjos feitos para voz e violdo com
cangoes que perpassam as décadas de carreira de Gil desde os anos 1960 até entdo. Bené
diz, em entrevista a jornalista Monica Loureiro, que Giluminoso “¢ um livro de artista
para artista” (FONTELES, 1999), como forma de se diferenciar de outras formas de

biografias mais tradicionais.

Esta dissertagdo propde a analisar a interpretacdo de voz e violdo de Gil em
faixas selecionadas do album “Gil Luminoso”, com o proposito de compreender de que
forma o cantautor estabelece um didlogo entre os dois instrumentos. A utilizagdo da
palavra didlogo ¢ parte importante do foco da pesquisa que se valerd de conceitos
desenvolvidos na obra do filosofo e linguista russo Mikhail Bakhtin (1895-1975),
especialmente suas noc¢des de dialogismo e enuncia¢dao que podem servir como uma boa
lente para a compreensdo da performance de Gil como um fendmeno relacional e

contextualizado.

No decorrer da minha trajetdria como musico, sempre busquei estudar a relacao
entre voz e violdo, tanto em minhas proprias composi¢des e arranjos quanto no processo
de aprendizado musical. O violdo foi meu primeiro instrumento € ao longo do meu
aprendizado eu ndo tive um professor ou mestre. Nesta procura inicial eu contava comigo
mesmo, sempre com o intuito de cantar e tocar violdo, com muita énfase na composicao.
Essa busca foi nutrida por diversas influéncias, sendo uma das mais marcantes a obra de

Gilberto Gil. Desde muito crianga, sua musica tem sido uma constante em minha vida.

Essa relacdo se intensificou durante minha formagdo académica, quando, no
curso de graduagdo em MPB e Arranjo, tive a oportunidade de estudar mais
profundamente sua obra na disciplina Anélise da Musica Popular 111, oferecida pelo Prof.
Dr. Almir Cortes. O tema foi um show historico de Gilberto Gil, realizado na USP em

1973!, no qual ele se apresentou apenas com voz e violdo por cerca de trés horas. A partir

! Gilberto Gil ao vivo na USP, 1973: voz e violdo em contexto” — projeto cadastrado no Portal da Pesquisa
da UNIRIO e coordenado pelo Prof. Dr. Almir Cortes entre 2018/2024.
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da matéria, pude fazer uma iniciagdo cientifica centrada nas performances desse show.
Ao longo desse estudo, percebi a complexidade técnica e a sensibilidade artistica na
relag@o entre voz e violao que Gilberto Gil constrdi em sua musica e esse fascinio motivou

a pesquisa que agora apresento.

Esta pesquisa busca, além de responder a uma inquietacao pessoal relacionada a
pratica de voz e violao de Gilberto Gil, oferecer uma contribui¢do aos estudos de tal
instrumentagdo no contexto de musica popular. Isso ¢ feito ao propor uma analise técnica
da performance de Gil, aspecto que, embora fundamental em sua expressao artistica, nem
sempre recebe a mesma atengdo que suas letras, suas composigdes ou seu papel como
ministro (REIS, 2020). A aplicagdo de conceitos bakhtinianos a analise musical representa
uma tentativa de estabelecer pontes entre diferentes areas do conhecimento, podendo
eventualmente sugerir novas possibilidades metodologicas para estudos da performance.
Espera-se que as transcrigdes resultantes deste trabalho possam servir como material de
consulta para musicos e pesquisadores interessados na obra de Gil, contribuindo para a

documentacdo e compreensao de suas técnicas interpretativas no formato voz e violao.

A partir da anélise das transcrigdes de faixas selecionadas, pretende-se investigar
como a interagdo entre voz e violdo produz camadas estéticas e narrativas especificas,
articulando-se por meio de enunciados que revelam uma relagdo dialdgica entre os
elementos musicais e discursivos da performance. Com base nessa investigacao, propos-
se um arranjo da can¢do “Se Eu Quiser Falar com Deus” (1980), ausente do album, como

exercicio pratico de aplicagdo das estratégias observadas.

As quatro faixas selecionadas sdo: “Cérebro Eletronico” (1969), “Retiros
Espirituais” (1975), “Aqui e Agora” (1977) e “A Raga Humana” (1982). A escolha dessas
cangoes, ao invés de outras do dlbum, deve-se, primeiramente, ao fato de representarem
diferentes periodos da carreira de Gil. Além disso, essas performances em “Gil
Luminoso” se distinguem estilisticamente das versdes originais langcadas anteriormente e

podem nos relevar as diferentes formas que Gil dialoga com estilos distintos.

No processo de apreensao do repertdrio para o produto artistico deste mestrado,
os procedimentos de escuta e de transcricdo se estabeleceram com uma dindmica de
retroalimentagdo: A partir da escuta inicial fui, de ouvido, identificando padrdes no violdo
e recursos técnicos da voz que Gil empreende e tentei copiar ou, como se diz mais

comumente, tirar de ouvido. Em um segundo momento transcrevi o que ouvia com o
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apoio de um programa de computador chamado Transcribe! que permite reduzir a
velocidade da faixa de 4dudio, assim como também detectar frequéncias que indiquem as
notas sendo emitidas e os acordes que essas notas podem formar. As faixas de 4udio,
retiradas do “Gil Luminoso”, foram separadas em voz e violao através do site Vocal
Remover’ que oferece em seu site gratuitamente a fungio de separar a faixa de dudio da
voz da faixa de dudio da banda utilizando inteligéncia artificial. A partir da escrita, feita
no programa edicdo de partitura Finale, as escutas subsequentes foram recontextualizadas
e diversas particularidades da voz e violao ficaram mais evidentes devido ao uso dessas

ferramentas.

As transcrigdes realizadas almejam alcangar um meio-termo entre uma
transcri¢do prescritiva e descritiva. Resumidamente, Charles Seeger define transcri¢ao
prescritiva como uma escrita que funciona como um projeto de como uma pega musical
deve soar. J4 a descritiva relata como uma performance especifica soou (SEEGER, 1958,
p.184). Portanto, existe a intencao de deixar esse trabalho transcrito disponivel e acessivel
para o possivel estudo de um violonista e/ou cantor interessado, porém sem deixar de se

atentar as minucias da interpretagdo intrincada de Gilberto Gil.

A partir das transcri¢des, foram feitas analises comparativas iniciais e breves das
cangdes estudadas e de suas “instancias de representagdo do arranjo original” (ARAGAO,
2001, p. 19). Essas andlises irdo suscitar técnicas do violdo e voz que se destacam em
cada faixa, construindo uma rede de enunciados que Gilberto Gil langa mao ao longo de
seu album. Tais enunciados foram contextualizados em um momento passado (suas
referéncias), o momento presente (o album “Gil Luminoso”) e em um momento futuro
(suas utilizagdes para o estudo posterior), como aqui foi posto em pratica na composi¢ao

do arranjo de Se Eu Quiser Falar com Deus e no proprio fazer da dissertagao.

O primeiro capitulo comega com uma rapida apresentagdo sobre a importancia
da instrumentacdo voz e violdo para o artista estudado Gilberto Gil. Em seguida,
apresento uma revisao bibliografica sobre trabalhos académicos sobre Gil, principalmente
os que discutem seu trabalho de voz e violdo. A partir disso, e de outros estudos de tal
instrumenta¢do na musica popular, identifica-se uma lacuna no estudo dessa area. Na
sequéncia, buscou-se literatura que aborda conceitos bakhtinianos, como enunciado e

relagdo dialogica, aplicados a musica, visando fundamentar uma nova perspectiva

2 Disponivel em https://vocalremover.org/. Acesso 30 de junho de 2025.
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analitica para a performance de “Gil Luminoso”. Finalmente, foram trazidos referenciais
tedricos especificos mobilizados para a andlise de cada cangdo, considerando suas
particularidades estéticas e os diferentes momentos que a trajetéria criativa de Gil

representa.

O segundo capitulo, de maior extensdao, concentra a analise comparativa das

quatro cangdes ¢ o destaque de uma ou duas técnicas de voz e violdao de Gil por musica.

O terceiro capitulo consiste em uma analise do arranjo de "Se Eu Quiser Falar
com Deus", que foi feito a partir das técnicas apreendidas. Foi incorporado nessa analise
uma discussdo sobre os resultados alcancados a luz do referencial tedrico de Bakhtin,
destacando o didlogo entre as faixas e o arranjo. Neste capitulo também sdo apresentadas
consideragdes sobre o impacto da obra de voz e violdo de Gilberto Gil, os didlogos que
ele estabelece ndo apenas entre voz e violdo, mas entre ele e suas cancdes agora

rearranjadas em outra situacao enunciativa.

Esta investigacdo percorre, portanto, os caminhos do encontro entre dedilhado e
entoa¢do na obra de Gilberto Gil, através de uma leitura que aproxima performance
musical e pensamento sobre a filosofia bakhtiniana. Ao desvendar os entrelagamentos
técnicos e expressivos que caracterizam a sonoridade unica do artista em seu formato
mais essencial, busca-se ndo apenas documentar procedimentos interpretativos, mas
também compreender como essas escolhas revelam uma concep¢do profunda da
performance enquanto espago de multiplos didlogos em constante mutagdo. O estudo
minucioso dessa aparente simplicidade - um homem, sua voz e seu violdo - pode nos abrir
horizontes para entender processos criativos que transcendem o proprio Gil e iluminam
possibilidades do fazer musical brasileiro. Nesse sentido, convidamos o leitor a adentrar
esse territorio sonoro onde cada nota e cada silaba participam de uma conversa que ecoa

muito além de sua materialidade imediata. De artista para artista.



19

Capitulo 1 - Gilberto Gil, voz e violao em dialogo

Este capitulo esta organizado em quatro se¢des complementares. Inicialmente,
contextualizo a relevincia da instrumentac¢io voz e violdo na obra de Gilberto Gil.
Em seguida, apresento uma revisio da literatura académica sobre o artista, com foco
nos estudos que abordam a performance de voz e violao. Essa revisao busca identificar
as principais abordagens metodologicas, os recortes privilegiados e as lacunas existentes

no campo.

Uma vez identificadas essas lacunas, pretende-se apresentar e discutir conceitos
bakhtinianos de enunciado e relagdo dialdgica, como uma possivel perspectiva de analise
para o estudo da performance musical. Embora essa discussdo ja esteja presente em
publicacdes académicas recentes, o foco na musica popular ainda € incipiente. Por fim, o
capitulo detalha os referenciais teéricos especificos que balizam a analise das cangdes
selecionadas, considerando os diversos contextos que as atravessam. Parte dessas
referéncias dialogardo com os conceitos de Bakhtin, que servirdo como fio condutor deste

capitulo e da dissertagdo como um todo.

1.1 Gilberto Gil

Ao longo de mais de 50 anos de carreira, Gilberto Gil construiu uma extensa
discografia composta por mais de 70 albuns, incluindo shows ao vivo, edi¢des especiais
e coletaneas (DISCOGS,2026). Dentre esses albuns, existem algumas apresentacdes ao
vivo de Gil tocando sozinho voz e violdo como “Back In Bahia Ao Vivo” (1972),
“Umeboshi ao Vivo” (1973), “Ao Vivo na USP” (1973), “Gilberto Gil ao vivo” (1974),
“O Viramundo” (1976).

O violao se mostra presente na carreira de Gil ndo apenas na performance, como
evidenciado nos shows listados acima, mas também como uma ferramenta de
composi¢do. Podemos tracar o interesse de Gil pelo instrumento desde 1959, como o

proprio relata em entrevista concedida a revista Bondinho em 1972.

Bom, eu tava voltando do colégio, chego em casa, minha tia Margarida bota o

almoco e liga o radio, Radio Bahia. Ai, meu filho, esta tocando aquela musica
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que abre o primeiro LP do Jodo Gilberto, o Chega de Saudade. Eu ai disse “o
que ¢ isso?” Sabe, senti uma coisa estranhissima mesmo, ai parei de comer,
fiquei de pé no radio, escutando, ai acabou porque as musicas do Jodo eram
rapidas, era aquela coisa “fuuu”, ai acabou. [...] Ai, 1a pelas 4 horas, vem de
novo, rapaz, Jodo Gilberto, ja cantando uma outra faixa do disco, mas com a
mesma sonoridade. Aquilo me impressionou terrivelmente, uns dois ou trés
dias depois encontrei com um rapaz que trabalhava na Radio Bahia. Eu digo
“venha cé, tem um disco que vocés tao tocando, que eu ouvi ja ontem, que tem
uma musica assim que tem um negécio de um violdo muito diferente”. Ele
chegou e disse: “Ah, eu sei quem ¢, é o Jodo Gilberto, um cantor novo que
apareceu no Rio agora”. Ai eu fiquei, rapaz... e coincide que uns meses depois
minha irma ganha um violdo no aniversario. Entdo o violdo ficou 14 em casa,
comegou aquela presenga estranha, quer dizer, era um violdo todo preto, com
a boca branca, tinha aquela boca de plastico, ficou aquela presenca estranha. E
Jodo, nessa altura tocando varias vezes por dia, varias vezes, uma coisa... Ai
eu digo: agora num tem jeito, eu tenho que tocar violdo, eu tenho que fazer isso

que esse homem ta fazendo, eu quero aprender a fazer isso. (GIL, 1972)

Nessa época, Gil ja tinha experiéncia na musica tocando acordeon desde os 15
anos. Comecou sua carreira fazendo jingles e tocando em um grupo chamado “Bando
Alegre” e mais tarde em outro chamado “Os Desafinados” (ERICK, 2020, p. 3). Porém
foi com o violdo que veio o interesse maior pela composicao e pelas levadas de violao de
seu conterraneo, Jodo Gilberto. Em uma entrevista recente a Revista Noize, Gil relembra
seus primeiros momentos ao tentar tocar o violdao de Jodo Gilberto, relatando ter grande

dificuldade e mistério vindo do instrumento.

Por que... E bossa nova? E samba? Ai em um determinado momento 14 eu
pensei no baido. E ouvia ‘Bim Bom’ [toca Bim Bom] do Jodo, ¢ com aquela
coisa do baido na cabeca... Eu ja tinha aquela paixio por Luiz Gonzaga, aquele
modo nordestino extraordinario. Ai eu vi que Jodo na verdade sintetizava o
samba e baido. Ele tinha as duas coisas, ele também era nordestino de Juazeiro.
[...] E com aquilo eu pude, finalmente, fazer alguma coisa que achei realmente

parecida com Jodo (GIL, Revista Noize 2024).

A discussdo sobre essa influéncia, que se manifesta em diversas obras de Gil, foi

retomada no segundo capitulo ao analisarmos a interpretacdo de Gil em “Aqui e Agora”.

A primeira composi¢do de Gil feita em 1962, “Felicidade Vem Depois”, ¢ um
samba bossa-nova mergulhado nessas recentes sonoridades que inundavam seu ouvido e

sua mente. Os primeiros versos da musica que dizem “Se vocé disser que ainda me quer,
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amor.” se assemelham demais aos primeiros de Desafinado, musica de Jodao Gilberto
composta em 1958 “Se vocé disser que eu desafino, amor.” As duas letras estdo em
primeira pessoa e, nelas, o eu lirico se comunica com um amor incerto por quem esta

correndo atras.

Na area de pesquisa em musica, diversos artigos se dedicam a andlise do violao
de Gilberto Gil, abordando fonogramas especificos, muitos dos quais se originam do

3 concebido pelo

projeto “Gilberto Gil ao vivo na USP, 1973: voz e violdo em contexto
prof. Dr. Almir Cortes. Tais artigos oferecem para esta dissertagdo fundamentos de analise
que nos auxiliam no processo de compreender a forma como Gil aborda a performance

de voz e violdo, pelo menos em um momento de sua carreira.

E possivel citar, a titulo de exemplo, quatro deles: “Minha nega na janela: o
samba ‘tradicional’ de Germano Mathias na voz de Gilberto Gil” (MATHEUS; SOUSA;
CORTES, 2020), “Um olhar musical sobre a cang¢io ‘Filhos de Gandhy’ a partir da
performance de Gilberto Gil na USP, em 1973” (GERARD; RAMOS; CORTES, 2020),
“Do ser s6 ao s6 ser uma andlise da can¢do Preciso aprender a s6 ser de Gil e seus
contextos” (SOUTO; CORTES, 2021) e “Que ladeira é essa 'preguiga baiana' e 'samba
moderno' no violdo e voz de Gilberto Gil em 1973” (CORTES; SOUSA; RAMOS, 2021).

Nesses artigos, fica clara a liberdade performatica que Gil demonstra no show
na USP com suas proprias composi¢des e de outrem, como ¢ o caso de “Minha Nega na
Janela”. Nessa comunicagdo os autores observam a forma como Gil toca um verso da
canc¢ao de Germano Mathias, estabelecendo um padrdo que serd, variado ritmicamente e
melodicamente em iteragdes futuras. Essa liberdade se mostra disponivel, em grande
medida, pelo fato do show na USP ter apenas um emissor (o proprio Gil) dialogando entre
si com dois instrumentos: Voz e violdo. Isso também ocorre em Ladeira da Pregui¢ca como

CORTES; SOUSA ¢ RAMOS concluem seu artigo:

Notamos que Gil lida de forma um tanto livre com a composi¢do. Uma breve
comparagdo entre as gravagdes da USP (ao vivo) e do album Cidade do

Salvador (em estudio), feitas no mesmo periodo, nos mostra diferengas claras

3 Eu participei desse projeto como bolsista de Iniciagdo Cientifica e colaborei na escrita de alguns artigos
frutos desta pesquisa assim como mini-docs feitos para o canal de Youtube “Acervo Digital do Violao
Brasileiro”, coordenado por Alessandro Soares.
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de andamento, emprego de idiomatismos do violdo e variagdes ritmico-

melédicas do canto. (CORTES, SOUSA; RAMOS, 2021, p.8)

Esses elementos dialogam com o contexto do album “Gil Luminoso”, que apesar
de ndo ter sido gravado ao vivo foi gravado em pouco tempo, como relata Bené Fonteles

em entrevista a Monica Loureiro:

Eu sempre sonhei com um disco de Gil assim, s6 voz e violdo. Em trés dias o
trabalho estava pronto, sendo que o ltimo foi apenas para a audi¢do geral e
para gravar a ultima musica. Tudo foi espontineo, diferente do que se faz
atualmente: tudo ¢ muito bem elaborado, o que acaba tirando o sentimento

(FONTELES, 1999)

Essa espontaneidade transparece na gravacao de diferentes formas e ficard mais

evidente na analise da faixa “Cérebro Eletronico”.

O termo “bem elaborado” usado por Bené dialoga com o que o jornalista Bento
Araujo escreve no encarte do langamento do vinil do album “Gil Luminoso” quando diz
que “O resultado foi um compilado de 15 cangdes que evidenciam forca e
vulnerabilidade, sem arranjos exuberantes ou apoio de banda” (ARAUJO, 2023). Tanto
“bem elaborado” como “sem arranjos exuberantes” sdo expressdes que apontam para a
visdo de que a liberdade que Gil empreende neste projeto estd em primeiro plano. A
propria capa do album ¢ o rosto de Gil bem central e presente em quase todo o espago da
foto e embaixo as palavras “voz & violao”. Embora exista uma razdo mercadoldgica por
detrds dessas escolhas estéticas, ¢ possivel pensar em outros sentidos que essa
composi¢do imagética abarca. Essas questoes voltardo a emergir mais adiante, quando os

conceitos de Bakhtin forem abordados com maior profundidade.
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Figura 1 — Capa do album “Gil Luminoso” (1999)

voz & violao

Fonte: site Deezer*

Em se tratando de trabalhos mais extensos sobre Gil devemos citar a dissertagao
“Refazendo os Interiores: Sertdo e Contracultura em Gilberto Gil” (SOUTO, 2024), que
aprofunda o estudo do album “Refazenda” (1975), bem como a dissertagao “Gilberto aqui
e agora: fora e dentro de uma cancdo de Gil” (ALBERGARIA, 2021). Enquanto a
dissertacao de Vinicius Souto traz uma analise musical de um album inteiro de Gil, Vitor

Albergaria foca em uma cang¢ado (Aqui e Agora).

Os trabalhos recém-produzidos vao auxiliar na discussao do segundo capitulo ao
abordarmos as musicas “Retiros Espirituais” (presente no album Refazenda) e “Aqui e
Agora”. Embora as dissertacOes baseiem-se por diferentes vias tedricas, ambos autores
concluem apontando para a importancia de compreender a multiplicidade de sentidos que

podemos atribuir ao mesmo material.

E, assim, completamos o circulo hermenéutico analitico que propde uma
leitura interpretativa para o Refazenda. Digo uma leitura pois estou certo de
que existem varias possiveis. Na condicao de circulo, a analise ndo tem inicio
e nem fim e, enquanto um processo circular, retroalimenta, com o mesmo rigor

critico, multiplas possibilidades de interpretagdoes (SOUTO, 2024, p.102)

4 Disponivel em https://www.deezer.com/br/album/727655611 Acesso: 29 de maio de 2025
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Isso € uma caracteristica importante da pesquisa qualitativa e o destaque dado as
varias leituras possiveis foi importante para a discussdo sobre as relacdes dialdgicas na

performance de “Gil Luminoso”.

‘Aqui e agora’ ¢ uma dessas cancdes, uma can¢do infinita. Isso ¢, as
possibilidades de escutas ndo se esgotam, sempre faltara algo que poderia ter
sido dito ou notado. Certamente, os aspectos que estdo por fora dessa cangdo
ndo se limitam aos escritos expostos aqui. Havera informagdes que nao foram

alcancadas (ALBERGARIA, 2021, p.108).

Um terceiro trabalho recente nos interessa ao falar sobre o cantautor baiano. A
dissertacdo de Samy Erick sobre as praticas de performance de Gilberto Gil em Expresso
2222 (2020) foca bastante na execu¢dao do violdo de Gil em algumas performances
especificas da canc¢do de 1972, “Expresso 2222”. Em seu texto, Samy relaciona a cang¢do
e album homonimos e como eles refletem “Desde a saudade do Brasil vivida pelo
compositor-cantor-violonista durante o exilio em Londres, passando as memorias de
infincia em Ituacul...], até o resgate de manifestagdes musicais nordestinas” (ERICK,

2020, p. 73).

Este trabalho também aborda de forma detalhada as formas que Gil trabalha o
violao em Expresso 2222, criando, por exemplo, uma relagdo entre a forma como Gil toca
com a mao direita no violdo e o “refulégo” da sanfona, que foi seu primeiro instrumento.
O proprio cantor indica “que o emprego do dedilhado alternado busca emular no violdo
o ‘refulégo’ da sanfona, pratica de performance difundida por Luiz Gonzaga” (ERICK,

2020, p. 34).

Esta indicacdo do compositor esta presente em uma video-aula feita em 2010.
Isto é relevante, pois Erick utiliza o Método de Analise de Audios e Videos de Musica
(mAAVm) desenvolvido por seu orientador, Fausto Borém. Esta metodologia abarca
algumas ferramentas que buscam contemplar elementos que ndo sdo geralmente notados
em partituras tradicionais (Edi¢ao de Performance), considerar a importancia do conjunto
de imagens sinais e simbolos a performance musical (Mapa de Performance Audiovisual),

entre outros.

Vale mencionar que esta metodologia foi considerada como base para

desenvolvimento deste trabalho, porém a falta de aspectos visuais e imagéticos na
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performance de Gil em “Gil Luminoso” desmotivou o uso desse recurso que, na
dissertacdo em questdo, destaca muito apropriadamente recursos técnicos estudados de

forma mais visual e didatica.

A didatica ¢ um ponto importante, pois a partir deste estudo, Erick propde
exercicios para o violdo advindos da pratica de Expresso 2222 para estudos de mao
esquerda e direita. Finalmente, o autor sugere uma introdugdo sua, como uma vertente
criativa. Este empreendimento pode contribuir para contemplar o aspecto pratico da
compreensdo do pesquisador, principalmente tendo em vista estudos que focam na
performance. Inspirado nesta conclusao de Samy Erick, a presente pesquisa também iré
apresentar como produto artistico um arranjo da cancdo Se Eu Quiser Falar com Deus

(1980), a fim de demonstrar as técnicas apreendidas a partir das analises de voz e violao.

1.2 Voz e violao

Em sua dissertacao de mestrado intitulada “Voz, violao ¢ sentido: uma discussao
a partir de analises de composic¢des e interpretacdes de cantoras violonistas brasileiras”
(2023), Ana Lis Marum introduz a discussdo sobre a relagdo entre voz e violdo tragando
uma breve cronologia do uso da instrumentacdo no Brasil. Para isso, ela se apoia em
trabalhos como o livro “Violao e Identidade Nacional” (2011), de Marcia Taborda, ¢ a
dissertacdo “O violdo na cang¢do de camara brasileira: um estudo de seus aspectos

musicais e simbodlicos” (2011), de Claudia Aratjo Garcia.

Ao longo de sua introdug¢do, Marum explicita a difusdo do violdo como um
instrumento popular no Brasil, desde a chegada da viola no século XVI e sua aderéncia
em géneros nacionais como modinha e lundu, até a populariza¢cao do modelo voz e violdo
consolidado por Jodo Gilberto, nos anos 60, com a grande aten¢do midiatica dada a Bossa

Nova.

Lundu e modinha foram dois estilos que “percorreram caminhos sociais opostos”
(GARCIA, 2011, p.17). O primeiro teve origem nos terreiros e chegou as camadas mais
altas da sociedade. O segundo comecou na nobreza e foi, aos poucos, ganhando

popularidade nas camadas mais populares.
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Neste sentido, podemos observar a intima relagdio do instrumento
acompanhador — que no Brasil foram, sobretudo, a viola e o violdo — com o
florescimento e desenvolvimento de géneros tdo caros a musica popular
brasileira; mais do que uma relagdo de intimidade, parte fundamental deste

processo de transformagdo e consolidagdo. (MARUM, 2023, p. 19)

Apos a introdugdo, Marum foca na anélise da performance de voz e violao de
duas mulheres violonistas e cantoras de diferentes épocas e trajetorias: Joyce Moreno,
artista consagrada na cena da musica brasileira desde os anos 1970, e Josyara,
representante de uma geragdo mais recente, cuja carreira desponta no cenario
contemporaneo. Esse trabalho se mostra relevante nao apenas por destacar figuras
importantes da musica popular que costumam ser negligenciadas na discussio académica
— a qual, como observa a pesquisadora, tende a ignorar a histdéria da musica marcada por
atuacdes femininas —, mas também por buscar “entender como se da relagao voz e violao
associada aos sentidos inscritos em uma canc¢do, ou seja, qual a conexdo entre esta
configurag¢do instrumental e a mensagem cancional” (MARUM, 2023, p. 58). Para isso,
a autora utiliza o embasamento tedrico da analise do comportamento vocal partindo da

teoria da Semiotica da Cancgado, desenvolvido por sua orientadora, Regina Machado.

O sentido nas cangdes ¢ um tema central na obra de Luiz Tatit (orientador de
Regina Machado), que o aborda com profundidade’. Sua semidtica da cangio vai além da
analise isolada da letra ou da melodia; ela busca integrar a compreensao que se forma
sobre cada um desses elementos para, a partir desse cruzamento de saberes, desvendar as
complexidades e nuances de significado que emergem da combinagdo entre texto e
musica. E nesse dialogo entre o que é dito e o que é cantado que Tatit explora como as

cancdes constroem seus proprios universos de sentido.

O estudo de Tatit, Machado e, especialmente, Marum mostrou-se relevante para
esta pesquisa, uma vez que o objeto de estudo sdo cangdes de Gilberto Gil, e Marum
investiga especificamente a relacdo entre voz e violdo sob a otica da semidtica. No
entanto, 3 medida que a investigacdo avangava, ficou claro que a natureza particular do
album “Gil Luminoso” — registrado de forma espontanea e “sem arranjos exuberantes”

— orientava a pesquisa para uma escuta mais atenta aos gestos sutis entre voz e violdo

5 Para exemplificar, aqui algumas publicagdes importantes de Tatit: “Semidtica da Cangdo: Melodia e
Letra” (1994), “O Cancionista: Composi¢ao de Cang¢des no Brasil” (1996), “Musicando a Semidtica:
Ensaios” (1997), “Analise Semiodtica Através das Letras” (2001).
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do que as articulagdes semiodticas entre letra e musica. Assim, ainda que a letra possa
entrar na discussao no segundo capitulo de alguma forma, definiu-se como foco central a

interagdo dialogica entre esses dois elementos na performance de Gil.

Ao considerar esse termo de didlogo aliado ao estudo do violdo, ¢ importante
discutir o livro de Chico Saraiva de 2018 “Violao-canc¢do: dialogos entre o violao solo e
a cancdo popular no Brasil”. Em seu livro, Saraiva busca “aprofundar as percepcoes
acerca dos pontos de contato entre o violdo solo e a can¢do popular” (2018, p. 17). O
autor, que também ¢ violonista e compositor, investiga esses pontos de contato a partir de

entrevistas com musicos que oferecem diferentes perspectivas para a discussao.

Um primeiro ponto de didlogo entre violdo e canc¢do que Saraiva indica ¢ a ideia
do “violdo que canta”, ou seja, de um violdo que se expressava de forma cantabile.
Marum traz na sua contextualizagao historica do instrumento a diferen¢a entre o violao

“ponteado” e o violao “rasgueado”.

Essas denominagdes nos interessam na medida em que os componentes
técnicos apresentam divisdes historicamente presentes na trajetoria do
instrumento, entre sua fun¢do acompanhador ¢ solista — o primeiro vinculado
ao rasgueado ¢ o segundo ao ponteado — embora reconhegamos, em muitos
nomes de violonistas da atualidade, a contribui¢do de ambas as técnicas para o

violdo de acompanhamento. (MARUM, 2023, p. 22)

Para Saraiva, esse traco cantabile ¢ fruto da influéncia da musica feita para

violao solo no Brasil.

O violao dos mestres brasileiros canta e se vale dessa relacdo com o canto para
alcancar integridade na composi¢ao, de modo a entrar em comunicagio direta

com os ouvintes, que também cantam. (SARAIVA, 2018, p. 32)

Vale mencionar que essa relagdo entre violdao ponteado e rasgueado ¢ presente
na génese do aprendizado de Gil no instrumento. Ele relata que apés comprar um violao
foi a loja comprar livros de método de ensino de violdo para que ele conseguisse tocar
como Jodo Gilberto. Dessa forma, ele acaba comprando o método do Garoto, que, na
leitura de Gil, estava mais ligado com o violdo erudito (ponteado) e um método de acordes

cifrados (rasgueado) que era mais proximo do que ele estava procurando sonoramente

(GIL, 2024).
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O célebre cantautor Joao Bosco, que participa de uma das entrevistas do livro de
Saraiva comenta que Dorival Caymmi também foi muito influente para ele e que Caymmi
“cantava com aquela voz muito poderosa. Violdo e voz com emissdo muito parecida,
ambos muito fortes. (BOSCO apud SARAIVA, 2018, p. 34). Bosco ainda equivale
Caymmi e Jodao Gilberto com o mesmo talento de “equilibrar a voz e o violdao no mesmo

nivel sonoro” (idem, p. 35).

A figura de Caymmi surge entdo como um dos primeiros cantautores

estabelecidos na musica popular brasileira.

Também verificamos que, além de ser precursor no formato voz e violdo,
Caymmi com suas praieiras foi um dos pioneiros casos de autor-intérprete
(cantautor) da cangdo popular brasileira, concentrando todas as acdes de
compositor, arranjador e intérprete para sua figura, ¢ raramente gravando
alguma can¢do que ndo era de sua autoria. [...] Dessa forma, até ao adotar o
formato voz e violdo, ele garante centralizar esse processo, evidenciando, ao
final das contas, em um projeto autoral num sentido mais amplo. (SILVEIRA,

2017, p. 178)

Gilberto Gil tem Dorival Caymmi presente em sua carreira ndo apenas por ter
sido seu genro, quando se casou com Nana Caymmi, mas também por ser uma grande
referéncia de musico popular baiano, cantor e violonista. Gil inclusive fez, em
homenagem a Caymmi, a musica Buda Nag6, lancada em 1991 para o album
“Parabolicamard”, em que enumera qualidades de Dorival além de tragar semelhancas
entre ele e Buda tendo como principal ponto de confluéncia a busca por iluminagao que

as duas figuras fariam, cada uma a sua forma. (GIL apud RENNO, 1996, p. 339).

O trabalho que Gustavo Silveira faz em sua dissertacdo quando estuda o violdo
de Caymmi nas cangdes praieiras compreende descrever recursos técnicos do violdo de
acompanhamento que Caymmi apresenta em seu LP “Caymmi e seu violdao” (ODEON,
1959). Embora o trabalho ndo foque tanto na voz, um trecho muito interessante para a
atual pesquisa € seu primeiro capitulo intitulado “ As Cordas Caymmianas de ‘O
Vento’. O capitulo compreende ndo apenas uma analise aprofundada da performance do
violdo de acompanhamento de Dorival (que foi uma referéncia importante para analise

feita no capitulo 2 deste trabalho), como também no final comenta sobre “o enlace entre

voz e violao” onde destaca uma caracteristica importante sobre o violdao de Caymmi:
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[...] sua propriedade de evocar figurativamente algo que esta sendo expresso
pela letra da cangfo. Essa qualidade é construida por meio do manejo da
harmonia, na propria composigdo, e também pelo acompanhamento: no ritmo,
dedilhado, timbre, entre outros recursos do violdo, musicais e de interpretacao,
que ao se fundir com a voz cantada resultam num composto eloquente, a

servico do que estéd sendo dito pela palavra. (SILVEIRA, 2017, p. 103)

Ele elenca na cangao “O Vento” (1959), elementos que dialogam com o canto,
como o uso de bocca chiusa na introdugao aliado com acordes que geram instabilidade,
0 uso do assovio nos siléncios do violdo acompanhante. Tais elementos produzem
sentidos que colaboram para transmitir a mensagem da letra sobre chamar o vento

(SILVEIRA, 2017, p. 103).

Ainda que neste trabalho, Silveira trabalhe mais na relagao do sentido da letra,
ao invés de se aprofundar nos aspectos técnicos da voz, este trecho nos indica um possivel
caminho para tragcarmos ao buscar tratar da voz e violdo e os didlogos que eles

estabelecem.

Uma outra proposta metodoldgica estd presente em Marum que organiza a
analise das cancgdes de Josyara e Joyce Moreno em subcapitulos que separam a analise
sobre a cancdo, o comportamento vocal e a integracdo entre voz e violdo. Este ultimo
subcapitulo, que para esta pesquisa recebe maior atengdo, ¢ feito por um processo
analitico desenvolvido pela autora chamado “Sobre o Violao”. “Esta etapa adicional
consistird em um primeiro passo, ao qual chamamos “Sobre o Violao” onde pretende-se
fazer um levantamento dos aspectos violonisticos do fonograma escolhido” (MARUM,

2023, p. 63). Este passo se divide entre sonoridade e arranjo.

A partir da perspectiva da analise da semidtica, a autora argumenta que a
sonoridade do violdo, ou seja, aspectos técnicos, timbre, intensidade “influencia na
construgdo de sentidos de uma performance” (ibidem) Essa analise parte mais do processo
de escuta. Enquanto o arranjo, aqui, se refere as estratégias como uso de voicings, certos
padrdes ritmicos, melddicos, rearmonizagdes. A analise parte ndo apenas da escuta, mas

do processo de transcri¢do do arranjo.

As contribui¢Oes de autoras e autores como Marum, Silveira e Saraiva revelam
a riqueza e a complexidade da relacdo entre voz e violdo na cancdo popular brasileira.

Seja por meio da abordagem semidtica, da andlise técnico-interpretativa do
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acompanhamento ou da escuta sensivel dos elementos expressivos, o que emerge desses
estudos € o reconhecimento de que voz e violdo ndo apenas coexistem, mas constroem

conjuntamente o discurso musical.

Nesse sentido, embora este trabalho ndo se filie diretamente a perspectiva
analitica da semiotica da cancdo, reconhece sua importancia como base para compreender
os modos de articulagdo entre os elementos performativos. A partir das observagoes feitas
até aqui, percebe-se que a performance de violdo que Gil apresenta em “Gil Luminoso”
ndo apenas acompanha, mas responde, provoca, prolonga ou até contrapde-se a voz — e
vice-versa. Esse movimento relacional abre caminho para refletirmos sobre como abordar
a voz de Gil, especialmente diante da escassez de estudos que investigam diretamente sua
performance vocal. Além disso, embora os trabalhos de Silveira e Saraiva tratem, de
alguma forma, da relacdo entre voz e violdo na cangdo popular, eles ndo se debrucam

sobre a obra de Gil, tampouco conferem protagonismo a dimensao vocal em suas analises.

1.2.1 A voz em sua profundidade

A “Anadlise semidtica do Canto Popular”, desenvolvida por Regina Machado, ¢
aplicada por Marum a partir da concepcao de que a voz constitui “um sistema semidtico
portador de sentido ndo s6 no plano da expressdo, mas também do contetdo”
(MACHADO, 2012, p. 43). Nessa perspectiva, os recursos técnicos e expressivos da voz

sao compreendidos como carregados de significados.

O protocolo® que acompanha a aplicagio dessa metodologia de Machado é um
sistema muito eficiente que relaciona elementos fixos de uma musica com o gesto
interpretativo. “Tais elementos sdo: tessitura da melodia, andamento, tonalidade,
instrumenta¢do, forma e ano de gravacdao”. (MARUM, 2023, p. 62). As analises de
sentido que podem ser construidas no segundo capitulo podem ser feitas de forma mais
compreensivel uma vez que algumas informagdes estejam ja dispostas no comego da

analise.

6 A ideia do protocolo analitico, que estrutura a avaliagdo do comportamento vocal, foi desenvolvida por
José Roberto do Carmo Jr. e apresentada durante o curso “A Palavra Cantada: Interfaces” para alunos de
pos-graduagdo em 2009 (MACHADO, 2012, p. 59).
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Figura 2 - Exemplo de uso do protocolo da musica “Passarinho” (Joyce Moreno/ Mario
Quintana)

Andamente: Intro e Coda: 92 bpm - A A™: 110 bpm
Tonalidade: A (La Maior).

Tessitura: 14 semitons

Instrumentacio: Voz / Vielio I/ Violio I
Forma: Intro A A" Coda

Ano: 1976 (LP Passarinho Urbana)

Fonte: (MARUM, 2023, p. 68)

As andlises das cangdes apresentadas no capitulo 2 seguem um protocolo
padronizado, introduzido logo no inicio de cada se¢do. Para cada faixa, detalham-se
elementos como andamento, tonalidade, tessitura e forma. Uma vez que a instrumentagao
e 0 ano de gravacao sdo constantes em todo o corpus, esses dados fixos servem como base
para a articulagdo com 0s conceitos tedricos propostos nesta pesquisa, permitindo uma

analise integrada de cada performance.

Para tratar da voz, um embasamento importante foi o conceito de grao da voz,
fenocanto e genocanto elaborada por Roland Barthes e Julia Kristeva — importantes
semidlogos do pos-estruturalismo francés, que atuaram juntos na revista 7e/ Quel nos
anos 1960 e 70. Ambos propuseram novas formas de pensar o texto, o sentido e a
linguagem, influenciados pela psicanalise, pelo marxismo e, especialmente no caso de
Kristeva, pelas ideias de Mikhail Bakhtin, como o dialogismo e a intertextualidade, que

ela ajudou a introduzir na teoria literaria ocidental (LUCAS; SILVA, 2018, p. 41)’.

O grao da voz ¢ uma proposta que Barthes articula em busca de uma critica
musical que ndo se sinta condenada a achar maneiras de fugir de adjetivos para discutir
sobre musica. O autor denota a limitagdo do predicado como “a muralha com que se
protege o imaginario do tema contra a perda que o ameaca” (BARTHES, 1981, p. 237).
Dessa forma, ele apresenta o dilema que surge ao discutirmos sobre musica: O debate
entre o predicavel e o inefavel. Portanto, Barthes busca “deslocar a zona de contato entre

a musica e a linguagem” (BARTHES, 1981, p. 238). Aplicando essa ideia para a musica

7 Apesar da influéncia bakhtiniana em Kristeva, vale notar que a apropriagdo desses conceitos se d4 em um
contexto pods-estruturalista, que diverge em pressupostos do materialismo dialético de Bakhtin. Essa
distincdo, sera considerada ao longo deste trabalho para evitar uma assimilagdo simplista entre as
abordagens tedricas.
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cantada e buscando dispensar a adjetivacdo, da-se o nome de grao a postura dupla: de

lingua e de musica (ibidem).

Roland Barthes vai usar a expressdo fenocanto e genocanto para falar sobre o
grao da voz a partir dos conceitos de fenotexto e genotexto de Kristeva. Resumidamente,
o fenotexto diz respeito a lingua que serve para comunicar, uma estrutura que obedece a
regras de comunicagdo e pressupde um sujeito de enunciacdo e um destinatario
(KRISTEVA, 1984, p. 87). J4 o genotexto seria algo que subjaz o plano visivel
(fenotexto), relacionado aos fluxos mais profundos e ndo estruturados da linguagem,
como ritmo, entonag¢do ¢ pulsacdo — elementos que produzem sentido, mas nao se

organizam de forma logica ou codificada.

Analogamente, Barthes vai definir fenocanto como

a estrutura da lingua cantada, das leis do género, da forma codificada do
melisma, do idioleto do compositor, do estilo da interpretagcdo: em suma, tudo
aquilo que, na execucdo esta a servigo da comunicagdo, da representacio da

expressdo (BARTHES, 1981, p. 239)
e, complementarmente, definir genocanto como

o volume da voz que canta e que diz, o espago onde as significagdes germinam
“do interior da lingua e em sua propria materialidade; ¢ um jogo significante
estranho a comunicag@o, a representagao (dos sentimentos), a expressao; [...]
E, palavra simples, mas que deve ser levada a sério: a dic¢do da lingua

(BARTHES, 1981, p. 240)

Esse texto de Barthes que almeja trazer para a critica musical conceitos da
linguistica ecoa no presente projeto como um todo e na obra de Bakhtin que, em diversos
momentos, se utilizou de conceitos musicais de forma metaforica como a ideia de
polifonia. Barthes exemplifica a aplicacdo de fenotexto e genotexto ao analisar o canto

de dois baritonos.

Para Barthes, o baritono alemao Dietrich Fischer-Dieskau demonstra um
dominio excepcional de recursos técnicos e um respeito rigoroso a estrutura musical, mas,
em sua visdo, “nada leva ao gozo” (BARTHES, 1981). Fischer-Dieskau representaria o
fenocanto: uma execuc¢ao perfeita dentro das normas culturais e expressivas, mas onde a
voz ndo "diz". Como o proprio autor antecipa, sua analise busca o "lado aparentemente

abstrato, o impossivel relato de um prazer individual" experimentado ao ouvir o canto
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(ibidem, p. 238), sugerindo que falta a performance do cantor alemao a dimensao visceral

do grio.

Em contrapartida, o baritono suico Charles Panzéra ¢ a figura que personifica o
ideal de Barthes por razdes ligadas a materialidade da dic¢do. A apreciagdo reside em
minucias da prosodia e na forma particular de pronunciar as consoantes (como o “r”
vibrante) da mélodie francesa. Para Barthes, a voz de Panzéra ndo apenas executa a
melodia, mas faz vibrar o "corpo da lingua" dentro do canto. Esta abordagem analitica
propde, portanto, uma escuta que transcende o timbre ou a dramaticidade interpretativa:

trata-se de perceber a fricgdo entre a linguagem e a musica, onde o som e o sentido se

encontram na carne da voz — o genocanto.

No contexto de “Gil Luminoso”, a proposta de Barthes revela-se especialmente
frutifera. A escuta que busca o grdo da voz — mais do que a expressdo de sentimentos
codificados — encontra nas interpretacdes vocais de Gil um terreno fértil para perceber
esse “escrever com a voz”. Em vez de comunicar apenas conteudos semanticos, a voz de
Gil muitas vezes oscila entre diccdo e melodia, canto e fala, revelando sentidos que

emergem da propria materialidade da enunciacao.

Assim como Barthes valorizava intérpretes que faziam a lingua vibrar pelo
corpo, pode-se pensar que, em “Gil Luminoso”, Gil realiza um trabalho de genocanto.
Seu canto ndo dramatiza, mas diz pela respiracdao, pelos siléncios, pelas variagdes
prosodicas. Este trabalho propde, portanto, escutar a voz de Gil para além do plano
fenotextual — técnico e comunicativo — e se abrir a uma escuta que perceba os sentidos

que sua voz produz ao habitar e atravessar a cangao.

Nesse sentido, ao buscar compreender como a voz e o violdo de Gil ndo apenas
coexistem, mas se tensionam, se respondem e se atravessam mutuamente, tornou-se
necessario adotar uma abordagem que permitisse pensar essas interagdes para além da
soma de elementos técnicos. Foi nesse ponto que a filosofia da linguagem do circulo de
Bakhtin surgiu como uma chave conceitual possivel para aprofundar a no¢ao de didlogo

entre os planos vocais e instrumentais em “Gil Luminoso”.
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1.3 Dialogo

Ao longo da pesquisa, surgiu uma questdo central: Uma vez destacando
determinadas caracteristicas de voz e violdo de cada uma das musicas analisadas, o que
fazer com elas? A partir de que 6tica poderiamos estabelecer uma ponte que ligasse o
violao livre e complexo de Gil com sua voz versatil que langa mao de diversos recursos?
Como construir a relacdo de didlogos? Essas perguntas conduziram a leitura do artigo
“Musica como discurso: uma perspectiva a partir da filosofia do circulo de Bakhtin”
(2011) de Silvia C.Nassif Schroeder e Jorge L. Schroeder. O artigo tem como proposta

abordar o estudo da musica através da teoria enunciativo-discursiva do circulo de Bakhtin.

Mikhail Bakhtin (1895-1975) foi um filésofo da linguagem, historiador e teérico
da literatura russo. O chamado “circulo de Bakhtin”, ao qual o artigo de Nassif-Schroeder
e Schroeder se refere, foi um grupo de estudos formado por ele e colegas em 1919 quando
ele lecionava na cidade de Nevel, na Ruassia (HOLQUIST, 2011, p. xxii). O circulo existiu
por dez anos e reunia intelectuais de diferentes areas do conhecimento como o advogado
Pavel N. Medvedev, o bidlogo Ivan 1. Kanaev, a pianista Maria V. Yudina, o linguista e
musico Valentin N. Voloshinov, entre outros (ibidem). O objetivo do circulo era discutir

sobre topicos religiosos, politicos ou literarios.

Em seu artigo, os autores destacam conceitos em torno da teméatica da linguagem
verbal desenvolvidos pelo circulo de Bakhtin, argumentando que “muitos desses
conceitos iluminam questdes importantes sobre a musica e a arte, ou seja, também sobre
outras linguagens” (NASSIF-SCHROEDER; SCHROEDER, 2011, p. 130). Ao longo do
texto eles buscam estabelecer relagdes entre as nogoes trabalhadas principalmente por

Bakhtin e Voloshinov e o pensamento artistico e musical.

Prezando por uma cronologia da forma como foi conduzido o estudo para este
trabalho, os conceitos bakhtinianos discutidos aqui partem da leitura do artigo de Nassif-
Schroeder e Schroeder, desdobrando-se em outras obras que aprofundam e ampliam a
abordagem tedrica. Vale destacar que a aplicagdo do pensamento de Bakhtin ao estudo da
musica ja conta com precedentes e um corpo de texto razoavelmente amplo: (SEIBERT,
2010); (NASSIF-SCHROEDER; SCHROEDER, 2011); (PETRACCA, 2015);
(VASCONCELOS, 2019). Nesse sentido, o presente capitulo ndo se propde a revisitar
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diretamente os textos originais do autor nem a detalhar sua biografia, mas sim a dialogar

com esse corpus ja estabelecido e a partir dele desenvolver sua propria abordagem.

No decorrer da pesquisa foi encontrada a tese de Jonas Moraes “Polifonia e
Hibridismos Musicais — Relagdes entre Luiz Gonzaga, Gil e Torquato Neto” (2014) que
faz uso de conceitos de Bakhtin como polifonia se amparando teoricamente no campo da
etnomusicologia e antropologia musical. A partir desse embasamento de Bakhtin sobre
polifonia e também suas nogdes sobre o discurso o trabalho investiga as relagdes que os
trés artistas em foco carregam marcadores de identidade nordestina. E importante trazer
este trabalho para compreendermos que ja existe precedentes de uma ponte de dialogo

entre a obra de Bakhtin e a musica de Gil.

Uma ressalva importante que deve ser feita antes de adentrarmos nas defini¢des
de conceitos que foram utilizadas ¢ uma feita por Felipe Vasconcelos em sua dissertagao
“Dimensao Dialogica na Criagdo Musical” (2019). Felipe elenca trés questdes que, para
ele, dificultam o estudo da obra de Bakhtin. Em primeiro lugar, existe uma incerteza
quanto a autoria de certas obras®. Em segundo lugar parte de sua obra é inacabada. E por
ultimo, Bakhtin ndo constrdi seus conceitos com uma defini¢do precisa, ou, mesmo
quando ¢ preciso, ele retrabalha e aprimora a defini¢ao anos depois (VASCONCELOS,
2019, p. 15).

Diante dessas questdes, esta pesquisa ndo pretende 'aplicar Bakhtin a musica'
como se seus conceitos fossem ferramentas analiticas neutras e transferiveis. Ao invés
disso, adota-se a filosofia bakhtiniana como uma lente interpretativa que permite enxergar
a performance musical enquanto fendmeno dialdgico, historico e responsivo. Os
conceitos de enunciado e dialogismo ndo sdo transpostos mecanicamente, mas
recontextualizados a luz das especificidades da linguagem musical, servindo como
orientadores de uma escuta que privilegia as relagdes, os gestos e os sentidos em

construcao.

8 Desde a publicagdo da tese de Vasconcelos foi ja estabelecido a autoria das obras do Circulo de Bakhtin.
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1.3.1 Enunciado

Primeiramente, Nassif-Schroeder e Schroeder apresentam que, para Bakhtin, “o
uso da lingua se da em forma de enunciados concretos e Unicos (orais ou escritos),
proferidos por falantes especificos em situagdes particulares.” (NASSIF-SCHROEDER;
SCHROEDER, 2011, p. 132). O termo enunciado, aqui, ndo deve ser entendido em seu
sentido sintatico’, mas como a unidade real da comunicagio. Felipe Vasconcelos expande

essa discussdo ao comentar que

[...] para Bakhtin (2011, p. 334) o enunciado é um todo historicamente {inico,
individual e singular, irreprodutivel. Uma frase pode se repetir, mas, quando se
torna enunciado, ela esta atrelada aos interlocutores, ao momento ¢ ao lugar,
se torna inica. Mesmo que se repita uma oragdo ja dita, ela toma um sentido

diferente (VASCONCELOS, 2019, p. 18)

Para Bakhtin, a frase ou oracdo representa a unidade da lingua e se distingue do
enunciado por sua neutralidade. Ela ndo ¢ direcionada a ninguém e se basta por si s6. Por
sua vez, o enunciado “¢ um todo historicamente tUnico, individual e singular,
irreprodutivel” (ibidem). Todo enunciado, ao se repetir, torna-se algo novo, pois muda de

situacao.

Outra caracteristica importante do enunciado ¢ que ele se define e se limita em
relagcdo ao enunciado do outro, na alternancia entre sujeitos falantes, formando uma rede.
Novamente, aqui se diferencia da frase, que ndo necessita de outras frases para se
delimitar e ¢ resoluta. A compreensdo da frase depende apenas do conhecimento da
gramatica que a compoe. As relacdes de sentido que os enunciados estabelecem formam

um elo que Bakhtin vai chamar de relagao dialogica.

Ao buscar transpor esse conceito para o carater musical Nassif-Schroder e
Schroeder compreendem obras concretamente produzidas como grandes enunciados
musicais que intermediam sistemas, regras formais e escolas estilisticas (NASSIF-
SCHROEDER; SCHROEDER, 2011, p. 134). Esses enunciados evocam respostas que
podem se manifestar na frui¢do da obra, em uma manifestagdo verbal ou até na criagdo

de outra obra. Ao longo do artigo, eles vao usar esse e outros elementos de Bakhtin e

9 “Conjunto de palavras e frases, escritas ou proferidas, que formam sentido completo do contexto
(MICHAELIS ONLINE, 2025)
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Voloshinov para discorrer sobre a obra musical “Quadros de uma Exposi¢ao” (1874) de
Modest Mussorgsky. O carater dialdgico ja se revela de imediato no proprio titulo, pois
Mussorgsky compds a obra a partir de quadros de seu amigo pintor Viktor Hartmann,

falecido um ano antes.

Ao tentar compreender o que constituiria um enunciado musical, Vasconcelos

nos diz que

[...] as vezes, Bakhtin trata um romance de varios volumes ou um tratado
cientifico como enunciados, em outro momento, o enunciado é visto como
unidade do discurso ou do texto, por vezes formado de uma tUnica palavra.

(VASCONCELOS, 2019, p. 41)

Como se observa no artigo de Nassif-Schroeder e Schroeder, uma pega inteira
de Mussorgsky foi interpretada como um tUnico enunciado; em outra abordagem, no
entanto, um instrumento ou mesmo um compasso da obra poderia ser considerado um

enunciado.

Ao buscar uma conceituagao de enunciado musical, Felipe Vasconcelos recorre
ao artigo de Marcell Steuernagel, “O gesto na composi¢ao musical” (2015). O autor do
artigo procura relacionar o conceito de gesto (pela lente dos compositores Trevor Wishart
e Mark Sullivan) com o conceito de enunciado de Bakhtin. Ao compreender o enunciado

como a unidade do discurso, Steuernagel propde que

Mantendo a parte todas as implicagdes linguisticas do conceito para o seu
dominio de origem, a defini¢ao de enunciado aqui proposta em relag@o ao gesto
¢ muito similar: um enunciado musical seria um sistema reconhecivel, a partir
do qual se constroi, de maneira mais complexa, um discurso musical, formado
por elementos musicais. Trazido para este ambito, o conceito se torna
importante para o reconhecimento e para o tratamento do gesto musical: uma
unidade de relagdes musicais que sdo reconheciveis como uma espécie de

“unidade de inten¢do”. (STEUERNAGEL, 2015, p. 154)

Essa aproximagdo dos sentidos de gesto musical e enunciado que Steuernagel
constroi € conflitante com a forma como Nassif-Schroeder e Schroeder enxergam o
enunciado. Vasconcelos aponta criticamente como boa parte do trabalho que se faz em
analise musical e composi¢do foca em “estruturas repetiveis da constru¢do musical”,
segmentando a obra em partes cada vez menores, porém sem considerar os elos que as

ligam (VASCONCELOS, 2019, p. 42-43).
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Analogamente, essa era uma critica feita por Voloshinov e Bakhtin ao cenério
dos estudos da linguagem no inicio do século XX. Bakhtin aponta essa dicotomia entre o
“objetivismo abstrato”, que era estruturalista, com ideais de estabilidade e considerando
a lingua como um sistema fechado e intransponivel e o “subjetivismo idealista” que era
avesso a qualquer tipo de normaliza¢do, pensando na lingua como algo continuo e
individual. Nesse sentido, Bakhtin interpreta que o enunciado sugere ja uma terceira via
além do subjetivismo ou objetivismo obedecendo regras de organizagdo para
compreensdo, porém unico na forma de ser emitido (NASSIF-SCHROEDER;
SCHROEDER, 2011, p. 133).

Além de Vasconcelos e Nassif-Schroeder e Schroeder, Carla Seibert aponta que

A caracteristica mais importante do acabamento do enunciado ¢ a possibilidade
de responder ou de assumir uma atitude responsiva para com ele. Quando o
sujeito expressa tudo que quer no momento, ou que pode nas circunstancias, o

outro pode responder. (SEIBERT, 2010, p. 31)

Em sua dissertacdo intitulada “A performance musical como interagao:
Dialogismo significados e sucesso” (2010), Seibert destaca que a relacdo do locutor ou
autor com o enunciado resulta na expressividade do mesmo. E essa expressividade que

impede o enunciado de ser neutro, como sdo as unidades da lingua.

Boa parte dos conceitos trabalhados até entdo partem do ensaio de Bakhtin
“Géneros do Discurso” (2016). Nele, Bakhtin argumenta que todo uso da linguagem
ocorre por meio de enunciados concretos, que se organizam em géneros do discurso. Ele
distingue entre géneros primarios (espontdneos e cotidianos, como conversas) e

secundarios (elaborados, como romances e discursos cientificos).

Seibert exemplifica uma forma de compreender o estudo dos géneros de discurso

na musica a partir da andlise de Oiliam Lanna de uma 6pera de Debussy.

Lanna (2005, f. 109) identifica trés niveis de interacdo da Opera -- a
partitura, a gravagdo e a encenagdo -- sem os denominar como géneros de
discurso. Estes niveis de interacdo podem ser entendidos como modalidades e
perspectivas para a experiéncia de (ou a intera¢do com) qualquer obra musical,
que, por sua parte, podem ser consideradas géneros de discurso secundarios.

(SEIBERT, 2010, p. 22)
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Nassif-Schroeder e Schroeder também observam que essa conceituacao pode ser
transposta para o ambito musical, onde diferentes contextos sociais e culturais geram
formas musicais especificas. A semelhanga da linguagem verbal, a mésica também
desenvolve seus proprios “géneros de discursos musicais” que funcionam como tipos
relativamente estaveis de enunciados musicais. Esses géneros carregam expectativas
sociais, convengdes estilisticas e estruturas formais que orientam tanto a criagdo quanto

a recepcao das obras.

Tendo em vista as diferentes perspectivas sobre enunciado na filosofia de
Bakhtin a tese de Ricardo Petracca “Para uma estética musical da alteridade” resume bem

a discussao trazida ao dizer que

O enunciado é sempre contextualizado. E uma unidade de significacio real da
comunicagdo discursiva. O enunciado do sujeito se constitui a partir da
alteridade dos discursos e do posicionamento face ao outro. Este
posicionamento do sujeito perante outro se da por meio de um enunciado. O
sujeito se posiciona perante o destinatario de seu enunciado que estd em uma
relagdo de alteridade com ele. Neste sentido, o enunciado € sempre endere¢ado
a alguém, pois € constituido a partir de outros e tem um carater responsivo. O
sujeito que enuncia, antecipa a atitude responsiva do destinatdrio.

(PETRACCA, 2015, p. 37)

Até aqui, foi possivel compreender o enunciado musical como uma unidade
concreta de significacdo, situada historicamente e marcada por relagdes de alteridade.
Nassif-Schroeder e Schroeder entendem obras musicais como enunciados que se
constituem no entrelacamento de sistemas e convencgdes estilisticas. Vasconcelos, em
didlogo com Steuernagel, propde o gesto musical como forma de enunciado, destacando
sua intencionalidade e funcdo articuladora dentro do discurso musical. Seibert chama
atencdo para a dimensdo responsiva do enunciado, perceptivel nas praticas de
performance e escuta. Ja Petracca sintetiza essa perspectiva ao afirmar que o enunciado ¢

sempre enderegado, construido a partir do outro e voltado a resposta.

A compreensdo da obra musical como enunciado exige o reconhecimento de sua
singularidade historica. Vasconcelos afirma que o enunciado musical ¢ “‘'um todo

historicamente unico, individual e singular, irreprodutivel” (VASCONCELOS, 2019, p.
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18). Assim, em “Gil Luminoso”, Gil ndo apenas reproduz cangdes antigas, mas profere

novos enunciados situados no seu presente de 1999.

1.3.2 Dialogismo

O termo “didlogo” pode, em seu uso comum, designar uma troca de ideias ou
opinides com o objetivo de resolver um problema em comum!®, No entanto, como ressalta
José Luiz Fiorin em sua introducdo ao pensamento de Bakhtin, ¢ preciso distinguir esse
uso corrente da concepcao bakhtiniana de didlogo, que assume contornos muito mais
amplos e estruturantes da linguagem. As relacdes dialdgicas ndo precisam visar um
acordo, confluéncia ou positividade e podem também estar em desacordo, divergéncia ou
recusa (FIORIN, 2011, p. 19). Contanto que existam ao menos dois enunciados, se

estabelece ai uma relacdo dialdgica.

Fiorin (2011) organiza o pensamento bakhtiniano em trés acepgdes de
dialogismo: o principio constitutivo da linguagem, o dialogismo como forma
composicional e o didlogo como embate de vozes sociais. Esta pesquisa enfatiza a
segunda defini¢do, por ser a maneira “visivel de mostrar outras vozes no discurso”

(FIORIN, 2011, p. 23).

A razdo pela qual pretendemos focar neste aspecto do dialogismo se da pela
natureza do objeto de estudo. Em um primeiro momento de escuta ativa ao album “Gil
Luminoso”, podemos apreender diversos momentos em que voz e violdo incorporam um
ao outro de diferentes maneiras e que a voz incorpora vozes de outros lugares do passado
de Gil. Os significados que essas incorporagdes carregam nos revelam as diferentes
relagdes dialdgicas que voz e violdo constroem um a partir do outro, como elementos que

produzem sentido dentro do enunciado das cangdes.

Fiorin demarca duas maneiras de inserir o discurso do outro em seu enunciado.
Na primeira o discurso ¢ citado de forma nitida e direta, separado do discurso que esta
sendo citado. Na segunda maneira a separagao se torna menos clara e o enunciado citante

e citado se mesclam.

10 (MICHAELIS ONLINE, 2025)
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Transpondo essa distingdo para a analise musical de voz e violao no album “Gil
Luminoso”, podemos identificar situacdes analogas nos cruzamentos entre esses dois
elementos. Na primeira forma, correspondente a citagdo nitida e direta, observariamos
momentos em que voz € violdo mantém suas identidades discursivas claramente
demarcadas, mesmo quando um incorpora elementos do outro. Isso se manifestaria
quando o violdao assume temporariamente uma fun¢ao melodica que cita ou responde a
voz, mas permanecendo reconhecivel como discurso instrumental distinto, ou quando a
voz adota caracteristicas ritmicas ou timbricas do acompanhamento violonistico sem

perder sua especificidade vocal.

Na segunda forma, correspondente a incorporacdo mais mesclada, voz e violdo
estabeleceriam relagdes dialdgicas onde as fronteiras entre os elementos constituintes do
enunciado se tornam menos nitidas. Aqui, a incorporagdo mutua seria mais sutil e
integrada, criando momentos de hibridizacdo onde seria mais dificil distinguir qual
elemento esta citando o outro. Essa mescla poderia se manifestar através de convergéncias
timbricas, onde a voz assume qualidades instrumentais ou o violdo adquire caracteristicas
vocais, ou ainda através de entrelacamentos ritmico-melddicos onde ambos os elementos

se fundem em um discurso musical hibrido.

Essa distingdo entre formas mais explicitas e mais mescladas de dialogismo
musical nos fornece uma chave analitica relevante para compreender os diferentes graus
de incorporagdo entre voz e violdo na obra de Gil, revelando tanto os momentos de

dialogo direto quanto os de fusdo discursiva entre esses dois enunciados musicais.

Os tais “momentos” em que voz e violdo dialogam de diferentes maneiras sao
imbuidos de significado ao pensar neles contextualmente e podem ser lidos pela lente de
Voloshinov que Nassif-Schroeder e Schroeder apresentam. Para Voloshinov, existe o
“sinal” que possui sempre o mesmo significado e precisa apenas ser codificado. Por outro
lado, o “signo” tem seu significado baseado no contexto, ¢ polissémico (NASSIF-
SCHROEDER; SCHROEDER, 2011, p. 139). O discurso ¢ carregado de signos e sinais
de forma simultanea. Aplicando a analise musical, Nassif-Schroeder e Schroeder sugerem
que notas, acordes, ritmos entre outros elementos representam o sinal da obra. Sdo
reconheciveis uma vez que sejam decodificados. J4 os signos se orientam pela
contextualizagdo interna e externa da obra. S3o os enunciados que transformam os sinais

em signos.
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Dessa forma, fundamentaremos fundamentar a analise do segundo capitulo nas
nogoes de enunciado e dialogismo apontadas até entdo. A interpretacdo da voz de Gil em
cada faixa analisada foi analisada como um elemento do enunciado de cada cangao
ademais a interpretagao do violdo. A forma como Gil canta uma determinada cangdo (a
escolha de timbre, o andamento, as inflexdes, a relagdo com o violao etc.) constitui um
posicionamento especifico diante do material musical, da tradi¢do e do ouvinte. Ou seja,
a interpretacao ¢ um ato constitutivo do enunciado, e como cada faixa traz uma entonagao,
intencdo e situagdo performativa tnicos, pode sim ser lida como um novo enunciado —
mesmo que a cangao ja exista em outras versoes. Essa visdo refor¢a que todo enunciado
¢ historicamente Unico e irrepetivel. Aliado a isso, a forma como os dois enunciados sdo
incorporados um no outro, ou seja, as relagdes dialdgicas foram destacadas a fim de
compreender essa performance especifica de Gil em “Gil Luminoso” e produzir um novo

arranjo da cancao Se Eu Quiser Falar com Deus.

Com a fundamentagao tedrica estabelecida, o Capitulo 2 consiste na anélise das
quatro faixas selecionadas do album “Gil Luminoso”. Cada uma dessas gravagoes,
embora compartilhem a mesma instrumentagdo de voz e violao e seja composta por Gil,

manifestam didlogos e contextos muito distintos.

Nossas analises foram guiadas pelas nogdes de enunciado e dialogismo
bakhtiniano, interpretando a voz e o violdo de Gil em cada faixa como elementos de
sentido do enunciado. Se aproximando da interpretagdo de Bakhtin de Nassif-Schroeder
e Schroeder o enunciado foi compreendido como cada cangdo abordada. Buscaremos
elucidar como esses dois elementos se incorporam mutuamente e as relacoes dialogicas

que estabelecem.

Especificamente, a analise da voz de Gil foi aprofundada a partir dos conceitos
de fenocanto e genocanto de Roland Barthes, compreendidos em didlogo com as nogdes
de sinal e signo de Valentin Voloshinov. Observaremos o fenocanto — ou seja, os aspectos
técnicos e comunicativos da performance vocal de Gil, como tessitura, andamento e

padrdes melodicos — que representa a dimensao mais estavel e reconhecivel da voz.

Em paralelo, nossa escuta se estenderd ao genocanto, buscando as camadas de
sentido que emergem da materialidade da voz: suas texturas, respiragdes, siléncios e
variagdes prosddicas. Embora ndo sejam equivalentes, o fenocanto e o genocanto se

complementam na constru¢do de sentido atribuido a voz, assim como os elementos de
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sinal (a forma codificada) e de signo (o significado contextualmente refratado) interagem
para formar a plenitude do discurso. Essa abordagem nos permitira investigar como a voz
de Gil, em sua performance, dialoga com os elementos do violdo, construindo um

enunciado musical que transcende a mera soma de seus componentes técnicos.

Além dos conceitos bakhtinianos, integraremos outras abordagens relevantes
presentes na literatura sobre as cangdes e seus contextos, como apontado ao longo deste
capitulo. Essa escolha visa enriquecer a analise e evitar a “canonizagdo” dos conceitos de
Bakhtin, conforme o alerta de Vasconcelos. O objetivo final ¢ desvelar as particularidades
dessa performance de Gil em “Gil Luminoso” e, com base nessas apreensoes,
fundamentar a criagdo do novo arranjo da cang¢do 'Se Eu Quiser Falar com Deus', que foi

o produto artistico desta pesquisa.
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Capitulo 2 — Analises de Gil Luminoso

Gostariamos de comegar salientando que todo o texto a seguir sobre as analises
ganha maior profundidade e espaco para didlogo quando o leitor se engaja com o material
estudado. As transcrigdes feitas para este trabalho funcionam, em parte, para ilustrar
momentos importantes que demonstram as relagdes dialdgicas presentes na voz e violao
de “Gil Luminoso”, mas nido ddo conta da totalidade do fendmeno. Aspectos da
performance discutidos aqui perpassam elementos que ndo foram transcritos para a
partitura. As analises a seguir mobilizam os conceitos bakhtinianos ndo como categorias
fechadas, mas como eixos de atengdo que orientam a escuta para aspectos relacionais da
performance de Gil. Sendo assim, sugerimos entdo que ougam atentamente as cangdes
que vao ser abordadas neste capitulo. No link a seguir, estdo disponiveis os audios das
musicas na ordem em que figuram neste trabalho — contemplando tanto as versdes
originais quanto as do 4lbum “Gil Luminoso” — além das transcricdes completas da
versio em foco, organizadas em uma pasta no Google Drive:

https://drive.google.com/drive/folders/1nzg AxU40AKS50FleilpC3eviApiFKF3r9?usp=s

haring

Aliado a esse material, e para auxiliar a compreensdo direta das andlises, as
figuras deste capitulo contém hiperlinks integrados de forma discreta em suas legendas.
Eles direcionam para o momento exato da execu¢do em video no YouTube. Por isso,
recomenda-se a leitura da versao digital deste texto para o acesso imediato aos exemplos

em audio.

2.1 A Raca Humana

“A Raga Humana” ¢ a nona faixa do album “Gil Luminoso” e foi composta em
1984 langada no album homodnimo pela gravadora WEA "ap6s uma estada de Gilberto
Gil em Israel, durante a qual visitou os locais biblicos como o timulo de Jesus, a casa de
Lazaro e outros" (RENNO, 1996, p. 261). Sua letra aborda justamente questdes da

humanidade como religido, morte entre outros.


https://drive.google.com/drive/folders/1nzgAxU4oAK5oFlejIpC3eyiApiFKF3r9?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1nzgAxU4oAK5oFlejIpC3eyiApiFKF3r9?usp=sharing
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O é4lbum “A Raca Humana” de 1984 tem como arranjador o parceiro de Gil
Arnolpho Lima Filho, conhecido como Liminha, que traz uma roupagem mais popular e
em sintonia com novos elementos estéticos que parte da musica dos anos 80 trazia'!. Um
exemplo disso ¢ o uso consistente de fade out em todas as faixas (exceto “Vem Morena”).
A cangdo que da titulo ao dlbum tem como instrumentacdo bateria, percussdo, baixo

elétrico, teclados e guitarras'2.

Na versdao de 1984, diversos instrumentos respondem pela fungdo ritmico-
harmoénica do fonograma. Em “Gil Luminoso”, porém, o violdao concentra totalmente essa
fun¢do, o que possibilita tragar paralelos diretos entre as duas versoes e entender como

Gil dialoga com a primeira roupagem de sua cancao.

Foi realizada em 2024 uma comunicagio no XXXIV Congresso da ANPPOM '3
onde apresentou-se uma versdo preliminar da pesquisa deste subcapitulo. Parte da
comunicagdo abordou a chegada do estilo do reggae no Brasil e sua relacdo com Gilberto
Gil. Embora ndo pretendamos entrar nos detalhes dessa contextualizagdo, consideramos
que parte dela nos permite compreender as técnicas empreendidas por Gil na versao mais

recente.

Carla Pointis (2022), em sua dissertacdo, investiga os intercimbios culturais
entre Brasil e Jamaica na década de 1970. Ela aponta dois principais aspectos para a
chegada do reggae no Brasil. O primeiro, destaca a relevancia de Sdo Luis do Maranhao,
cidade que chegou a ser conhecida como a “Jamaica Brasileira” (POINTIS, 2022, p.71).
O segundo aspecto diz respeito a influéncia do Tropicalismo, um movimento cultural
fundamental que teve Gilberto Gil e Caetano Veloso como figuras centrais, € que abriu
caminho para a transculturagdo do reggae em solo brasileiro. Pointis também sublinha as

caracteristicas do Tropicalismo que tornaram esse processo possivel.

Foi nesse contexto que surgiu o tropicalismo, o qual teve papel crucial no
processo de antropofagia cultural, revivido a partir do movimento
modernista brasileiro. Nao somente o reggae, mas outros géneros

estrangeiros passavam a ser incorporados aos brasileiros, gerando um

' Nos anos de 1980, figuras como Pena Schmidt e Arnolpho Lima Filho (Liminha) tornaram-se produtores
importantes, que tiveram uma colaboracao efetiva nos principais discos de rock dos anos 80” (GARSON;
SOUZA, 2018, p. 234)

12 Conforme Discos do Brasil. Disponivel em: https:/discografia.discosdobrasil.com.br/discos/raca-
humana Acessado em 21 mai. 2024

13 Disponivel em: https://anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2024/papers/2896/public/2896-
10669-1-PB.pdf Acesso em 5 de julho de 2025



https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/raca-humana
https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/raca-humana
https://anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2024/papers/2896/public/2896-10669-1-PB.pdf
https://anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2024/papers/2896/public/2896-10669-1-PB.pdf
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hibridismo musical que configurava um cendrio sonoro singular.

(POINTIS, 2022, p. 77)

Gil entra em contato com o reggae em Londres em 1972 junto com Caetano na
época em que os musicos foram exilados do Brasil devido a ditadura militar, mas 14 ele
ndo se aprofunda na escuta ou incorpora elementos do reggae no seu trabalho. Anos
depois, ja no Brasil, justamente em Sao Luis do Maranhao, Gilberto Gil ouve “No Woman
No Cry”, de Bob Marley interpretada por Jimmy Cliff. A partir dali seu interesse pelo
estilo comecgou a se refletir em sua discografia incluindo um album inteiro dedicado a
releituras de Bob Marley langado em 2002 intitulado “Kaya N’gan Daya”. A titulo de
exemplo, temos também: “No Norte da Saudade” (1977), “Extra” (1983), “Vamos Fugir”
(1984), “A Raga Humana” (1984) e “A Novidade” (1986).

Ritmicamente “A Raca Humana” se destaca por ndo ter uma divisdo ritmica
quaternaria, como ¢ o mais comum no reggae. David Moskowitz afirma que o termo
“reggae” se tornou um termo guarda-chuva que englobava vérios estilos de musica
popular na Jamaica nos anos 60,70 e 80 como o ska, rocksteady, dancehall e ragga.
(MOSKOWITZ, 2005). Lloyd Bradley, em seu livro “Bass Culture: When Reggae Was
King” (2000) traz a visao de um produtor pioneiro do estilo, Clement “Coxsone” Dodd,

que reforga que a divisdo era base do estilo.

Coxsone ndo tinha a intengdo de corromper deliberadamente o R&B que
estava sendo tocado. Ele queria manter aquele som, mas fazer isso com o
nosso sentimento jamaicano. Sua filosofia era que hd os mesmos quatro
tempos no compasso, ¢ depende do que fazemos com eles. [...] Geralmente
no estidio Coxsone decidia sobre a levada, e agora ndo era diferente. Ele
deliberadamente queria manter a levada shuffle do R&B, mas deslocou a
énfase para o contratempo — o segundo e o quarto tempos — de tal maneira

que isso virou a estrutura ao avesso. (BRADLEY, 2000, p.52-53)

Em uma primeira escuta de qualquer versdao de “A Raga Humana”, percebe-se
que essa filosofia quaternaria ndo se mantém e da lugar a uma divisado ternaria do tempo.
Ainda que exista essa diferenca, outras caracteristicas do estilo sdo preservadas. No
processo de escrita do artigo para ANPPOM os conceitos Bakhtinianos que se tornariam
uma lente importante da pesquisa para a dissertagdo ainda nao haviam sido explorados.
Ao invés, buscamos compreender essa conversa de Gil com o estilo reggae pela lente da

“transculturacao”.
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Carla Pointis traz esse conceito pela leitura de Fernando Ortiz (1963) que aponta

3 etapas do processo de transculturacao:

1) aculturagdo: a aquisicdo de uma cultura distinta; 2) deculturacdo: perda ou
desenraizamento da propria cultura, em fungdo da aculturagdo; 3)
neoculturagdo: criagdo de novos fendmenos culturais decorrentes das etapas
anteriores. Assim, a transculturagdo, enquanto movimento processual, da conta
de explicitar a transi¢ao de uma cultura a outra, passando pelas fases/conceitos
acima mencionados, ao passo que pressupde um intercimbio entre as duas

culturas em questdo. (POINTIS, 2022, p. 56)

E possivel ja tragar paralelos consistentes entre a transculturagio, proposta por
Fernando Ortiz, e a filosofia de Bakhtin. A entrada do reggae na obra de Gil ndo foi uma
mera adicdo, mas um ato de aculturacdo — a assimila¢do de um novo estilo musical —
que reflete as dinamicas do dialogismo bakhtiniano. Conforme Fiorin aponta no capitulo

anterior, o dialogismo assume uma forma composicional ao incorporar outras vozes.

Nesse sentido, Gil se apresenta como um enunciador que absorve e transforma
o discurso do reggae em seu proprio. Ele ndo se limita a mera reproducdo, mas, ao
assimilar o género (acultura¢do), reprocessa-o criativamente, resultando em uma
neoculturacdo musical. Essa fusdo se manifesta, por exemplo, na forma como Gil adapta
o ritmo que acentua o contratempo, caracteristico do reggae, em uma métrica ternaria, ou
como integra elementos harmonicos proprios, fazendo com que o reggae se torne uma

"voz" internalizada e ressignificada em seu discurso autoral.

2.1.1 Protocolo

Nome da musica: A Raca Humana

Andamento: 73 bpm

Tonalidade: Em

Tessitura: 20 semitons (B2 — G4)

Forma: Intro A Bl Interludio A B2 Interludio A B3 C CODA

2.1.2 Camadas de sentido na voz

O primeiro elemento vocal que aparece em “A Raga Humana” ¢ um assovio
agudo que soa no primeiro segundo junto com o violao, apresentando uma linha melédica

que usa a escala pentatonica de Mi Menor (Em). A nivel de fenocanto percebemos como
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a melodia assoviada consiste de glissandos, notas em staccato € um vibrato no final da
frase. A ideia melddica que dura quatro compassos se repete novamente nos interludios,

separando as partes A ¢ B.

Figura 3 — Assovio da introdugio de “A Raga Humana” (1999). Audio disponivel
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Fonte: Autor

Na secdo A, Gil repete a frase “A raga humana ¢ uma semana do trabalho de
Deus” duas vezes em cada se¢do. A repeti¢do aqui sugere ndao apenas uma estrutura de
forma musical, funcionando como um refrao que leva o nome da musica, mas também

como um mote da can¢do que aponta a relacdo da humanidade com religiosidade.

A tonalidade dessa versdao (Mi menor) ¢ diferente da primeira de 1984 (La
menor) e Gil canta uma quarta abaixo. Essa escolha resulta em uma interpretagdo vocal
diferente do cantor que, agora cantando em uma regido mais grave da voz, interpreta a
cancao com uma suavidade e leveza que ndo se mostra tao presente na versao com mais

instrumentos.

Assim como vimos nos artigos sobre “Minha Nega na Janela” e “Ladeira da
Preguica”, apontados no capitulo anterior, na figura abaixo percebemos a liberdade

ritmica e melodica que Gil empenha ao longo das secdes A da musica.

Figura 4 - Comparacdo entre a voz da secdo A do Songbook de Almir Chediak (1992) com a
versdo de “Gil Luminoso” (1999)
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Fonte: Autor


https://youtu.be/GDUFDE6dVh0?si=1ZTGcHcq6MngiI5e
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No terceiro A da versdo a elasticidade de Gil com o ritmo fica bem clara com a
mudanga que ele estabelece deixando de acentuar a silaba “é” no contratempo alinhado
com a levada, mas sim coincidindo com o terceiro tempo do compasso. Uma elasticidade

similar € apontada por Zuza Homem de Mello ao discutir sobre o canto de Joao Gilberto.

Al reside um dos mais fascinantes atrativos do canto de Jodo Gilberto, a
expectativa, sempre contemplada, de como ele ird desenvolver as frases de uma
misica j& cantada ou ja gravada. E que Jodo, como Orlando Silva, introduz
elementos de elasticidade e flexibilidade vocais através de rubatos (ritardandos
e accelerandos) ou de suspensdes. Retardando silabas ou frases, ele deixa o
violao seguir adiante para alcanga-lo mais tarde, apressando-se ou encurtando
o que ainda falta; outras vezes, antecipa-se, emendando versos um no outro,
fora do lugar em que deveriam estar, e fica aguardando a chegada do violdo

para seguirem juntos novamente. (de Mello, 2021, p. 45)

Na secdo B da cancdo, Gil também varia ao longo da faixa. A letra da se¢do B,
no entanto, nunca se repete, ¢ o cantor adapta a ritmica para cada verso, criando cenarios
distintos. Essa diferenga entre as duas versoes torna-se evidente: na gravagdo de 1984,
Gil mantém um ritmo mais constante na melodia da se¢do B, enquanto na de 1999 ele
varia com maior liberdade e aproxima mais sua interpretacdo da se¢do com o ritmo da
fala. A versdo de “Gil Luminoso” também ¢ mais lenta que a anterior (87 BPM) resultando
em mais espacos de siléncio na se¢do A onde Gil varia por quanto tempo ele prolonga a

ultima nota da frase.

A transcricdo do songbook de Chediak apesar de ser prescritiva, ilustra com
precisdo a voz da secdo B. Nesta secdo as diferentes letras sdo cantadas com o mesmo
ritmo e melodia, enquanto na versdo de 1999, Gil parece priorizar mais o conteudo da

letra, encaixando o ritmo da fala livremente, ainda que cantando com alturas definidas.
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Figura 5 - Comparacdo entre a voz da secdo B do Songbook (Chediak, 1992) com a versdo de
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Fonte: Autor

Gil encerra a cangdo cantando uma tltima vez a frase “A raca humana” com um
falsete que se conecta sonoramente com o assobio da introdugdo por ser em uma regiao
aguda, por descrever uma frase melodica pentatonica e também por terminar em um
vibrato expressivo. Ainda que, por via do texto, Gil sugere o que considera ser a raga
humana, essa estratégia de arranjo vocal que ele utiliza pode significar a simplicidade da
voz humana que representa a criacdo que, na letra, acontece em uma semana do trabalho

de Deus.

As escolhas vocais de Gil em "A Raca Humana" para “Gil Luminoso”, da
tessitura a liberdade ritmica que se aproxima da fala, demonstram a constru¢do de uma
camada enunciativa especifica que, em didlogo com o violdo, constitui o enunciado da
cancdo. Classifico-a como genocanto, onde a voz, por sua materialidade sonora, revela
um posicionamento. Ao se apresentar com tamanha espontaneidade e variacdo, a voz de
Gil em 1999 assume uma atitude responsiva frente as versdes anteriores, configurando-
se como um enunciado unico e irreproduzivel em seu contexto que dialoga com o

acompanhamento do viol3o.

2.1.3 Camadas de sentido no violdo

Uma vez que em “Gil Luminoso” o violdo assume a fung¢do ritmico-harmoénica
da musica, vale aqui salientar alguns elementos de arranjo do violao que divergem entre
as versoes de “A Raca Humana”. Ainda que as duas mantenham a condugao caracteristica
do reggae, que acentua o contratempo, na versdo de 1984 a funcdo se divide entre baixo,

bateria e a guitarra de Gil tocando apenas o contratempo na regido aguda. Na versdo de
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1999 Gil toca ndo apenas o contratempo, mas insere também uma linha de baixo com o

violdo que na maioria das vezes acentua os tempos fortes do compasso ternario.

Figura 6 - Transcri¢do de guitarra e baixo da introducio de “A Raca Humana” (1984). Audio

disponivel
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Figura 7 — Transcri¢io de violdo da introdugio de “A Raga Humana” (1999). Audio disponivel
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Na figura acima podemos identificar alguns simbolos na partitura que fazem
parte dos idiomatismos do violdo. Fabio Scarduelli diz que o idiomatismo seria um
“conjunto de peculiaridades ou convengdes que compdem o vocabuldrio de um
instrumento” (2007, p. 139). A nota que tem um “x”, no lugar da cabega da nota (presente
na penultima semicolcheia dos compassos da figura) seria uma nota percussiva
(CORTES, 2006, p. 59), ou seja, ela ndo emite uma altura definida e normalmente é
executada quando o dedo que toca as casas do violdo as pressiona com pouca forca. Ao
lado dessa nota vemos a nota Sol com o simbolo “0” abaixo dela representando a corda

solta do violdo sendo tocada.

Tanto as notas percussivas quanto o uso de cordas soltas sao recursos idiomaticos
comuns em instrumentos de cordas dedilhadas. Ao transcrever essas notas percussivas,
surgiu um desafio particular: decidir se a nota possuia uma altura definida. Essa incerteza

decorre da técnica de execugdo no violdo, onde a pressdo aplicada na corda pode gerar


https://www.youtube.com/watch?v=pRLgBTxjuwg&list=RDpRLgBTxjuwg
https://www.youtube.com/watch?v=pRLgBTxjuwg&list=RDpRLgBTxjuwg
https://youtu.be/GDUFDE6dVh0?si=1ZTGcHcq6MngiI5e
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uma altura mais ou menos nitida. Contudo, independentemente da presenca de uma altura
discernivel, o efeito percussivo desejado permanece audivel e fundamental para a

sonoridade.

Ao analisar levadas de samba de Mauricio Carrilho, os instrumentistas
pesquisadores Gabriel Ferreira e Almir Cortes apontam que “as notas percussivas
auxiliam a execug¢do como um todo, tanto ritmicamente quanto mecanicamente”
(FERREIRA; CORTES, 2024, p. 14). Os autores indicam também como as notas
percussivas auxiliam na mudanga de acorde. Ainda na figura anterior podemos ver que a
nota dura pouco tempo, a corda solta permite que Gil troque a posi¢do dos acordes com
mais tranquilidade. Embora a nota Sol componha a harmonia de ambos acordes Am7 e

Eml]1, ela acaba desempenhando mais uma fung¢ao ritmica do que melddica.

E precisamente nesse uso da nota percussiva que o segundo tipo de dialogismo
de Fiorin se manifesta de forma exemplar. Na versao original de 1984, a bateria emprega
um crossstick enfatico na ultima semicolcheia do compasso, criando um efeito percussivo
marcante.

Figura 8 — Transcrigio da introdugio da bateria de “A Raga Humana” (1984). Audio
disponivel

> o LIRS JHITRT

.

1984 fly-y-—mmppe 1 . .
" | r i o — | .
Legenda: ® - crossstick F - rimshot

Fonte: Autor

Em “Gil Luminoso”, Gilberto Gil, através do violdo, incorpora essa “voz” da
bateria do arranjo anterior. Como vimos na Figura 7, ele ndo a imita diretamente, mas a
reinterpreta idiomaticamente, reforcando a nota percussiva na mesma posi¢ao ritmica.
Essa escolha no violdo representa uma forma de incorpora¢do composicional, onde o
elemento violonistico do enunciado dialoga com o discurso da bateria de 1984,
absorvendo e transformando uma caracteristica ritmica proeminente do arranjo original

em seu proprio discurso instrumental.


https://www.youtube.com/watch?v=pRLgBTxjuwg&list=RDpRLgBTxjuwg
https://www.youtube.com/watch?v=pRLgBTxjuwg&list=RDpRLgBTxjuwg
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Nas duas versdes, Gil toca a progressao harmonica | i — iv |, alternando entre
tonica e subdominante. Para gerar um interesse ritmico e melddico Gil faz uso de um
cromatismo no “voicing” dos acordes. Para fins de uma andlise clara dos elementos
presentes na levada de Gil, utilizamos o procedimento de transcri¢ao dividido em trés
pentagramas de Ferreira que divide as levadas de Mauricio Carrilho em trés pautas: Uma
inferior com os baixos do violdo; uma segunda com o centro ritmico-harmonico e a
primeira com notas percussivas que auxiliam na levada que ele chama de “pauta para
efeitos” (FERREIRA; CORTES, 2024, p. 5). Para essa anélise adaptamos e dividimos o

violao de Gil entre levada do reggae, cromatismo e baixo.

Figura 9 — Violdo da se¢do A dividido em trés camadas. Audio disponivel
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Fonte: Autor

Nas duas iteragdes da cancao discutida, a se¢do B se apresenta como um
contraste de diversas formas, inclusive ritmica e harmonicamente. Enquanto na versao
mais antiga a harmonia consiste de triades maiores de Sol, D9, Fa e Mi (G-C-F-E), uma
série de acordes dominantes suavizados por ndo conterem o sétimo grau, a segunda utiliza
acordes dominantes com sétima e emprega uma mudanca pontual na formula de

compasso.


https://youtu.be/GDUFDE6dVh0?si=C6BgiNVQJofpHpZB&t=29
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Figura 10 — Comparagéo entre a harmonia da se¢do B de “A Raga Humana” nas versoes de

1999 e 1984
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Como vemos na figura acima, a harmonia da versao de 1999 nao utiliza triades
simples, mas sim tipos de acordes como Am6 ¢ Gm6 que podem representar as influéncias
violonisticas de Jodo Gilberto em Gil. Guilherme Silva Espindola e Bruno Madeira
apresentam em seu artigo sobre o violdao de Jodo Gilberto a forma como o violonista
utiliza o acorde Gmo6 no violao como um “dominante disfar¢ado”, pois nele esta presente

o tritono (no caso de Gmo6, seria as notas Bb e E) que caracterizam o acorde dominante.

Para esse caso, uma outra possivel cifragem desse acorde de preparacao ¢
C7(9)/G. Jodo, a sua maneira, disfarca tal acorde ao toca-lo em segunda

inversdo, tornando-o um acorde menor com sexta a partir de seu novo

baixo. (ESPINDOLA; MADEIRA, 2000, p.10)

A partir disso, podemos utilizar os conceitos de sinal e signo de Voloshinov e
interpretar o acorde de Gm6 em sua dimensdo sinalica, como uma cifra de acorde que
representa quatro sons (G-Bb-D-E) sendo tocados simultaneamente, € em sua dimensdo
signica, considerando as influéncias musicais de Gil e o contexto que o artigo de

Espindola e Madeira nos fornecem.

Figura 11 — Anélise harmonica da se¢ao B de “A Raga Humana” de 1999
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2.1.4 Relagoes dialogicas entre voz e violao

Assim como a voz repete a mesma frase na secdo A, com pequenas variagdes, 0
mesmo acontece com o violdo que varia o ritmo da pauta do baixo, enquanto mantém o
movimento cromatico interno no acorde de Mi menor com nona (Em9) como uma
constante ao longo de toda a musica. Gil canta essa musica de forma muito ligada e suave
contrastando com o violdao que, apesar de ser suave, ¢ tocado de forma stacatto

majoritariamente.

Ainda assim, conseguimos ver os dois elementos constitutivos do enunciado
(voz e violao) em didlogo, por exemplo, na frase “que traz do génesis” quando na palavra
“que” Gil canta a semicolcheia de forma muito mais ritmica do que melddica assim como

o violao vem fazendo ao longo da musica.

Figura 12 — Interagio entre voz e violdo na segdo C de “A Raca Humana” (1999). Audio
disponivel
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Fonte: Autor

Em “Gil Luminoso”, as escolhas de Gil no violdo — da reinterpretagdo ritmica
do reggae e a linha de baixo melddica, ao uso idioméatico de notas percussivas e cordas
soltas, e a complexidade harmodnica na secdo B — configuram um enunciado musical que

transcende a mera soma de seus elementos.

Aqui, a execucdo do violdo se torna notavelmente mais ligada, em um

contraste direto. O violao de Gil se estabelece ndo como simples acompanhamento, mas


https://youtu.be/GDUFDE6dVh0?si=xCCxlIWn1qLQbFJb&t=196
https://youtu.be/GDUFDE6dVh0?si=xCCxlIWn1qLQbFJb&t=196
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como um elemento constitutivo do enunciado da cancao, dotado de intencionalidade
propria, mas em constante didlogo com a voz, se utilizando de siléncios através do uso de
stacattos em sua complexa levada que dividimos em trés pautas. Essa rede de relagdes
entre seus elementos ritmicos, melddicos e harmodnicos € percebida holisticamente,
revelando um discurso instrumental que dialoga com a versao anterior da cancao e se

impde por sua propria morfologia e intencionalidade.

Na secdo C, o violdo de Gil aprofunda esse didlogo ao se conectar com a
atmosfera da introducdo, utilizando a mesma harmonia (Am7 ¢ Em9) com o carater
majoritariamente staccato das se¢des anteriores. Essa mudancga na articulagao do violao
converge com a leveza e o lirismo da voz de Gil ao longo da musica e nessa mesma segao,
estabelecendo um momento de maior fluidez e unido timbrica entre os dois elementos do

enunciado.

A propria letra da Secdo C, ao descrever como "a raga humana rabisca pinta a
tinta a lapis, carvado ou giz o rosto da saudade que traz do génesis", ecoa musicalmente
nessa transi¢cdo. A alternancia entre o staccato (que remete ao pontilhado do lapis, do
carvao ou do giz, tragando contornos mais marcados) e o legato (que evoca a fluidez da
tinta, a continuidade da pincelada) pode ser interpretada como uma reflexdo sonora da
intensidade humana em seu processo criativo e de memoria. E um dialogo entre a forma
e o conteudo, onde as escolhas de articulacdo do violdo e da voz se tornam um signo dessa

complexa capacidade humana de registrar e reinterpretar sua propria historia.

A analise de “A Raga Humana” em “Gil Luminoso” demonstra a constru¢ao
complexa de um enunciado musical através da voz e do violdo de Gilberto Gil. A voz
revela, por seu fenocanto e genocanto, uma interpretagdo que se aproxima da fala e da
esséncia humana. O violdo, por sua vez, assume uma fun¢do de enunciado-gesto,
reinterpretando o reggae e empregando idiomatismos que dialogam composicionalmente
com a versao original. A interagdo entre esses elementos, notavelmente na Secdo C,
mostra como voz € violdo se entrelagam para criar um discurso musical Unico e

responsivo, aprofundando a percepcao da cangao.
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2.2 Aqui e Agora

A andlise de “Aqui e Agora”, a segunda faixa do album “Gil Luminoso”,
abordard a can¢ao de uma perspectiva diferente da anterior, visto que, como mencionado
antes, Vitor Albergaria dedicou sua dissertagdo de mestrado integralmente a ela, portanto
temos uma solida base de discussao sobre a cancdo. O trabalho de Albergaria se divide

em trés partes.

Na primeira, intitulada “Por fora da can¢ao”, o autor contextualiza o periodo em
que Gilberto Gil compods a musica, lancada em 1977 no album “Refavela”. Nesse
capitulo, ele destaca aspectos externos da vida de Gil, como a formagao do grupo Doces
Barbaros, sua detengdo por posse de maconha, e a andlise de jornais da época para
compreender o significado da expressdo "aqui e agora" nos anos 1970. Além disso,
problematiza a questio negra a partir da trilogia Re, tragando relagdes entre Refavela, seu

contexto e pensamentos de Achille Mbembe (2018) e outros autores.

Em um segundo momento, Albergaria explora parte de seu referencial tedrico no
capitulo “Transi¢do: a personagem em 'Aqui e agora”. Nele, ferramentas para a escuta da
cancdo sdo apresentadas, ¢ a cangdo ¢ compreendida como um mundo ficcional onde
personagens sdo apresentados em um espago-tempo a partir de um texto. Utilizando
conceitos de Rosenfeld (2006) sobre géneros narrativo, dramatico e lirico, e
aproximando-os dos "niveis narrativos" de Camargo (2018), o autor discute como a
substancia lirica da can¢do revela possibilidades estilisticas narrativas e dramadticas,

viabilizando esse mundo ficcional e a discussdo do espago na obra.

Finalmente, no terceiro capitulo, “Por dentro da cangdo”, Albergaria se
aprofunda na relacdo entre letra e musica, focando primariamente no fonograma original
de “Aqui e Agora” presente no album “Refavela” (1977). Embora esboce comentarios
sobre as regravagdes de 1979 e 2006, ¢ crucial notar que a versdo de “Gil Luminoso”
(1999) ndo é o foco principal de sua analise detalhada. E precisamente nessa lacuna que
nosso estudo se insere, buscando explorar as nuances da interpretacao de voz e violao de
1999 e as decisdes de arranjo e performance que a distinguem da versdo original que,
como o proprio autor comenta “esbocga outras particularidades” (ALBERGARIA, 2021,
p. 104).
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Durante a turné com o grupo Doces Barbaros (formado por Gil, Caetano Veloso,
Gal Costa e Maria Bethania), Gilberto Gil e o baterista do grupo Chiquinho Azevedo
foram presos em Florianopolis por posse de maconha. A decisdo judicial os obrigou a
passar por um tratamento psiquiatrico no Instituto Sao José, na capital catarinense. Em
seguida, foram transferidos para o Rio de Janeiro para dar continuidade ao tratamento.
Foi nesse periodo que Gil compds quatro musicas, incluindo “Aqui e Agora”

(ALBERGARIA, 2021, p. 27).

Albergaria (2021, p. 25) relaciona essa prisao de 1977 com a detencdo de Gil
pela ditadura militar em 1968, destacando como “esses momentos conturbados na carreira
de Gilberto Gil se transformam em combustivel para novas can¢des”. Em 1968, Gil
também compds quatro cangdes, como “Cérebro Eletronico”, que serd abordada mais

adiante no capitulo.

Sobre a cangdo "Aqui e Agora", Gil (1977, p. 144) explica que ela ¢ uma reflexao
sobre a prisdo, vista tanto como uma sensa¢do humana quanto como um espago fisico que
limita e cerceia. Ele questiona: "Como poder dizer 'o melhor lugar do mundo ¢ aqui e
agora' dentro de uma prisdo?". Ao longo da dissertagdo, Albergaria (2021, p. 27) investiga
como as metaforas criadas por Gil na letra se conectam a estrutura harmonica, ritmica e
melodica da cang¢do. O autor também analisa a relacdo da musica com o contexto em que
Gil vivia nos anos 70 e a tematica geral do album Refavela. Tais analises irdo ser trazidas
a tona como base para compreendermos como a performance de “Gil Luminoso” se

relaciona com esses temas.

Antes de adentramos nas camadas de sentido de voz e violao e sua relacao, vale
salientar uma diferenca importante na transcri¢ao. Tanto no songbook de Almir Chediak
(1992b) quanto na anélise de Albergaria os segmentos B da can¢do estdo na tonalidade
de Sol bemol Maior (Gb). Enquanto a se¢do A e introdu¢do estdo em Fa Maior a se¢do B
esta na tonalidade de Gb. Albergaria explica essa mudancga ao falar do aspecto interno da

cancao quando diz

Em B, o primeiro aspecto harménico a ser destacado ¢ o acorde de Gb7M
(Fig.17) — o bII grau de Fa-maior, a tonalidade que ambienta o segmento A.
[...] Esse local harménico se distancia do diatonismo anterior, fazendo com que
quase todas as notas do “melhor lugar do mundo” passem por um brusco
processo de bemolizacdo. Assim como os versos trazem o indefinido, a nova e

distante area tonal de Sol bemol maior contribui para o distanciamento mental
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da personagem em relagdo ao lugar que estava (segmento A) (ALBERGARIA,
2021, p. 93-94)

O autor trabalha, ainda no aspecto harmoénico, no¢des de Chafe como sharpness
(quando uma harmonia caminha em direcao a adicionar sustenidos) ou flatness (quando

uma harmonia se direciona para mais bemaois).

“No caso de ‘Aqui e agora’, as regides sharpness ndo aparecem, assim, o
grafico (Fig. 12) destaca as relagdes entre o tom principal (Fa-maior) e a area
tonal de Solb-maior, um ambiente flatness que adiciona cinco bemois a trama.
Tais contrastes harmonicos estimulam uma série de metaforas a partir de

praticas que associam musica e texto.” (ALBERGARIA, 2021, p. 75)

2.2.1 Protocolo

Nome da misica: Aqui e Agora

Andamento: 53 bpm

Tonalidade: F e Gb

Tessitura: 19 semitons (D2 — A3)

Forma: A Transi¢do B1 A Transi¢do 2 B2 A Transi¢do 3 B3 A Coda

2.2.2 Camadas de sentido na voz

Assim como em “A Raga Humana”, o primeiro som que ouvimos na faixa ¢ a
voz, porém dessa vez em unissono com o violdo. Juntos, eles executam uma melodia
cromatica descendente, enquanto Gil canta "O melhor lugar do mundo € aqui e agora”.
Em contraste com a versao original de 1977, Gil apresenta de imediato o mote e titulo da
cancdo no come¢o da faixa. Podemos perceber uma diferenca sutil na melodia da
introdu¢@o comparada com a versao original, como vimos na transcri¢cao do songbook de
Chediak (1992). Apesar da grande liberdade ritmica e melddica que Gil desempenha
nesse projeto tanto na voz quanto no violdo, conseguimos compreender uma logica

musical em suas decisdes observando essa secdo A, por exemplo
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Figura 13 — Comparagao entre os primeiros versos das se¢des A de “Aqui e Agora”.
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Fonte: Autor

Ele primeiro apresenta a variagdo melddica (comparada com a versdo original)
e sO a repete na Ultima iteracdo da se¢do A, como mostra a ultima pauta da Figura acima.
No terceiro sistema, de cima para baixo (3°27”), Gil comega na nota D6, mas ao invés de
descer cromaticamente como na introducdo, a repete e em seguida ndo faz o salto
descendente de sexta menor, mas sim uma versao mais aproximada do contorno melddico

transcrito em seu songbook, da versdo de 1977.

O detalhamento dessa melodia ¢ relevante na medida em que conseguimos
observar a partir dessa primeira analise uma ferramenta Util para a constru¢cdo de uma
narrativa que constréi um didlogo. A variacdo da melodia ocorre em um primeiro
momento, mencionada de forma parcial em um segundo momento e reexposta no final da

Versao.

Em um aspecto mais ligado ao genocanto, porém apoiado no carater técnico visto
acima, conseguimos perceber uma diferenca importante entre as secdes A do album

“Refavela” e de “Gil Luminoso”. Na primeira o contorno melodico ¢ diatonico e

apoia-se em um movimento descendente dé-sib-la-sol-fa (me-lhor lu-gar do),
retoma uma terca acima com o intervalo fa-la (mun-do), e a partir dos graus
conjuntos la-sol-fa (mun-do__ ¢ a-qui), repousa sobre o acorde de Am7. Ja o
segundo fragmento ¢ marcado pelos graus conjuntos sol-la-sol-fa (e a-go-ra).

(ALBERGARIA, 2021, p. 79)
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Esses contornos (da melodia de Refavela) sdo expressos pela voz de Gil de
maneira pacifica e relaxada, com uso de bastante /egafo. Na versdo original, essa dic¢ao
vocal se apoiava em uma instrumentacdo com piano, baixo, bateria, guitarra e arranjos de
cordas (Gil e Perinho Santana), conferindo uma sustentagdo harmodnica coesa ao

fenocanto mais estavel.

Em contraste, na versdo de “Gil Luminoso”, Gil mantém a suavidade, mas a
performance vocal ocorre em didlogo com um contorno melédico mais complexo,
marcado por cromatismos, saltos e notas nao diatonicas. Essa novidade melddica permite
ao genocanto florescer de maneira diferente. A voz, ainda suave, agora se move por um
espaco harmonico mais instavel (o violdo em GL assume essa tensdo harmonica), o que
intensifica o sentido da entrega vocal, que ¢ menos contida pelo diatonismo e mais

entregue a sua materialidade sonora (o ar/o grao).

Em seguida, temos o momento de transi¢do que funciona musicalmente,
estruturalmente e narrativamente como uma ponte entre dois momentos. De um lado esta
o mote da musica e do outro o material discursivo que vai ser apresentado sobre os

diferentes “Aqui e Agora”.

A melodia ¢ simples, composta apenas dos graus 2-3-2-1 (Sol-La-Sol-F4), porém
o Fa coincide com o acorde de G7, deixando de criar uma sensacao de resolugdo e sim de
tensdo. Albergaria aponta a pausa apds a frase “e agora” como um elemento gerador de
tensdo. Assim como ocorre na gravagdo de 77, Gil faz uma pequena variagdo ao longo da
musica. Na terceira vez em que ocorre a transi¢ao, Gil estende mais a nota final “Assim,
se a transicdo 1 sugere uma tensdo da personagem, as repeticdes desse segmento € a
duragdo prolongada parecem sugerir que a tensao sobre a voz aumenta (transicao 2) e se

consolida (transi¢ao 3) ao longo da cancdo.” (ALBERGARIA, 2021, p. 88).

Essa liberdade, aliada a priorizagdo do genocanto (voz com ar/respiracao) em
detrimento do fenocanto estrito, parece configurar o enunciado da performance de 1999
como uma ressignificacdo profunda da urgéncia de 1977, sugerindo um “aqui e agora”

mais contemplativo.

Na se¢do B, assim como em “A Raga Humana”, estdo os versos da musica e aqui
Gil novamente estabelece um grande espago de liberdade em que cada trecho tem sua

propria peculiaridade ritmica e melddica, ainda que siga uma estrutura baseada na
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harmonia da can¢do, a primeira versdao entre outros fatores. Embora ndo nos
aprofundemos aqui no aspecto harmonico, vale mencionar que ha uma modulagdo para a
tonalidade de Sol bemol maior, indicando também uma mudanga de humor e sonoridade.
“Aregiao de Solb-maior, distante do diatonismo de Fa-maior, guarda versos expansivos,
que nos remetem a lugares imaginarios e distantes. Quanto a melodia, as frases continuam
mantendo a identidade intervalar e balangando a linha fundamental 5-4-3-2-1.”

(ALBERGARIA, 2021, p. 98).

Gil apresenta, em cada secdo B, dois cenarios para ilustrar o seu aqui e agora.
Por meio da transcrigao, percebemos que em cada uma dessas segdes ele foca em outro
aspecto técnico vocal. No primeiro, ele utiliza muito mordente em diversos momentos
aliado a um canto com bastante ar e notas muito longas. Algo que o aspecto intimo do
arranjo voz e violao carrega ¢ a capacidade de ouvirmos as respira¢des do cantor antes de
cada verso. Na segunda, Gil interpreta com uma sonoridade mais aspera, sem tanto legato
e mordente e com notas em staccato e sem altura definida. Ja na terceira e ultima, Gil
canta de forma similar & primeira vez, porém agora utilizando mais movimentos
cromaticos nas variagdes melddicas e com mais volume. Para Albergaria, depois do
personagem comunicar que o melhor lugar do mundo ¢ aqui e agora, ele passa pela secdo
de transicdo que o encaminha para indagacdes sobre esta constata¢do (segmento B),
representada ndo apenas pela letra, mas pela modulagdo. O arco narrativo que Gil cria
com essas escolhas técnicas, provavelmente feitas sem muito planejamento, contribuem

para passar a mensagem da letra, porém de forma diferente da original.

Figura 14 — Uso de mordente e notas longas no primeiro B de “Aqui e Agora” (1999). Audio
disponivel
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Fonte: Autor


https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=GgyGR2jVelqCi6Lv&t=34
https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=GgyGR2jVelqCi6Lv&t=34
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Figura 15 - Notas em staccato e sem altura definida no segundo B de “Aqui e Agora” (1999).
Audio disponivel
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Fonte: Autor

Figura 16 — Uso de cromatismo no terceiro B de “Aqui e Agora” (1999). Audio disponivel.
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Fonte: Autor

Como notamos com o auxilio da transcri¢do e de uma escuta atenta, Gil reage a
cada estrofe com variagdes do nivel do fenocanto e com o aprofundamento do genocanto.
Esta dimensdo se manifesta na materialidade do sopro, a respira¢do e a aspereza do
timbre. Assim, a performance actstica prioriza o grao da voz como veiculo de um sentido

mais contemplativo do "aqui e agora".

2.2.3 Camadas de sentido no violdo

Uma das diferengas mais aparentes entre as duas versoes de “Aqui e Agora” ¢ a
estrutura ritmica da base. Enquanto na versdao de “Refavela” ouve-se piano, guitarra,
bateria e baixo tocando uma balada (ALBERGARIA, 2021, p. 73) dividida em quatro
tempos, em “Gil Luminoso” o violao do compositor conduz uma levada de samba binéria.
A leveza que o acompanhamento da versdo de 1977 traz ¢ mantida no trabalho em foco

muito devido ao andamento mais lento (53 BPM).


https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=uHcHyZXrNqulf5AE&t=160
https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=uH5DcQGlN0gg0jmS&t=275
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Essa diferenga das levadas causa um impacto na produgao de sentido dos dois
fonogramas. Ao analisar a progressdo harmonica da secdo A, Albergaria utiliza a nogao
de familiaridade entre cangdes, trabalhado por Shuker (1999), para conferir um sentido
ficcional mais profundo a progressao | I-ii-iii-ii |. Essa estratégia de analise compara a
sequéncia de acordes do refrao “O melhor lugar do mundo € aqui e agora” com um vasto
repertorio nacional e internacional — contemporaneo e anterior a composi¢ao de “Aqui
e Agora” —, abrangendo cangdes de artistas como The Beatles, The Miracles, Barbara
Mason e Tim Maia, ¢ mostrando como essa harmonia soa estavel e carrega significados

associados a satisfacao, amor e movimentos contraculturais.

Figura 17 - Melodia e cifra transcrita de “Aqui ¢ Agora” (1977).
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Fonte: (ALBERGARIA, 2021, p.78)

Figura 18 - Trecho da se¢io A de “Aqui e Agora” (1999) com analise harménica. Audio
disponivel.
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Fonte: Autor


https://www.youtube.com/watch?v=lgoFhtta6jw&list=RDlgoFhtta6jw
https://www.youtube.com/watch?v=lgoFhtta6jw&list=RDlgoFhtta6jw
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Essa estabilidade que Albergaria aponta nao aparece da mesma forma na versao
de “Gil Luminoso”, como mostra a Figura acima. Podemos compreender o segundo
acorde de Gm6 como j& vimos na analise de “A Raca Humana”, ou seja, uma forma de
dominante disfar¢ada de segundo grau com sexta (C7(9)/G). Trazer a sonoridade da
dominante, ainda que atenuada pelo baixo ndo estar na nota fundamental do acorde,
distancia essa versdo da mesma estabilidade da primeira. Além disso, percebemos nos
primeiros compassos o uso de notas percussivas no violdo que preenchem a levada de
samba de forma interessante, porém também se distancia da sonoridade mais legato da

versdo de Refavela.

A transicdo entre as secdes em ambas as versdes ¢ marcada pelo uso do acorde
G7 por Gilberto Gil. Este acorde assume a fungdo harmoénica de dominante subl em
relacdo a tonalidade da secdo B, Sol Bemol Maior (Gb). Contudo, a versdo de 1999
apresenta uma diferenca crucial: a melodia que antecede a se¢do B faz alusdo aos
intervalos iniciais da iconica cang¢do “Desafinado” (Jobim/Mendonga) muito associada a
Jodo Gilberto. Ao compararmos as figuras 19 e 20 notamos que embora as primeiras notas
facam o mesmo movimento intervalar o contexto harmdnico ¢ completamente outro. Em
“Aqui e Agora” a melodia estd no acorde de G7sus e em “Desafinado” na tonica da
cang¢do, C7M. Esse detalhe melddico sutil intensifica a conexdo e o didlogo de Gil com
suas influéncias do samba-jazz/bossa nova e mais especificamente com seu conterraneo,

Joao Gilberto.

Figura 19 — Melodia do violdo destacada na transi¢do de “Aqui e Agora” (1999).
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Figura 20 - Transcri¢do da melodia de “Desafinado” (1959) transcrito para a mesma
tonalidade da citacdo de Gil.
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Fonte: Autor
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Assim como fizemos com a voz, podemos compreender o violao de Gil na se¢ao
B descrevendo um arco narrativo ao longo de suas 3 ocorréncias. Na primeira instancia,
temos uma secao B que utiliza bastante movimento cromatico interno dos acordes assim

como vimos em “A Raga Humana”.

Figura 21 — Movimento cromatico interno na primeira se¢ao B de “Aqui e Agora” (1999).
Audio disponivel

Fonte: Autor

Na se¢do B2, a performance de Gilberto Gil apresenta uma complexidade
significativamente maior em comparacao com as se¢coes musicais que o precedem. Neste
trecho, o artista explora a regido mais aguda do violdo e move o cromatismo, que
anteriormente estava inserido internamente nos acordes, para a voz superior (ou ponta)
da estrutura harmonica, enfatizando esse movimento. Gilberto Gil explora
intencionalmente diferentes possibilidades sonoras do violdo, fazendo uso de cordas

soltas que, por sua vez, introduzem elementos de dissonancia no contexto harmdnico.

Um exemplo pratico dessa dissonancia é notado no segundo acorde da se¢do B2
ao executar o acorde Cb7M/Bb, a técnica de Gil gera um intervalo de segunda menor
entre a nota mais grave (o baixo, Bb) e a segunda corda solta do violdo (Si, nota
enarménica de Cb), conferindo uma tensdo harménica caracteristica a passagem. E
justamente nesse segmento que a instrumentacdo revela um contraste mais acentuado,
tanto em relagdo a versdo original do dlbum “Refavela” quanto aos outros segmentos B

presentes na propria cang¢do. Esse momento de contraste musical serve como suporte para

a dicotomia expressa na letra: “Aqui onde a cor € clara/ Agora que ¢ tudo escuro”.


https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=yDqdFuqndeHnKwLh&t=37
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A transigao lirica do "claro" para o "escuro" sugere que o local que antes era
associado a um sentimento de conforto ou acolhimento j& ndo cumpre esse papel.
Conforme a andlise de Albergaria (2021, p. 97), torna-se essencial notar como o sujeito
lirico se apropria de elementos sensoriais externos — captados tanto pela visao (“olho
que mira”) quanto pela audi¢cdo (“ouvido que escuta”) — para comunicar sua condi¢ao

interna e sua subjetividade.

Figura 22 - Trecho da se¢do B2 demonstrando uso de corda solta do violdo em “Aqui e Agora”
(1999). Audio disponivel.
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Figura 23 - Trecho da Se¢do B2 demonstrando cromatismo do violdo em “Aqui e Agora”
(1999). Audio disponivel
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Nas figuras acima, observa-se que Gil transpde o acompanhamento para uma
regido mais aguda do violdo e implementa uma rearmonizacao substancial. Essa escolha
contrasta tanto com a primeira ocorréncia da se¢cdo B nesta mesma versao de 1999 quanto
com a progressao harmonica documentada no Songbook de Chediak (1992), baseada no

arranjo original de 1977.

Figura 24 — Analise harmonica da se¢do B1 de “Aqui e Agora” (1977). Audio disponivel
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Fonte: (CHEDIAK, 1992)


https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=bsCwGp_RL6j77HKg&t=125
https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=LSh2q2V-MBn_XqAJ&t=136
https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=1lAroM7YCkuifiZb&t=25
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Figura 25 — Analise harmonica das segdes B1 ¢ B2 de “Aqui e Agora” (1999). Audio
disponivel
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Nas duas figuras acima, observa-se que as se¢des B1 de 1977 e 1999 (0°25”)
apresentam progressdes harmonicas idénticas (I-IIm—VIm—IIIm), exceto pelo trecho de
transi¢do. Em “Refavela”, os acordes Dbm7(11) ¢ Cb7(9,#11) funcionam como
conectivos para o terceiro grau menor da tonalidade de Sol Bemol (Gb), o Si bemol menor
(Bbm). O acorde Cb7(9, #11), especificamente, atua como um acorde subV, recurso

estilistico de Gil ja observado anteriormente na analise de “A Ragca Humana”.

Ao comparar as se¢des Bl e B2 da versdo de “Gil Luminoso”, percebe-se que,
na primeira, o violonista omite a passagem convencional em favor do movimento
cromatico interno ja mencionado, que conduz eficazmente ao Bbm. Ja em B2, ocorre uma
substitui¢do de acordes, com a progressao delineando-se como I-IV-Passagem-IIIm.
Embora os acordes de segundo, quarto e sexto graus pertencam a area subdominante, Gil
altera a harmonia mantendo a funcionalidade tonal. Para intensificar o contraste em B2,
0 musico utiliza os acordes de Mi (E) e Ré Maior (D), interpretados como empréstimos
modais de F#m (enarmonico de Gbm). Nota-se ainda, conforme a Figura 25 (compasso

62), um movimento cromatico paralelo na transi¢ao do D(#11)/A para o Bbm6/Ab.


https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=1lAroM7YCkuifiZb&t=25
https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=1lAroM7YCkuifiZb&t=25
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O foco mais aprofundado nessa transi¢do nos informa que Gil utiliza o
cromatismo como recurso de transicao entre acordes, porém de trés maneiras diferentes.
Primeiro no B1 de 1977, com o acorde subV, construido um semitom acima do acorde
alvo, segundo no B1 de 1999 com o movimento cromatico interno do violao e terceiro no
B2 do mesmo fonograma com o movimento cromatico do voicing do violao feito um

semitom abaixo do acorde alvo.

Concluindo o arco, a se¢do B3 volta para o ponto de partida e se assemelha
bastante com a primeira com pequenas variagdes ritmicas, pausas € notas percussivas na

transicao de acordes assim como em “A Raca Humana”.

O trecho da coda ¢ introduzido pela reexposi¢do da secdo A, estabelecendo o
retorno da progressao inicial. O eixo harmoénico ¢, subsequentemente, articulado pela
progressdao G7 para Gb7M, movimento que impde uma releitura da estabilidade tonal
previamente estabelecida. A funcdo estrutural do acorde Gb7M reside em sua resolugao,
direcionando a progressao de volta a tonica, o F7M. Na gravagdo de 1999, o
acompanhamento executa o0 F7M(#11) reiteradamente em tercinas, enquanto ocorre um
extenso movimento cromatico descendente que abrange um registro superior a uma

oitava, conferindo complexidade cromatica e tensdo vertical ao fechamento da peca.

Figura 26 - Transcri¢io da Coda de “Aqui e Agora” (1999). Audio disponivel

VL

Fonte: Autor

2.2.4 Relagoes dialogicas entre voz e violao

Se atentando as transcri¢cdes de voz e violao, podemos perceber ao longo dessa

versao de “Gil Luminoso” o uso do movimento cromatico tanto na voz quanto no violao


https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=5i2AhvgrgMb_leoP&t=331
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por toda a musica. Esse movimento inaugura e também encerra a faixa. Na discussao
sobre camadas de sentido na voz, destacamos a deliberada pausa que Gil faz entre o
“aqui” e “agora”. Uma pausa que separa dois estados diferentes que sdo explicados ao

longo da musica.

Ao mesmo tempo que o cromatismo no violao ¢ compreendido como um recurso
idiomatico, € possivel atribuir a ele um valor de signo. No sistema temperado, o semitom
representa o limiar da distin¢gdo melddica; ao utiliza-lo de forma recorrente, Gil opta por
ndo realizar saltos intervalares que isolariam os pontos harmonicos, preferindo preencher
0 espaco entre as notas diatonicas. Essa condugao estabelece uma linearidade tensiva, na
qual o semitom atua como uma nota de passagem que conecta o ponto de partida ao de
chegada sem rupturas. Sob a perspectiva de Voloshinov, o cromatismo — tanto na voz
quanto no instrumento — deixa de ser apenas um sinal técnico para simbolizar a propria
materialidade da transicao. Ele funciona como uma "ponte" melodica que, ao habitar a
menor distancia possivel entre os sons, busca unir e dar fluidez aos estados temporais do

"aqui" e do "agora".

Considerando a musica como uma reflexdo sobre essa dicotomia, encontramos
no meio dessa ponte justamente a se¢cdo B2, que se estabelece como o momento de maior
densidade dialdgica. Gil une os voicings agudos e a rearmonizag¢ado de trechos especificos
a passagens de acordes com mais tensdes do que nas outras se¢oes B e B3. A voz responde
a esse estimulo instrumental abandonando a suavidade do fenocanto mais melddico para
explorar notas sem altura definida, com uma sonoridade mais proxima da fala e uma
interpretagdo mais enfatica, aspera, onde o genocanto se manifesta na friccao da garganta

e na urgéncia da articulagdo.

Figura 27 — Uso da voz no registro de fala na segdo B2 de “Aqui e Agora” (1999). Audio
disponivel
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Fonte: Autor.


https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=gDZWq0kS-balmw7Z&t=163
https://youtu.be/lgoFhtta6jw?si=gDZWq0kS-balmw7Z&t=163
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Nesse momento, violdo e voz ndo apenas se acompanham, mas disputam o espago sonoro
do “escuro” mencionado na letra. O violao, com suas segundas menores e cordas soltas,
cria o cenario de instabilidade; a voz, por sua vez, incorpora essa instabilidade na prépria
matéria sonora, deixando de cantar notas precisas para “falar” o texto com a gravidade

que o verso exige.

Por fim, vale trazermos novamente a tona a alusdo melodica de “Desafinado”
realizada pelo violdo na transi¢do. Este gesto configura um dialogismo direto com a
tradi¢ao da Bossa Nova e com Jodo Gilberto — figura seminal na formac¢ao musical de
Gil, como visto no Capitulo 1. Ao sugerir a melodia de “Desafinado” dentro de uma
musica que discute o espaco-tempo (“o melhor lugar do mundo”), Gil insere seu
enunciado em uma cadeia historica maior. Ele dialoga com o passado (Jodo/Bossa),
recontextualizando-o no seu presente (1999) para afirmar que o seu “aqui e agora”

musical é também feito dessas memaorias.

Dessa forma, a versdo de “Gil Luminoso” se constitui como um enunciado de
maturacdo. Se a versdo de 1977 era um grito de sobrevivéncia e localizagdo espacial pos-
carcere, a de 1999 ¢ uma meditagao filosofica onde voz e violao conversam entre si € com
a histéria da cangdo brasileira, utilizando o cromatismo, variagdo timbrica e a
rearmonizagdo como ferramentas discursivas de um sujeito que ja ndo busca seu lugar,

pois sabe que ele reside na propria performance.

2.3 Retiros Espirituais

A cancdo “Retiros Espirituais” ¢ considerada por Gil como uma das mais

importantes em sua carreira no que diz respeito a letra:

Talvez seja a minha obra-prima nesse sentido, porque a mais engenhosa do
ponto de vista poematico; uma letra que transcende ao aspecto comum da letra
de musica, na verdade um poema musicado. [...] E uma das musicas minhas
que mais prezo, por ser das primeiras que ddo uma radiografia da minha
subjetividade e visceralidade interior, almica. E é dividida em trés partes para
apresentar o movimento de tese-antitese-sintese de que gosto muito. (GIL;

RENNO, 1996, p. 173)
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Esse relato do compositor dialoga diretamente com seu projeto posterior — foco
desta dissertagdo — quando consideramos a ideia de “visceralidade interior” que ele
destaca. Tal nocao se articula com o intimismo que jornalistas como Bento Aratijo e Bené
Fonteles atribuem ao album “Gil Luminoso”, apontando para uma continuidade estética

e conceitual no trabalho de Gilberto Gil.

A quarta faixa do album “Gil Luminoso”, “Retiros Espirituais” foi langada
originalmente no album “Refazenda” de 1975. Tal album foi foco da dissertagao de
Vinicius Souto, na UNICAMP intitulada “Refazendo os Interiores: Sertdo e contracultura
em Gilberto Gil” (2024). Nele, Souto delineia dois eixos tematicos do album voltados
para a mesma palavra-chave: interior. Primeiro em um sentido geografico, em que o
pesquisador compreende as origens de Gil no sertdo da Bahia, e sua cultura como
elementos que se evidenciam em musicas do album como “Lamento Sertanejo”, “Tenho
Sede”, “Jeca Total”, “E, povo € e Refazenda” (SOUTO, 2024, p. 8). Em um segundo
sentido, ele observa o interior relacionado ao intimo, ao autoconhecimento de si mesmo,
nogoes da contracultura, presente em musicas como “Retiros Espirituais”, “Pai e Mae” e

“Meditagao”.

Dessas musicas de Gil ligadas com o pessoal, duas estdo presentes em “Gil
Luminoso”: “Retiros Espirituais” e “Meditacdo”. Elas também aparecem na entrevista de
Bené Fonteles e Gil, do livro “Gil Luminoso”. Nela, Gil reafirma seu carinho pela musica

“Retiros Espirituais” e adiciona:

Ela parece matematica. E como se fosse uma coisa einsteiniana, onde tudo é
um delirio, mas ha um niimero em que vocé deposita a exigéncia da precisdo.
Ideias e nogdes a servigo da revelagdo. Conceitos abstratos do mais humano e
profundo sentimento, para uma alma que faz brotar a expressdo a partir do

sentir para o pensar. (FONTELES, 1999, p. 154)

Fonteles em seguida aponta como a musica “Medita¢do” soa como uma vinheta
de “Retiros Espirituais” e Gil confirma falando que foi a tltima composi¢ao para o album
feita com esse exato propodsito de ser uma vinheta. Ao falar sobre a intengdo com essa
musica Gil parece também encaminhar bem parte da filosofia de seu projeto futuro “Gil

Luminoso” quando diz:

“Meditagdo” tem essa delicadeza de trabalhar com a ambigdo do instrumento,
da palavra e com a respiragdo mais delicada também, no jeito de anunciar

cuidados com o andamento e com as ressonancias. E para falar do delicado e
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da infinitude, do atimo e do infimo no tempo/espaco, que contenha tudo ao/no

infinito (FONTELES, 1999, p. 155)

No arranjo de 1975, temos em “Meditagdo” apenas a voz de Gil e uma phase
guitar'? ressoando suas Ultimas reflexdes sobre o interior. Por outro lado, o arranjo de
“Retiros Espirituais” € bem mais denso com a phase guitar novamente, bateria percussao,
baixo elétrico, flautas e um arranjo de cordas que acompanha a harmonia da musica.
Embora o arranjo seja mais rebuscado, existe uma diferenga importante na analise a seguir

no que diz respeito ao violdo que deve ser apontada desde ja.

Nos arranjos originais de “A Raga Humana” e “Aqui e Agora” o violdo ndo tem
um papel de protagonismo harmoénico, dando lugar a guitarra ou teclados. Por outro lado,
na gravacao de “Retiros Espirituais” do dlbum “Refazenda” o violdo aparece em primeiro
plano. Na obra de Gil, a influéncia do violdo em seus arranjos se mostra de varias
maneiras, aspecto que serd aprofundado no subcapitulo dedicado as camadas de sentido

do instrumento.

2.3.1 Protocolo

Nome da misica: Retiros Espirituais

Andamento: 80 bpm

Tonalidade: A

Tessitura: 21 semitons (F1 — D3)

Forma: Introduc¢do A1 B1 Transi¢cdo A2 B2 Transi¢do A3 B3 Coda

2.3.2 Camadas de sentido na voz

Nas duas ultimas andlises, observamos uma voz que se apresenta ja nos
primeiros instantes da faixa, seja por meio de assovios, como em “A Raca Humana”, ou
pelo mote da cang¢do, como em “Aqui e Agora”. Em “Retiros Espirituais”, a primeira

melodia é desempenhada pelo violdo, presente tanto na introdugao quanto nas se¢des que

14O termo "phase guitar" refere-se a guitarra elétrica processada pelo efeito de modula¢do Phaser. Embora
Souto (2024, p. 78) atribua a execugdo ao musico Fredera, a base de dados Discos do Brasil credita o proprio
Gilberto Gil pela performance do instrumento nestas faixas especificas do album “Refazenda”. Dada a
divergéncia entre as fontes, prioriza-se aqui a analise da sonoridade do arranjo.
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funcionam como transi¢ao e coda. Apenas na coda, Gil acompanha a melodia com a voz,

encerrando a musica com o duo voz e violdo.

Nessa faixa, Gil canta em um registro mais grave e vemos nesta performance
vocal de Gil a “respiragdo mais delicada” que ele aponta em “Meditagdo”, como vimos
anteriormente. Ele faz grandes pausas nas entradas dos versos, inclusive maiores do que

a da versdo de estadio de “Refazenda”.

Figura 28 — Comparagao entre se¢des A das versoes de 1975 e 1999 de “Retiros Espirituais”
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Fonte: Autor

Uma vez que estamos ja na terceira analise das camadas de sentido da voz,
percebemos certas caracteristicas abordadas nas cang¢des anteriores reaparecendo nesta
musica. Por exemplo, assim como nas se¢des B de “A Raca Humana”, nas secdes A de
“Retiros Espirituais” a ritmica da letra € pouco constante e varia bastante de acordo com
a métrica, sem se preocupar em um modelo ritmico tdo fixo para se guiar. Como um

exemplo possivel, vemos na figura abaixo o comeco das se¢des A.

Figura 29 — Comparacéo entre as trés segdoes A em “Retiros Espirituais” (1999).
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Ainda sobre o ritmo, na figura acima evidencia-se a mistura de ritmos compostos
e simples que acontecem por toda a musica tanto na voz quanto no violao. Aliado a essa
caracteristica mais técnica, ligada ao fenocanto, temos uma interpretacdo mais
contemplativa. Em todas as se¢cdes A temos a métrica menos fixa, € Souto nos indica um

possivel porque:

A cangdo em forma tridadica apresenta a cada estrofe uma reflexdo distinta, mas
que concluem em um ponto comum, o sinal inicial que motivou a composicao:
Eu diria tudo ndo passa dos espirituais, sinais iniciais desta can¢do |/ Eu diria
sonhar com vocé jaz nos espirituais, sinais iniciais desta cangdo | Eu diria o
problema se reduz aos espirituais, sinais iniciais desta can¢do. A dimensdo
espiritual, portanto, assume o enredo central da cancdo, enfatizando a
espontaneidade do agir natural a vista da engenhosidade tipica da contingéncia
da vida. Uma ode ao contemplar o destino tal qual se apresenta. (SOUTO,

2024, p. 49)

A “espontaneidade do agir natural” que Vinicius Souto aponta estd conectada
com conceitos da filosofia oriental que Gil estava em contato desde antes de seu exilio,
em 1969, mas que se intensificou em Londres, onde entrou em contato com formas

diferentes de pensar na alimentagdo, no seu intimo e, nas substancias que ele consumia.

Portanto, essa ritmica complexa e o desenvolvimento de cada reflexdo se
mostram na se¢do A com uma interpretagdo vocal licida e ponderada que se alinha com
as reflexdes sobre o intimo e a espiritualidade da letra. Essa abordagem, que se manifesta
no fenocanto pela métrica flexivel e pelas pausas estendidas, permite que o genocanto de

Gil emerja como o principal veiculo do sentido.

A voz, desprendida da rigidez temporal, prioriza a dic¢do suave para expressar a
"espontaneidade do agir natural". O grao da voz atua aqui como signo dessa busca por
uma interioridade visceral, transformando a performance em um enunciado
contemplativo. Esse ¢ o didlogo de Gil com a propria filosofia da cang@o: uma entrega
vocal que, ao desacelerar e flexibilizar o tempo musical, reflete a arte de "contemplar o
destino tal qual se apresenta." As variagdes nas secdes subsequentes, como a B, deverao
revelar como esse genocanto se reconfigura frente aos diferentes cendrios e tensoes

poéticas propostos pela cangdo.

Para fins de analise, cada uma das trés estrofes principais da cancao foi

segmentada em partes A e B. A Secdo A compreende os versos iniciais de Gil, que
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culminam na frase reflexiva ja destacada, sempre introduzida pela enunciagao "Eu

diria..." (como em: "Eu diria tudo ndo passa dos espirituais, sinais iniciais desta can¢ao").

Ja a Secdo B distingue-se pela introdugdo de uma citagdo direta. Conforme
apontado por Souto (2024, p. 50), esta secdo traz a citagdo musical explicita da cancao
“Banho de Lua”. Essa melodia, originalmente composta em italiano por Franco Migliacci
e Bruno de Filippi (Tintarella Di Luna), popularizou-se no Brasil com a adaptacao de Fred
Jorge, notavelmente na voz de Cely Campello. Essa justaposi¢do de discursos — a
reflexdo filosofica de Gil e o hit do ié-ié-i€ — estabelece um didlogo entre o

intimo/espiritual e o popular/cotidiano.

Diferentemente das se¢des A que comecam com alguma variagdo mais presente,
todas as se¢des B comegam com a anacruse fazendo sempre o mesmo ritmo de duas
colcheias nas silabas “Eu di-”. Uma possivel interpretacdo seria que depois das
elucubragdes da secdo A, com sua ritmica variada e nao padronizada, o eu lirico volta a
realidade ouvindo uma musica conhecida com os dizeres “Censurar ninguém

se atreve / E tdo bom sonhar contigo, 6 / Luar tio candido”.

Figura 30 — Comparagéo entre as se¢des B de “Retiros Espirituais” (1999).
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Fonte: Autor

Novamente encontramos similaridades com outras can¢des analisadas ¢ Gil
aumenta a intensidade do arranjo usando o registro mais agudo ao final da ltima se¢ao
B, assim como fez em “A Raca Humana” e “Aqui e Agora”. Contrastando com 0s versos

graves, Gil aqui faz a melodia uma oitava acima a partir do “retirar tudo que eu disse”.
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Figura 31 — Secdo B3 de “Retiros Espirituais” cantada uma oitava acima. Audio disponivel
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Fonte: Autor

2.3.3 Camadas de sentido no violdo

Em contraste com as analises de "A Raca Humana" e "Aqui e Agora", onde o
violdo em “Gil Luminoso” precisou assimilar as fun¢des harmdnicas e ritmicas antes
dispersas entre instrumentos como guitarra, teclado e baixo, a cangdo "Retiros
Espirituais” tem o violdo como elemento protagonista em ambas as versdes comparadas
(a de “Gil Luminoso” e a original de estudio). Desse modo, a analise do violdo e os
sentidos que ele gera se concentrardo nas nuances interpretativas e nas escolhas de

acompanhamento.

Em termos gerais, observa-se que a levada das duas versdes ¢ bastante
consistente. O andamento da versao de “Refazenda” ¢ ligeiramente mais rapido (95 BPM
versus 80 BPM de “Gil Luminoso”), mas muitos voicings e fraseados do violdo sdo
mantidos. A melodia instrumental da introducdo que abre a faixa, por exemplo, €
executada de forma praticamente inalterada em suas quatro iteragdes ao longo da musica

nas duas versges.

No protocolo de andlise, optamos por diferenciar os nomes atribuidos ao violdo
solo, levando em conta que ele assume diferentes papéis estruturais na forma da musica.
Assim 0 mesmo violdo solo age primeiro como introdugdo, depois como transi¢cao e

finalmente como coda.

Harmonicamente, a diferenga mais significativa que afeta o discurso musical e a
producao de sentidos ¢ a afirmag¢ado da tonalidade (L4 maior). Souto aponta em sua analise

musical da can¢do que

Até o ultimo compasso da cangdo, as resolugdes harmodnicas ora se dao no

acorde subdominante (IV grau), ora no acorde de tonica (I) mas com a sétima


https://youtu.be/AMXppWCEQ-A?si=daTgLP9vXvPOrTRb&t=277
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menor, gerando um intervalo de tritono entre as vozes internas que apontam
também para o IV grau, ao invés de completar a cadéncia perfeita na tonica.

(SOUTO, 2024, p. 85)

Uma comparagdo entre as introducdes das duas versoes revela uma distingdo
crucial no desfecho harménico. Enquanto a gravagao original (1975) se distancia de uma
afirmacgao clara da tonica, na versao de 1999 Gil emprega o acorde de E7(b9) — um
dominante com nona menor — que resolve em A7M, iniciando a secdo A com uma
cadéncia perfeita. Esse gesto, que encerra a introdugdo instrumental na tonica, estabelece
desde o inicio uma estabilidade que contrasta com a tensdo harmodnica da versdo de

“Refazenda”.

Figura 32 — Comparagio entre introdugéo de “Retiros Espirituais” versdes de 1975 e 1999.
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Fonte: Autor e (SOUTO, 2024, p. 84)

Recursos idiomaticos ja observados em “Aqui e Agora” e “A Raga Humana”
também reincidem nesta faixa. Observamos o uso de cordas soltas, ora percutidas na
transi¢do de acordes para preenchimento ritmico, ora arpejadas com carater estritamente
meloddico, explorando a ressonancia natural do instrumento. Na figura abaixo vemos
primeiramente que entre o acorde de E7 e F diminuto a corda solta Ré do violdo € tocada
entre os acordes. No segundo exemplo da figura vemos Gil fazendo um voicing do acorde

de E7 onde ele toca as cordas soltas Si e Mi do violao.
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Figura 33 — Comparacédo entre usos de corda solta em “Retiros Espirituais” (1999).
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Fonte: Autor

O movimento cromadtico interno, elemento recorrente no album, desempenha
aqui uma fungdo narrativa na secdo B ("Retirar tudo que eu disse..."). Enquanto a
harmonia de 1975 permanece estatica no acorde de F#m, em “Gil Luminoso” o violdo
executa um movimento cromatico descendente que ganha fluidez a cada repeticdo. Na
primeira ocorréncia, os acordes sao sustentados; na segunda, sdo arpejados, destacando o
cromatismo; na terceira, Gil cria grandes pausas no violdo, cedendo espago a intensidade

crescente da interpretacao vocal.

Figura 34 — Uso de movimento cromatico interno na se¢do B de “Retiros Espirituais” (1999).
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Fonte: Autor

Ainda na secao B, nota-se um refinamento harmonico através da rearmonizagao.
Gil substitui o ataque direto ao A7(9) original por uma preparacdo cromatica no baixo
(G6/B e Gm/Bb). Da mesma forma, para a resolugdo em F#m, ele evita o dominante
estendido simples (C#7(#9) e C#7(b9)) e opta por uma cadéncia ii-V secundaria (G#m11

para G7(9)), onde o G7(9) atua como subV, enriquecendo a conducao das vozes graves.
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Figura 35 — Comparagio entre as harmonias da secdo B de “Retiros Espirituais”.

E7(9) AT(9) D7M(9) CH7(29) Ca7(69)

80

(1975) %
2 G6/B Gm/Bb y

24 E7(9) | Alsus A7 A6(9) Gémll G2(9)
V1. ‘495& P ] | ‘ " il =" a
107" 4% = o e Lehy i oo go iy o s

iV i 3 * It e .3 < gu: T — qe i_?_'i__w]h‘d'_ o ———
(1999) ¢ = = ;J.h_ » Yy o be s @ @ E = o
| |

Fonte: Autor

Na figura acima, observa-se também como a rearmonizagdo altera as fungdes

harmonicas. Enquanto na versao de 1975 o compositor retorna a tonica com a sétima

menor, em “Gil Luminoso” a progressao ¢ expandida para |G6—Gm—A7sus—A7—A6(9)I.

Em “Refazenda”, esse A7(9) atua como um dominante direto para D7M(9); ja na versado

de 1999, a progressao cria uma preparagdo mais densa que caminha para uma inclinagao

em D7M(9). No entanto, em vez da resolucdo esperada no acorde de R¢, Gil opta pelo

A6(9), que pode ser interpretado como um D6(9)/A (uma inversao com a quinta no baixo).

Por fim, assim como em “Raca Humana” o violdo incorporou a bateria, em

“Retiros Espirituais” Gil dialoga com o arranjo de cordas da versdo original, destacado

por Souto (2024). Através da conducao de vozes e da sustentacdo de notas, o violao evoca

a textura orquestral de 1975, trazendo-a para a intimidade do instrumento solo.

Figura 36 — Citagdo do arranjo de cordas em “Retiros Espirituais”.
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2.2.4 Relagoes dialogicas entre voz e violao

Retomando a discussao sobre a suspensao da resolugao harmdnica na primeira
versdo, Souto (2024, p. 85) argumenta que Gil constrdi, em sintonia com a letra, um
sentido comum em que “as cadéncias nao resolvidas prolongam o desenvolvimento da
cangdo até estar estabelecida a trinca dialética — tese, antitese e sintese que estrutura a

forma da cangdo, de acordo com o compositor”.

Considerando a pluralidade de interpretagdes sugerida tanto por Souto quanto
por Albergaria, emerge uma questdo pertinente para a nossa analise: a insistente afirmagao
da tonica de La Maior ao longo da versdo de 1999 tornaria o arranjo de “Gil Luminoso”
menos aderente a dialética proposta pela letra? Ou estaria Gil propondo uma nova camada

de sentido?

A partir da escuta e transcri¢ao, observa-se que a afirmagao da tonalidade em
1999 adquire um valor signico préprio, funcionando como um didlogo responsivo a
versdo de 1975. O violdo em “Gil Luminoso” reforca a tonica de La Maior em pontos
estruturais cruciais que coincidem com os enunciados de maior clareza e sintese na voz,
evidenciando uma intencionalidade resolutiva. Esses momentos de confluéncia entre a
estabilidade harmonica do violao e a clareza da camada vocal do enunciado ocorrem de
maneira consistente: no inicio da Sec¢do A, o violdo inaugura a reflexdo "Nos meus retiros
espirituais" com uma resolucao clara de Dominante para Tonica (E7(b9) — A7M). Essa
resolucdo tonica forte estabelece um ponto de partida lacido e fundamentado para as
elucubracoes do eu lirico, contrastando com o distanciamento tonal deliberado da versao

original de 1975.

De igual modo, a reafirmacdo da tonalidade de La Maior acontece no final da
Secdo B, quando a voz de Gil encerra o trecho da citacdo de “Banho de Lua” no verso
“Luar tao candido”. O violao acompanha essa conclusdo, incidindo sobre o acorde de La
Maior e ancorando harmonicamente o enunciado apds a flutuagdo ritmica e a

intertextualidade da secdo.

Por fim, o terceiro momento ¢ o Gnico comum as duas versdes: o acorde final.

Contudo, no contexto de 1999, esse desfecho ndo soa apenas como uma conclusao formal,
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mas como a confirmagdo de uma serenidade e de um repouso (“Retiros”) que o violao

vinha desenhando e antecipando desde os primeiros compassos.

Dessa forma, em “Gil Luminoso”, a resolu¢ao harmonica nao anula a dialética
interna da cang¢do, mas a recontextualiza. O violdo ndo nega a tensdo lirica ou filosofica;
ele a enquadra. A firmeza do L4 Maior funciona como um alicerce filoséfico que permite
a voz (o genocanto de métrica fluida e dicgdo suave) flutuar com liberdade, sugerindo que
a reflexdo espiritual de Gil, em 1999, se processa a partir de um lugar de maior certeza

estrutural.

A passagem cromatica que o violdo de Gil realiza em “Gil Luminoso”, fazendo
uma alusao sutil ao arranjo de cordas da versdo original, funciona como uma ponte na
performance. A musica vinha se desenvolvendo em uma balada mais lenta, mas a voz do
cantor intensifica a dic¢do e o ritmo da letra. O violao, respondendo a essa mudanca de
energia vocal, articula sua levada em colcheias, o que aumenta a densidade ritmica e a
sensagdo de movimento. Neste momento, o movimento cromatico do violdo ndo ¢ apenas
um recurso harmonico, mas um gesto que preenche o espaco e a tensao criados pela voz.
Ele constroi uma transi¢ao que unifica o ritmo acelerado do canto € do acompanhamento,

preparando a cangdo para um novo ciclo de reflexao.

2.4 Cérebro Eletronico

A ultima cancdo a ser analisada neste capitulo foi lancada originalmente no
album “Gilberto Gil” de 1969, ultimo trabalho de estudio do artista antes de ser exilado
para Londres com Caetano Veloso. A concepgdo dessa musica esta intrinsicamente ligada
ao contexto da ditadura militar: tanto “Cérebro Eletronico” quanto outras duas
composi¢des do album (“Vitrines” e “Futurivel”) foram escritas enquanto Gil estava

preso.

Previamente, ao discutirmos a faixa “Aqui e Agora”, mencionou-se a segunda
prisdo do cantor por porte de maconha. Ja sua primeira detengdo ocorreu em 27 de
dezembro de 1968. Segundo a imprensa da época, em uma apresentacao no Rio de Janeiro
na Boate Sucata, Gil e Caetano teriam desrespeitado o Hino Nacional e exibido a bandeira

criada por Hélio Oiticica com a inscri¢do: "Seja marginal, seja her6i". O show foi proibido
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judicialmente e a prisao dos artistas foi solicitada logo apds a implementacao do Al-5

(VENTURA apud SANTOS, 2024, p. 39).

Tanto na obra “Todas as Letras”, de Carlos Rennd, quanto na entrevista
concedida a Bené Fonteles em “Giluminoso”, Gil reitera que o encarceramento ¢ a

limitagao fisica do corpo serviram como for¢a motriz para essas composigdes.

Estava preso e tinha que exercitar muito a capacidade curativa com muita
autorreflexdo. A situagd0 era muito angustiante, ameacadora e muito
fragilizante. Me sentia agredido, ferido, com uma ameaca muito grande sobre
mim e, a0 mesmo tempo, tinha o aqui e agora, que exigia um minimo de calma,
confianga e esperanca. Um minimo de satde, naquela doenga toda que era

estar ali preso e assustado. (FONTELES, 1999, p. 139)

Nao por acaso, essa necessidade de transcendéncia para além do campo fisico
impulsionou o interesse de Gil por uma busca espiritual e por ensinamentos orientais,
como a yoga e a macrobiotica. Ao ser questionado por Fonteles sobre o processo de

liberdade interna que emergiu do cércere, o compositor explica:

‘Cérebro Eletronico’ ¢ uma das musicas que retratam isso. Era uma época onde
a cibernética estava comecando a ser discutida publicamente. O computador
comegando, ainda incipientemente naquele momento, mas ja se tornando uma
realidade. A gente nem chamava ainda de computador, era cérebro eletronico,
aquele monstrengo, ainda nem um pouco miniaturizado como sdo 0s
computadores hoje. Toda essa alianga da inteligéncia com o poder diabdlico,
todas essas coisas s@o bem simbolizadas pelo extremo poder da ciéncia
moderna e cujo simbolo maior, talvez, fosse ali exatamente o cérebro
eletronico. Tudo aquilo me envolvia nas informag¢des que entravam pelas

frestas e invadiam aquela cela onde estava preso. (FONTELES, 1999, p. 140)

Para Gil, essa "situagdo-limite", tal qual o proprio descreve (1999, p. 141), pode
ser resumida pelos versos: “S6 eu posso pensar se Deus existe s6 eu / s6 eu posso chorar
quando estou triste”. Na proxima e tltima analise, investigaremos como esses elementos

de aprisionamento e liberdade sdo expressos musicalmente nas duas versoes da cancao.

Diferente de cancdes como “Aqui e Agora” e “Retiros Espirituais”, que
receberam atencdo em trabalhos recentes — como as dissertacdes de Albergaria (2021) e
Souto (2024), ainda que inseridas em contextos analiticos distintos —, “Cérebro

Eletronico”, assim como “A Raca Humana”, carece de textos que se debrucem
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especificamente sobre uma analise musical sist€émica de sua performance. Enquanto os
referidos autores exploram as cancdes de Gil sob eixos tematicos como o espaco-tempo
e o "interior" espiritual, a constru¢do puramente musical e dialogica de “Cérebro
Eletronico” permanece como uma lacuna bibliografica a ser preenchida, especialmente

no que tange a transicao de sua estética densa de 1969 para a nudez de 1999.

No album “Gilberto Gil” (1969), o arranjo original, com direcao de Rogério
Duprat, reflete a sonoridade tropicalista que, conforme aponta Favaretto (2000), se
singulariza pela integracao de “efeitos eletronicos” e “sonoridades estranhas” (pg. 33-34)
que buscavam deglutir a modernidade industrial. Essa colaboragao transformou a figura
do arranjador na de um “designer sonoro” (pg. 42), capaz de utilizar a saturagdo e os
timbres elétricos como ferramentas de critica estética e comentario sobre a cibernética.
Em “Gil Luminoso”, ao abdicar dessa instrumentagdo robusta em favor do violdo solo,

Gil utilizar4 outros recursos musicais na voz e violdo para abordar a mesma tematica.

2.4.1 Protocolo

Nome da misica: Cérebro Eletronico

Andamento: 90-100 bpm (accelerando organico)

Tonalidade: D mixolidio

Tessitura: 29 semitons (B1 — E4)

Forma: Intro - Al - Transigdo 1 - A2 - Transi¢do 2 - B1 - C1 - B2 - C2* - B3 - C3 — Interludio - A3 -
Transi¢ao 3 - A4 - Transi¢do 4 - B4 - C4 - B5 - C5 - B6 - C6 - B7 - C7 - Interludio 2 - AS - Transigdo 5 -
A6 - Outro

2.4.2 Camadas de sentido na voz

Ao contrastarmos a versao original de 1969 com a de “Gil Luminoso” (1999),
observa-se, de imediato, uma distin¢do acentuada na intensidade e na dinamica sonora
em relacdo as demais cangdes analisadas nesta dissertacdo. O fonograma de 1969
apresenta um andamento de 120 BPM, configurando-se como a pulsacdo mais acelerada

entre todos os registros originais aqui comparados.

Mantendo a tendéncia observada nas outras faixas deste estudo, Gil opta por uma
reducdo do andamento na versdo de 1999. Contudo, mesmo nessa abordagem mais

comedida, “Cérebro Eletronico” preserva o carater de urgéncia: com aproximadamente
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100 BPM, ela permanece como a faixa de andamento mais rapido do album “Gil
Luminoso”. Essa escolha ndo ¢ meramente técnica; o andamento mais célere, em didlogo
com o texto que discute a agilidade do processamento cibernético, tensiona o fenocanto
de Gil, exigindo uma articulacao ritmica da voz que se diferencia da contemplacao suave

presente em “Retiros Espirituais” ou “Aqui e Agora”.

Tendo em vista a concepgdo de “Gil Luminoso” e a escuta do fonograma,
percebe-se como o improviso vocal assume o protagonismo nesta versao, em especial nas
segoes sem conteudo lirico (segdes de introducdo, transi¢do, interlidio e outro). Embora
a literatura sobre a historia do scat singing e da improvisagdo no jazz seja extensa e
consolidada em lingua inglesa, pesquisadores brasileiros como Soares Nogueira (2024,
p. 36) apontam para uma "falsa sensacdo" de que tal pratica estaria restrita ao género
norte-americano, identificando uma lacuna significativa de estudos que contemplem as

singularidades da improvisagdo vocal na MPB.

Esta analise ndo pretende se aprofundar nas origens do scat, mas sim estabelecer
um didlogo com produgdes nacionais recentes que buscam nomear e compreender tal
pratica no contexto brasileiro. Nesse sentido, destacam-se os trabalhos de Martina Marana
(2017) e Ilessi Silva (2017). Enquanto Marana (2017) investiga em sua dissertacdo a
identidade do "sacundim" do violonista e cantautor Filé6 Machado'” ao cantar Take Five
como recurso autonomo, Silva (2017) oferece em sua monografia uma visdo panoramica
sobre a improvisacdo no Brasil, defendendo que processos intuitivos e estudos ndo-
formais sdo fundamentais para a originalidade dos intérpretes nacionais. Ao analisar
performances de diversos cantores para ilustrar essa fluidez, Silva (2017) utiliza a
interpretacdo ao vivo de “Bat Makumba” (1978) de Gilberto Gil como um exemplo de
“permeabilidade dos idiomas” e da capacidade do artista de “deixar-se levar” (SILVA,
2017, p. 30). Esses elementos sdo centrais para compreendermos a performance de
“Cérebro Eletronico”, onde a improvisacdo deixa de ser um ornamento € passa a Ser o

motor da interpretagdo. A partir desse panorama, a presente investigacao foca na aplicacdo

15 Conforme informagdes do Dicionario Cravo Albin (2026): Filé6 Machado é compositor, cantor,
arranjador, produtor e multi-instrumentista. Com uma carreira iniciada aos dez anos, consolidou-se na cena
musical brasileira e internacional, tendo residido por oito anos na Franga, onde colaborou com Michel
Legrand. Parceiro de nomes como Djavan (com quem compds o classico “Jogral”) e Aldir Blanc, sua
discografia inclui albuns como Cantando Samba (indicado ao Grammy Latino de 2004) e o recente Cisne
Negro (2025), fruto de uma parceria de décadas com Blanc. Reconhecido pela versatilidade técnica, ja
dividiu o palco com icones como Ray Charles e Nina Simone.
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dessas nocdes as camadas de sentido de Gil, observando como essa liberdade

improvisatodria, descrita por Silva, se materializa no didlogo técnico entre a voz e o violao.

Figura 37 - Improviso vocal da introdugdo de “Cérebro Eletronico” (1999). Audio disponivel
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Fonte: Autor

A intervengdo vocal inaugural de Gil em “Cérebro Eletronico” ocorre sob a
forma de um improviso, no qual o cantor articula as figuras onomatopeicas apresentadas
na figura acima. Ao longo da performance, observa-se a recorréncia de padrdes ritmicos,
melddicos e sildbicos que estruturam a camada de sentido na voz. Destaca-se a técnica de
bocca chiusa (anotada na partitura como /Mm/), frequentemente utilizada para iniciar as
frases improvisadas. Nota-se, tanto neste quanto em exemplos subsequentes, uma
propensao dialdgica em que a ressonancia da boca fechada se conecta a consoantes
plosivas — majoritariamente os fonemas /p/ e /b/ nesta faixa —, caracterizadas pelo
bloqueio completo do fluxo de ar nas cavidades supraglotais (CAGLIARI, 2002, p. 90).
Estes sons, aliados ao rolar da lingua ao entoar a consoante vibrante /r/, enfatizam o
carater percussivo da voz, aproximando-a da ritmica do violdo. Observa-se um
procedimento analogo ao descrito por Silva (2017) na performance de “Bat Makumba”,
onde o cantor explora territorios tonais que se diluem em sequéncias silabicas percussivas
e repetitivas, transitando posteriormente para vogais isoladas que reduzem a densidade

da emissdo.

Devido a grande variabilidade melddica e ritmica desta interpretagdo, optou-se
pela elaboracdo de uma sintese melddico-métrica dos versos. Em vez de uma transcri¢do
integral de todas as variacOes, esta construgdo baseia-se na identificacdo de padrdes
recorrentes e se¢des de menor varidncia em relagdo a transcricio do Songbook. Ao
justapor as secdes A que mais se aproximam da estrutura escrita, estabelece-se um
parametro estdvel que permite analisar, por contraste, as transformacdes interpretativas

do artista


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=_FIgTQbTkpHn6kEA&t=5
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Figura 38 — Redugéo estrutural da melodia e métrica do primeiro verso de “Cérebro
Eletronico” (1999).
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Fonte: Autor

Na analise das camadas de sentido na voz de “A Raga Humana”, observamos
como Gil estabelece um parametro na primeira iteracdo da letra que ¢ variado nas
repetigdes subsequentes. J& em “Cérebro Eletronico”, o primeiro verso ja demonstra

variagoes significativas se compararmos com a reducdo estrutural proposta acima.

Figura 39 — Primeiro verso de “Cérebro Eletronico” (1999). Audio disponivel
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Fonte: Autor

Com a interpretagdo bem mais intensa do que as outras musicas analisadas, Gil canta esse
primeiro verso usando varios recursos vistos anteriormente como vibrato em notas
sustentadas nos finais da palavra (como a figura acima mostra), assim como outros
recursos ndo vistos como uso de blue note no ¢.24 com o uso de boca chiusa. Esse recurso
técnico nos aponta para outras referéncias musicais de Gil para além de Jodo Gilberto,

como ja foi bem explicitado em outras situagdes.

A maioria dos autores parece pensar que, em sua forma completa, a "escala

blues" é semelhante a escala diatonica maior ocidental, com duas excecoes


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=S_uCMLgFv_LJkWIN&t=17
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importantes: o terceiro e o sétimo graus. Essas duas notas podem ser maiores,
menores ou em algum ponto intermediario entre ambas. Estas tltimas sdo
geralmente chamadas de ter¢as e sétimas neutras ou simplesmente "blue
notes". Frequentemente, a terca ou sétima maior, menor e neutra sdo todas
usadas na mesma performance. De fato, "neutro" provavelmente representaria
melhor uma area entre maior e menor onde as notas podem ser cantadas, em
vez de qualquer ponto especifico entre elas. Cantores de blues frequentemente
oscilam na terca ou na sétima, ou deslizam de uma altura mais baixa para uma

levemente mais alta. (EVANS, 1982, p. 24, tradug?o nossa'®).

Assim como Evans relata em seu livro sobre o estilo Blues, Gil faz o movimento
melodico ascendente de Fa para Fa sustenido (F->F#), ter¢as menor € maior de D, que ¢
o tom da musica. Durante os improvisos fica claro que Gil prioriza a tonica (R¢) no

comeco ou fim dos trechos com diferentes silabagdes e ritmos ao longo de toda a musica.

Silva comenta em sua analise sobre “Bat Makumba” como Gil usa a fala em seu

improviso para cativar e chamar o publico que assistia sua performance com banda.

Com a fala ele chama ndo sé a banda, mas a plateia, que canta com ele a
melodia e através da fala de Gil, ndo s6 pelo que ele solicita literalmente, mas
pela intensidade sonora da fala, o ptblico entende quando deve cantar baixo ¢
quando deve cantar alto, em estado de éxtase. Essa fala caracteriza-se por
interjeicdes, frases de elogio a plateia, solicitagdo para que a plateia cante com
ele (usando a palavra em inglés “chant”, que tem o sentido de entoar uma
palavra ou verso vérias vezes, como um mantra) e bata palmas. E a intervengao
musical da plateia, cantando e batendo palmas, é elemento essencial na criagdo

musical de Gil e da banda. (SILVA, 2017, p. 31)

No fonograma de “Gil Luminoso”, ainda que a interpretagdo nao ocorra

perante uma audiéncia, manifestam-se ao final de diversos versos elementos da fala sem

16 “Most writers seem to think that in its full form the “blues scale” is like the Western diatonic major scale
with two important exceptions, the third and the seventh degrees. These two notes can be major, minor, or
somewhere about midway between. The latter are usually referred to as neutral thirds and sevenths or
simply “blue notes”. Often the major, minor, and neutral third or seventh are all used in the same
performance. In fact, "neutral" probably would best represent an area between major and minor where notes
can be sung, rather than any specific point between them. Blues singers often waver at the third or seventh
or glide from a lower to a slightly higher pitch. The lower part of the third and seventh areas tends to serve
as a leading tone respectively to the tonic and fifth below, the upper part as a leading tone to the fifth and
tonic above.”
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altura definida. Tais ocorréncias dao-se tanto pela bocca chiusa ja mencionada quanto

pela antecipacao de vocabulos que integram o verso seguinte.

Figura 40 - Trecho de “Cérebro Eletronico” (1999) com elementos da fala assinalados. Audio
disponivel
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Fonte: Autor

No registro de “Gil Luminoso”, a estrutura formal da cancdo ¢ percorrida por
duas iteracdes ciclicas completas (de Al a C3 e de C3 a C7), intercaladas por interlidios
que delimitam as grandes se¢des. A fluidez interpretativa do arranjo permite que Gil
estenda a forma original, reexpondo a secdo A por mais duas vezes antes da conclusdao
definitiva. Nesta se¢do final, o improviso vocal ganha proeminéncia ao enfatizar a
consoante vibrante /r/, cuja percussividade vocal estabelece um didlogo direto com a
ritmica do violdao. O encerramento ¢ conduzido a um &pice performatico através da
exploracao da regido aguda, reiterando um padrao de climax recorrente nas demais faixas
analisadas nesta dissertagao.

Figura 41 - Trecho final do improviso vocal de Gil em “Cérebro Eletronico” (1999). Audio
disponivel
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Fonte: Autor


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=8dIEZoBGDN-yealS&t=50
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=8dIEZoBGDN-yealS&t=50
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=lnkgnuzVpR6VcZ-K&t=290
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=lnkgnuzVpR6VcZ-K&t=290
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2.4.3 Camadas de sentido no violdo

Diferente da versao original de “Gilberto Gil” (1969), na qual o violao de Gil
ocupa um plano secundario na mixagem frente a guitarra de Lanny Gordin e ao 6rgdo de
Chiquinho de Moraes, em “Gil Luminoso” o instrumento assume a centralidade do
arranjo. A comparacao entre as duas instancias revela transformacgdes estruturais
profundas que se iniciam na transposicao tonal: a versao de 1999 apresenta uma quarta

justa descendente em relacdo a original (de Sol Maior para R¢é Maior).

Do ponto de vista harmonico, a faixa ¢ estruturada sobre a alternancia entre os
acordes de tonica e subdominante com sétima (I7-IV7). Essa progressdo, que estabelece
um centro tonal com sétima menor, ¢ uma caracteristica idiomatica do blues (EVANS,
1982, p. 204), género cuja influéncia ja foi apontada na anélise da camada vocal. Além
da tonalidade, existe uma redu¢ao na pulsacao (BPM 114 em 1969 para 100 em 1999),

reforcando o carater introspectivo do album.

No entanto, a distingdo mais significativa reside na organizag¢do ritmica.
Enquanto o fonograma de 1969 se ancora em uma estética rock quaternaria, a versao de
1999 adota uma métrica binaria baseada em uma figura ritmica especifica. No primeiro
tempo, observa-se o padrdo semicolcheia-colcheia-semicolcheia, seguido, no segundo

tempo, por uma colcheia pontuada e uma semicolcheia.

Figura 42 - Levada base de “Cérebro Eletronico” (1999) com indicagdes de digitagio. Audio
disponivel
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Fonte: Autor


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=18
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=18
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Essa levada é executada com a liberdade e organicidade que caracterizam a
performance de Gil. Como indicado na figura acima, a alternancia dos dedos da mao
direita revela uma mecanica especifica: o polegar, ao atacar as cordas graves no primeiro
tempo, ocasionalmente “resvala” nas cordas adjacentes (como no acorde de G7/D),
criando um efeito de preenchimento textural que se intensifica nos momentos de maior
densidade interpretativa. Esse evento nao parece ser um erro técnico, mas sim um gesto

performatico que confere espessura ao som.

Dessa forma, Gil abdica da repeti¢ao idéntica e passa a construir um enunciado
organico, orientado pela necessidade expressiva do momento performatico. Conforme
observado no protocolo formal, a estrutura da faixa se expande de maneira fluida,
permitindo que a variacdo ritmica e harmonica responda a necessidade expressiva do

momento enunciativo.

A fluidez e a organicidade da performance de Gil em “Cérebro Eletronico”
reforcam a mensagem central da cang¢do: a prevaléncia do humano sobre a maquina. O
violao inaugura a faixa com um mordente na primeira corda solta (Mi), estabelecendo
uma progressao entre os acordes de D7(9)/F# e Eb7/G. Essa movimentagdo exige um
deslocamento de apenas um semitom na mao esquerda. Somado a isso, observa-se um
crescendo sutil na pulsagdo — iniciando em 90 BPM e estabilizando-se em 100 BPM,
com um apice de 107 BPM na sec¢ao final — elementos que podem ser interpretados como
signos do “ligar das maquinas” ou como algo humano que ndo mantém uma pulsacio

unica como um metrénomo, mas que acelera de acordo com a intensidade.

Figura 43 - Primeiros quatro compassos do violdo de “Cérebro Eletronico” (1999). Audio
disponivel
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Fonte: Autor


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB
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Um recurso recorrente na levada, que pode ser notado na Figura 42, ¢ o uso de
cordas soltas no ataque inicial dos compassos. A primeira semicolcheia de cada tempo
privilegia a ressonancia das cordas soltas, enquanto o restante da figura ritmica ¢
preenchido pelo baixo ou por ataques percussivos. Essa caracteristica percussiva se

estende para acordes inteiros, como no caso do A7/E.

Em “Cérebro Eletronico” a rearmonizagao nao ¢ o foco principal — ao contrario
do que se observa em outras faixas de “Gil Luminoso”. O uso pontual do Eb7/G como
substituto do G7 ocorre majoritariamente em trechos onde ndo ha conteudo lirico,
preservando a estrutura harmoénica original de 1969 durante as seg¢des cantadas. Nas
transicdes, Gil utiliza o acorde de G7(#9), cujo voicing explora o atrito intervalar entre a
terca maior (Si, corda solta) e a ter¢ca menor (Si bemol, corda presa), em um movimento

idiomatico que se desloca para o D7/F#.

Figura 44 - Trecho de transi¢@o entre versos de “Cérebro Eletronico” (1999) com forma do
acorde de violdo. Audio disponivel
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Fonte: Autor

Durante a transcri¢ao, nota-se que a organicidade do arranjo permite a ocorréncia
de hesitagdes harmonicas e lapsos de execucao. Por exemplo, no inicio do Interludio 2,
Gil antecipa o Eb7/G no lugar do esperado D7/F#, corrigindo o percurso através de um
slide imediato. Mais adiante, proximo ao desfecho, a mao direita abdica do dedilhado

completo (dedos i-m-a) para manter apenas a condu¢ao dos baixos.


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=30
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Figura 45 - Exemplos das hesitagdes harmonicas de Gil em “Cérebro Eletronico” (1999).
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Fonte: Autor

Em uma anélise tradicional, tais eventos poderiam ser classificados como erros
técnicos. Contudo, sob a otica de Seibert (2010), o sucesso de uma performance musical
nao reside na auséncia de tropecos, mas na capacidade de estabelecer uma comunicagao
eficaz e uma participagdo “responsavel e responsiva” (SEIBERT, 2010, p. 87). Para a
autora, a performance bem-sucedida ¢ aquela que “articule a arte com a vida” e estimule
o didlogo. Na producao de sentidos do violao de Gil, essas hesitacdes tornam-se marcas
de um dialogismo imediato entre o intérprete e o material musical: ao ndo interromper o
fluxo do andamento e absorver o “erro” como parte do gesto organico, Gil reafirma a
imperfei¢do humana como um valor estético frente a precisao algoritmica do “cérebro

eletronico”.

No Interludio 2, observa-se a introdu¢ao de uma mudanga técnica: a transi¢ao
do violdo “ponteado” para o “rasgueado”, conceitos ja discutidos no primeiro capitulo
sob a otica de Marum (2023) e Saraiva (2018). Estruturalmente, este interlidio atua como
um divisor entre a primeira e a segunda iteracdes completas da letra. Para impulsionar a
dindmica e conferir maior densidade ao arranjo, Gil utiliza o rasgueado nos acordes de

D7/A e G7/D, elevando a intensidade sonora da execucao.
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Figura 46 - Transicdo de técnica de violdo dedilhado para rasgueado em “Cérebro Eletronico”
(1999). Audio disponivel
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Fonte: Autor

Este recurso ¢ retomado com maior énfase no encerramento da cancao. Nos
momentos finais, a intensidade da mao direita influencia a técnica da mao esquerda: no
acorde de G7/D (formado pelas notas Ré-Sol-Si-F4), Gil tradicionalmente abafa a
primeira corda solta (Mi) ao longo da faixa. Entretanto, no apice do desfecho, o intérprete
permite que essa corda ressoe livremente, gerando uma forte dissonincia de segunda
menor entre o Fa 1l (sétima do acorde) e o Mi H (corda solta) encaminhando para o acorde

final de D7/A.

Figura 47 - Voicings com dissonancia cromatica no fim de “Cérebro Eletronico” (1999). Audio
disponivel
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Fonte: Autor

2.4.4 Relagoes dialogicas entre voz e violao

A recorréncia de slides e glissandos em “Cérebro Eletronico”, tanto na voz
quanto no violdo, permite uma andlise fundamentada no segundo tipo de dialogismo
proposto por Fiorin (2011). Nessa modalidade, o enunciador incorpora as “vozes” ou
procedimentos de um elemento no outro de forma mesclada, tornando as fronteiras entre

os enunciados de voz e violdo menos nitidas. Ao realizar um glissando, Gil ndo apenas


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=108
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=305
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=305
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transita entre notas; ele borra a divisdo estrita do sistema temperado, incorporando na voz

a fluidez do brago do violao e, no instrumento, a maleabilidade da emissdo vocal.

Se anteriormente o cromatismo foi interpretado como um elemento signico de
“ponte” entre dois lugares harmonicos, o slide e o glissando operam em uma dimensao
distinta: a da imprecisao. Enquanto o cromatismo ainda respeita a “cela” do semitom, o
deslizar das notas permite habitar o espaco entre elas. Sob a perspectiva de Voloshinov,
esse gesto deixa de ser apenas um sinal técnico (frequéncia em movimento) para tornar-
se um signo de autonomia humana. No contexto de uma can¢do composta em situagdo de
carcere, 0 acesso a essas notas imprecisas € “nao catalogadas” pela maquina reafirma o
desejo de liberdade. E o corpo do intérprete que, ao recusar a fixidez da nota, encontra

um espago de escape.

Ademais, essa logica de “deslize” parece extrapolar a altura tonal e atingir a
propria estrutura temporal da performance. O andamento da faixa, que se inicia em 90
BPM e sofre um accelerando organico até atingir 107 BPM, sugere um comportamento
que pode ser lido como um "slide ritmico". Essa aceleracdo, longe de uma imprecisao
metrondmica, aponta para uma escolha enunciativa responsiva a intensidade do
improviso vocal. Nesse sentido, voz e violdo tendem a fundir-se em um discurso musical
hibrido onde a técnica do slide — seja ela vocal, mecanica ou estrutural — sinaliza uma
busca por organicidade. Essa caracteristica do enunciado de Gil permite vislumbrar uma
resisténcia do elemento humano frente a rigidez das maquinas, aspecto que abre caminho

para investigacdes mais detalhadas sobre a subjetividade na performance deste album.

Em um aspecto técnico, podemos observar como os improvisos vocais de Gil
se encaixam, na maioria das vezes, na levada proposta pelo violdao. Essa sincronia mostra

que o canto responde diretamente ao ritmo do instrumento.
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Figura 48 - Exemplo de sincronia entre voz e violdo em “Cérebro Eletronico” (1999). Audio
disponivel
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Fonte: Autor

Esse carater de imitacdo entre a voz e o violdo (e vice-versa) ja aparecia na
versdo de 1969 da cangdo. Naquele registro, a melodia inicial cantada por Gil também era
tocada em unissono pela guitarra, estabelecendo uma base de didlogo que o artista retoma

em “Gil Luminoso”.

Figura 49 — Trecho da introdugéo de “Cérebro Eletronico” (1969) demonstrando dobra entre
voZz ¢ guitarra.
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Fonte: Autor.

A intensidade e a liberdade da primeira gravagdo de “Cérebro Eletronico”
servem como referéncia para o modo como Gil decide tratar o formato voz e violao em

1999. Ao transcrever os improvisos da nova versao, busquei manter uma silabagao


https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=43
https://youtu.be/t5zyOU-Bwzo?si=7FKgaYCcMlmFmcAB&t=43
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baseada no portugués, mas notei que, em momentos centrais, Gil utiliza expressdes como
“Hey” e encerra a faixa com um “Yeah”. Esses elementos indicam a forte relagdo de Gil

com o rock, algo marcante tanto nessa musica quanto em outras faixas do album de 1969.

Conclui-se, portanto, que essa estrutura imitativa e o uso de termos do rock nao
sdo apenas escolhas técnicas isoladas. Elas mostram como a performance de 1999
mantém uma conexao viva com a origem da obra, permitindo que Gil reafirme sua

identidade artistica através de um didlogo constante entre o passado e o presente.

skoksk

As analises das quatro faixas de “Gil Luminoso” revelaram um conjunto
coerente de estratégias interpretativas que perpassam voz e violdo como elementos

produtores de sentido dentro do enunciado de cada cangao:

e Cromatismo como elemento estrutural, funcionando simultaneamente como
sinal (recurso técnico de transi¢do) e signo (ponte melodica entre estados, recusa
a fixidez temperada);

o Liberdade ritmica que aproxima o canto da fala, manifestando o genocanto
através da materialidade da voz e suas respiracdes audiveis;

o Uso idiomatico de cordas soltas e notas percussivas, recursos que transcendem
a facilitagdo mecanica para criar texturas dialdgicas com instrumentos ausentes;

e Variacdes progressivas ao longo das repeti¢cdes, construindo arcos narrativos
onde cada iteragdo assume contornos unicos e historicamente irreproduziveis;

o Diferentes formas de incorporacio dialégica entre os dois instrumentos,
desde citagdes explicitas (como “Desafinado” em “Aqui e Agora”) até fusdes

timbricas onde as fronteiras entre voz € violdo se mesclam.

No préximo capitulo, essas estratégias serdo mobilizadas na criacdo de um
arranjo inédito de “Se Eu Quiser Falar com Deus”, permitindo investigar como os gestos

musicais identificados podem ser recontextualizados em uma nova situa¢do enunciativa.
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Capitulo 3 — Se Eu Quiser Falar Com Deus: Aplicacio das estratégias dialogicas

A seguir encaminhamos para uma andlise de “Se Eu Quiser Falar com Deus”
com a mesma estrutura feita nas analises das cangdes feitas no capitulo anterior. Este
processo de criagdo nao buscou a mimese ou a reproducdo técnica, mas sim um
posicionamento responsivo. Procuro estabelecer meu arranjo como um enunciado que,

3

embora beba das fontes analisadas no Capitulo 2, constitui-se como “um todo
historicamente tnico, individual e singular, irreprodutivel” (VASCONCELOS, 2019, p.
18). A seguir, detalho os procedimentos técnicos e as camadas de sentido que emergiram

deste encontro dialdgico.

No link disposto a seguir nota de rodapé ¢ possivel acessar a pasta no Google
Drive onde pode-se ouvir o arranjo com a transcri¢do completa, assim como o 4udio das

versOes de referéncia:

https://drive.google.com/drive/folders/1cGAsbFyZOnfMJcTdd99A1CTVPdIZZxTJI?usp

=sharing

3.1 Se Eu Quiser Falar com Deus

Gilberto Gil relata que a composi¢do de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (1980)
decorreu de uma solicitacio de Roberto Carlos, que acabou por ndo gravar a obra.
Segundo o autor, o intérprete justificou a decisdo por ndo identificar na letra a sua
concep¢do de divindade, referindo-se ao conteido como a descricdo de um “Deus
desconhecido” (RENNO, 1996, p.240). Para Gil, a musica estruturou-se como uma
interrogacdo sobre os pressupostos necessarios para o contato com o sagrado,
estabelecendo uma lista de condi¢des que envolvem o isolamento e o desapego de
elementos do cotidiano, como o silenciamento da voz e o despojamento de objetos

materiais (FONTELES, 1999).

A organizagdo interna da letra apresenta o que o compositor classifica como trés
movimentos distintos: a figura do Pai, o sacrificio do Filho (associado a dor cristd) e o
“vazio budico” (FONTELES, 1999). Carlos Rennoé (1996) observa que Gil vinculou o

trecho final da cancdo ao conceito de “buraco em forma de Deus”, da historiadora Karen


https://drive.google.com/drive/folders/1cGAsbFyZQnfMJcTdd99AiCTVPdJZZxTJ?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1cGAsbFyZQnfMJcTdd99AiCTVPdJZZxTJ?usp=sharing
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Armstrong, que descreve uma lacuna de consciéncia onde antes residia a presenga divina
tradicional. De acordo com o depoimento de Gil, a repeti¢do da palavra “nada” ao fim da
obra ndo sugere apenas auséncia, mas uma possibilidade de transmutac¢ao da consciéncia
apos o desaparecimento do corpo fisico, aproximando a can¢ao de uma reflexao de carater

filosofico em detrimento de uma abordagem estritamente religiosa.

O album “Luar” (1981), produzido por Liminha e com arranjos de Lincoln
Olivetti'’., foi langado em meio a uma das turnés mais ambiciosas de Gilberto Gil até
aquele momento, caracterizada por um “padrdo internacional” de producdo. De acordo
com a jornalista Ana Maria Bahiana em uma matéria para o Jornal do Brasil, a excursao
previa a realizagdo de 68 espetaculos em 31 cidades brasileiras, utilizando uma
infraestrutura técnica que incluia toneladas de equipamentos e uma equipe de 28

profissionais (BAHIANA, 1981, p. 18).

Nesse cenario de uma sonoridade descrita como “polida” e “industrial”, a can¢ao
“Se Eu Quiser Falar com Deus” foi destacada pela critica da época como um “compacto
perfeito”. Em entrevista concedida durante os preparativos da turné, Gil ressaltou o
contraste entre o carater tecnoldgico do album e a sua busca pessoal por uma “devogao
monacal”, que envolvia rigorosos cuidados com a voz e o corpo para dar conta das

exigéncias do novo projeto.

Ao final da matéria do Jornal do Brasil, Ana diz:

Gil pensa um tanto para si mesmo, dedilha um violao acustico, dos antigos.
'Sabe qual ¢ o problema? Meu violdo mesmo ¢ muito completo, sei 14, ja
componho tudo muito inteiro, na verdade ndo sobra muito o que enfeitar. Tem
esse disco com o Jodo Gilberto... Olha, nesse disco com o Jodo Gilberto eu
estou muito diferente disso tudo. E esse outro lado. Quando eu acabei de gravar
eu pensei comigo mesmo: olha, vai ser dificil cantar rock depois de Jodo. Mas
ndo sei... ja estou querendo fazer coisa completamente diferente. Meu proximo
disco, ndo sei, acho que vai ser todo em cima do meu violdo. Uma coisa

intimista, serena. (BAHIANA, 1981, p. 19)

17 Conforme informagdes do Dicionario Cravo Albin (2026): “Durante a década de 1980, teve intensa
atuacdo como arranjador e produtor musical, tendo assinado arranjos para Gal Costa, Gilberto Gil, Tim
Maia, Jorge Ben (hoje Jorge Benjor), Rita Lee, Roberto Carlos, Caetano Veloso, Maria Bethania, Angela
R6 RO, Zizi Possi, Fagner, Wando e Joana, entre varios outros. Chegou a ser conhecido como “o feiticeiro

29

dos estudios” e ‘0 mago do pop’.
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Nessa fala de Gil, o artista antecipa o desejo de um disco “todo em cima do
violao” dialogando com seu futuro album foco de analise desta dissertagao sobre “Gil
Luminoso”. Em contraste com a grande instrumentacgao que contempla a versao do album
de estudio, a cancdo preserva uma organizacao interna que ecoa a estrutura das faixas
analisadas no capitulo anterior. Assim como em “A Raca Humana”, “Retiros Espirituais”
e “Aqui e Agora”, a forma de “Se Eu Quiser Falar com Deus” apresenta-se de maneira
tripartite'8, percorrendo trés momentos distintos que conduzem o ouvinte do desapego
cotidiano ao siléncio do “vazio”. Essa clareza formal, aliada a busca de Gil por uma
sonoridade mais serena e intimista ja na década de 1980, serviu de norte para a selecao
de registros que fundamentaram o meu processo de criacdo. A seguir, discuto as versdes
que serviram como referéncias dialogicas e inspiraram a elaboragdo do arranjo proposto

por esta investigacao.

3.1.1 A Escuta Responsiva: Versoes de Referéncia

Ao eclaborar este arranjo, ndo busquei uma reprodugdo neutra, mas um
posicionamento frente a obra de Gil. Bakhtin afirma que “cada enunciado ¢ um elo na
cadeia da comunicac¢do discursiva” (BAKHTIN, 1986, p. 84). Assim, meu trabalho
constitui-se como um enunciado responsivo que retoma os fios discursivos langados por
Gil em trés versoes de referéncia de “Se Eu Quiser Falar com Deus” recontextualizando-
as sob a estética da performance de “Gil Luminoso”. Estas versdes sdo a primeira, lancada
no album de estudio “Luar” de 1981, a versdo do album “Unplugged” de 1994 e um single
lancado digitalmente pela Gege Records em 2019. Essas duas ltimas sdo versdes de voz
e violdo e cada uma a sua maneira, aproximam-se esteticamente da proposta de “Gil

Luminoso”.

No aspecto técnico, foram tomadas decisdes que distanciam o presente arranjo

das versdes anteriores para atender a uma busca por organicidade e exploracdo vocal.

18 Gil comenta sobre sua “mania” pelo niimero trés nos comentarios do livro Todas as letras na cangdo Flora
onde diz “Fiz as duas primeiras partes [cada parte dividida, na presente transcri¢do, em duas estrofes] num
dia e, insatisfeito com isso, fiz no outro a terceira, que me satisfez menos. Aquelas sdo muito profundas,
densas, e a ultima mais diluida, ornamental — ficou como se fosse um presente pra ela, Flora. Ainda assim
achei melhor manté-la, pela mania minha do trés; pela idéia de sintese que o niimero trés da. As vezes duas
partes sdo suficientes, mas em geral eu prefiro colocar mais uma, para promover dois deslocamentos
semanticos entre as unidades — um, da primeira para a segunda, e outro, da segunda para a terceira. Quer
dizer: trés (partes) para dois (movimentos).” (RENNO, 1996, p. 220)
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Primeiramente, optou-se pela transposi¢ao para a tonalidade de Sol Maior. Essa escolha,
situada uma quarta abaixo das versdes de 1981 e 1994 (em D6 Maior) e um tom abaixo
do registro de 2019 (em La Maior), permitiu explorar uma regido mais grave da voz. O
objetivo foi acentuar o carater de introspeccao e “devocao monacal” mencionada por Gil,

contrastando com o brilho das grandes produ¢des da década de 1980.

No plano ritmico, o arranjo propde uma reinterpretagao da métrica. A pulsacao
foi deslocada de um compasso quaterndrio simples com swing para um compasso
composto de 6/8. Esta diferenca entre os dois ritmos serd mais aprofundada nas camadas
de sentido no violdo. Essa mudanca decorre de uma inclinagdo pessoal e da recorréncia
dessa métrica em minha propria pratica musical, o que conferiu maior naturalidade e

fluidez ao desenvolvimento do acompanhamento.

Nesta proposta de procedimento analitico-criativo, busco ligar os fios
discursivos das analises feitas no Capitulo 2 e as versdes de referéncia sob minha 6tica
estética e cientifica. Neste gesto, assumo a autoria responsavel de que fala Bakhtin.
Minhas escolhas — da transposi¢do tonal a reinterpretacdo métrica — sdo gestos
enunciativos que dialogam com as referéncias, ora incorporando, ora contestando, ora

deslocando seus sentidos.

O procedimento metodologico para fixar essas ideias priorizou a performance
sobre a escrita. Em vez de uma elaboracdo tedrica prévia, buscou-se capturar uma
interpretacdo espontanea em estidio apos o periodo de imersao auditiva nas referéncias.
Somente apos a gravagao desta versdo — que buscou capturar a organicidade do album
de 1999 — procedeu-se a sua transcri¢ao para fins de analise. Vale dizer que houve um
planejamento prévio de diversas ideias para a concepgdo do arranjo. Nao busquei seguir
uma regra estrita de executar tudo que foi pensado para a gravagdo. A intui¢do musical
somada ao conhecimento adquirido na dissertagdo foram os principais elementos
condutores do resultado deste arranjo de “Se Eu Quiser Falar com Deus”. Esse percurso
permitiu que as relacdes dialdgicas entre voz e violdo emergissem do ato interpretativo

real, consolidando o arranjo como um gesto de descoberta.

3.1.2 Protocolo

Nome da misica: Se Eu Quiser Falar com Deus
Andamento: 53 bpm

Tonalidade: G

Tessitura: 24 semitons (B2 — B4)
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Forma: Introdugdo A1 B1 A2 B2 A3 B3

3.1.3 Camadas de sentido na voz

A construcdo vocal deste arranjo parte de um dialogo direto com as estratégias
observadas em “Gil Luminoso”. O assovio que abre “A Raca Humana” — com seu timbre
agudo, vibratos expressivos, notas em staccato e apojaturas — serviu como principal
referéncia para a introdugdo. Contudo, estabeleci desde o inicio um posicionamento
harmoénico distinto: enquanto Gil inicia a melodia na tonica Mi (em Em), optei por cantar
a sétima maior do acorde de Sol (Fa#, em G7M), criando uma relacdo de maior

instabilidade entre melodia e harmonia.

Figura 50 - Assovio na introdugéo de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026).
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Fonte: Autor.

Nos versos iniciais da secdo Al, o contorno melddico bésico presente no
Songbook de Almir Chediak foi mantido, porém recontextualizado mediante a nova
métrica. A transi¢do para a formula de compasso 6/8 exigiu uma readequacao ritmica, o
que possibilitou priorizar o fluxo prosddico da letra— procedimento recorrente em todas
as faixas analisadas, notadamente nas secoes A de “A Raca Humana” e ‘“Retiros
Espirituais”. Na figura abaixo, observa-se a manutencao da estrutura melodica de /Se’eu
qui-ser fa-lar com Deus/ e /te-nho que’a-pa-gar a luz/, embora sob um tratamento ritmico
distinto. O mesmo se verifica na segunda e na quarta frases, nas quais a inser¢ao de uma

pausa precede o segmento /ca-lar a voz/.
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Figura 51 - Analise do primeiro verso de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026).
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A escolha da tonalidade de Sol Maior fundamentou-se em dois critérios
interrelacionados: a regido de conforto vocal, que possibilita explorar o registro grave
sem tensdo excessiva, ¢ as possibilidades idiomaticas do violdo nessa tonalidade,
facilitando o uso de cordas soltas e movimentos cromaticos — recursos amplamente
mobilizados nas andlises anteriores. Essa opcao pelo grave ndo foi meramente técnica,
mas interpretativa: ao situar a voz nessa regido, busquei realcar as descidas melddicas ao
final de cada condi¢do dita (“tenho que...”), enfatizando através do movimento

descendente o carater de despojamento e entrega que as frases carregam.

As produgdes das camadas de sentido na voz estabelecem em Al um didlogo
interno de mescla entre contorno melodico e significado textual. Observa-se um arco que
espelha semanticamente o conteido: movimento ascendente na pergunta central (“Se eu
quiser falar com Deus”) e na mencao a “luz”, seguido de descidas que respondem com as
condi¢des necessarias — “tenho que ficar a so6s”, “tenho que apagar a luz”. Esse
paralelismo ndo ¢ um mero ornamento; ¢ um gesto responsivo a propria letra, onde o
genocanto (a materialidade da voz) transforma a melodia em signo corporal. Esse
paralelismo entre contorno melddico e significado textual dialoga com a analise de
Silveira (2017) sobre Caymmi, onde o violdo evoca “figurativamente algo que esta sendo

expresso pela letra da can¢ao” (p. 103) — aqui, transposto para a propria emissao vocal.

A escolha pelo registro grave, possibilitada pela transposi¢do, ¢ fundamental

nesse processo. As notas descendentes ndo apenas desenham a ideia de queda, mas a
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corporificam através da materialidade sonora. O timbre mais escuro, sombreado € menos
projetado que o das versdes de referéncia, deixa de ser um simples sinal de tessitura
(fenocanto) para se tornar um signo interpretativo do esvaziamento e da interiorizagao.
Assim, o sentido construido na voz age como uma resposta as versoes brilhantes de Gil,
propondo uma via de intimidade monacal onde a descida melddica ¢ também um

aprofundamento no registro vocal.

Na secdo B1, mantive inicialmente o contorno melddico original, estratégia
analoga a adotada em Al. Contudo, essa se¢do se distingue pelo aceleramento do ritmo
harmonico, que impulsiona tanto a dindmica geral quanto a densidade ritmica da melodia.
E também neste momento que surgem as primeiras notas ndo diatonicas do arranjo: um
cromatismo ascendente que acompanha o movimento crescente da melodia, refletindo
musicalmente a enumeragao progressiva dos elementos dos quais o sujeito lirico busca se

desvencilhar — sapatos, gravata, desejos, receios.

No processo de escuta critica apos a transcri¢do, identifiquei uma escolha
interpretativa ndo inteiramente consciente durante a performance: o realce da silaba /pa/
na palavra /sa-pa-tos/. Essa vogal ¢ articulada de forma mais aberta em compara¢do com
outras ocorréncias do mesmo fonema /a/ na se¢do A1, gerando um contraste timbrico que
intensifica a palavra. Esse padrao de abertura vocalica nas silabas tonicas se estende as
palavras subsequentes — /gra-va-ta/ e /da-ta/ —, criando uma recorréncia fonética que,
ao nivel do genocanto, enfatiza a materialidade dos objetos e conceitos que precisam ser
“desatados”. A abertura da vogal /a/, aqui, torna-se um gesto vocal que mimetiza o proprio

ato de “folgar os n6s™: a voz se expande, se abre, desfaz-se da contengdo presente em Al.

Estabelego uma pausa deliberada na ultima palavra da se¢ao, em didlogo direto
com o procedimento de Gil na versdo de 1981. Na se¢cdo A2, enquanto o violdo explora
registros agudos, a voz introduz variagdes melddicas sutis, utilizando intervencdes com a
silaba /Ah/ como recurso de preenchimento e textura além de uma alteragao da melodia,

ressaltando o sétimo grau menor do acorde de F7(9).
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Figura 52 - Uso da silaba /Aah/ e variagdo melodica na se¢do A2 de “Se Eu Quiser Falar com
Deus” (2026).
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Fonte: Autor

Na secdo B2, o foco fonético do genocanto desloca-se da vogal /a/ para a vogal /o/,

presente na terminacao de palavras como “palacios”, “castelos” e “suntuosos”. A melodia

permanece com a mesma estrutura com poucas alteracdes.

Na secdo A3, executo uma fermata na palavra “falar”, recurso que valoriza o
siléncio subsequente e estabelece um contraste com a nota longa sustentada em “Deus”.
A partir deste momento, a camada de sentido da voz assume maior liberdade ritmica, com
o prolongamento das notas finais a medida que a can¢do caminha para o seu desfecho.
Emulando o gesto interpretativo de Gil nas versdes de “Luar” (1981) e “Unplugged”
(1994), exploro a regido aguda da voz na palavra “céus”, utilizando o falsete como um

recurso de expansao e elevacao.

A frase “tenho que dizer adeus” constitui 0 momento de maior densidade
melismatica do arranjo, funcionando como uma transi¢do para a ultima secdo B. Para
acentuar o contraste com o /egato que vinha sendo construido, as anacruzes nas silabas
“dar as” e “ca-mi” sdo articuladas de forma encurtada, conferindo um novo vigor ritmico

ao enunciado antes do silenciamento final.
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Figura 53 - Voz da se¢do A3 de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026).
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Fonte: Autor.

Finalmente, na se¢do B3, utilizo a aproximag¢dao com a fala, um elemento
recorrente na obra de Gil e em nossas analises. Esse recurso ¢ explorado de forma
marcante na versdo do “Unplugged” (1994), onde o cantor adota uma teatralidade
especifica, entoando um dos "nadas" com um cardter inquisitivo. No presente arranjo,
busquei um efeito andlogo em uma das iteracdes, embora voltado a uma carga emocional
distinta, menos interrogativa e mais ligada a interiorizac¢do. O fluxo ritmico torna-se mais
maleédvel, pontuado por fermatas, e o encerramento ¢ arrematado por um mordente no
ultimo “nada”, gesto que dialoga com a ornamentacdo aplicada por Gil ao final de sua

performance em “Luar” (1981).

Figura 54 - Final da se¢@0 B3 de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026) na voz.
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3.1.4 Camadas de sentido no violdo

A concepgao do arranjo de violdao de “Se Eu Quiser Falar com Deus” partiu de
um voicing especifico do acorde G7M(6,9) que, em seu dedilhado, valoriza o uso de
cordas soltas. Os compassos 7 e 8, expostos na figura abaixo, indicam essa ideia inicial
que ird reaparecer ao longo do arranjo diversas vezes ao retornarmos para a tonica da
musica, Sol Maior. A levada proposta estrutura-se sobre a articulagao de quase todas as
doze semicolcheias do compasso bindrio composto. No que tange a escolha métrica do
6/8, ¢ relevante notar que, nas trés versdes de referéncia, Gilberto Gil opta por uma
conducdo em quaterndrio simples com swing. Nestes registros, as colcheias sdo
executadas com a desigualdade ritmica tipica dessa linguagem — aproximando-se da
propor¢ao de uma tercina de seminima e colcheia —, o que estabelece uma pulsagao
ternaria subjacente (CORREIA, 2007). Ao adotar o compasso composto, meu arranjo
busca efetivar essa tendéncia ritmica implicita, transformando a “sensa¢do” de swing na

estrutura métrica explicita que rege a performance.

Quanto ao andamento, a estruturacdo deste arranjo seguiu a recorréncia
observada nas demais faixas de “Gil Luminoso”: a reducdo da pulsag¢do ritmica no
formato voz e violao em comparagado ao registro fonografico inicial. Se o arranjo original
de 1981 ja se caracterizava como uma balada lenta a 52 BPM, optei por uma pulsagio de

45 BPM.

Figura 55 - Dedilhado da introdugédo de “Se Eu Quiser Falar Com Deus” (2026).
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Fonte: Autor.

Na introdugdo, procurei manter a estrutura harmonica descrita no Songbook
(1992), apresentando-a com uma levada mais preenchida ritmicamente. Ao observarmos
o acorde de G7(13)sus, percebemos um aspecto harménico que ndo foi discutido nas
analises do Capitulo 2, mas que se torna aparente na performance deste arranjo: o uso de

clusters. Tal sonoridade ndo foi fruto de um planejamento deliberado, mas sim de uma
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escolha estética pessoal que emergiu de forma organica durante a pratica, revelando-se
em diversos outros acordes no decorrer desta analise. Ao definir o termo, Almada (2000,
p. 211) destaca que, “no jargdo musical, cluster significa acorde formado por segundas
adjacentes”. Essa proximidade fisica entre as notas gera uma densidade marcante que,
segundo o autor, “cria uma impressao forte de ‘estranheza’ a nossos ouvidos”,

caracteristica que suscita possiveis signos carregados pelas camadas de sentido do violao.

Como ja foi apontado anteriormente, em um trecho de transi¢cdo da performance
de “Cérebro Eletronico”, Gil utiliza o acorde de G7(#9) com um choque de segunda
menor entre terca maior ¢ nona aumentada. Esta sonoridade se aproxima da nocao de
cluster estabelecida e nos informa uma possivel liga¢ao dialdgica entre as versodes de “Gil

Luminoso” e o arranjo de “Se Eu Quiser Falar com Deus”.

Figura 56 - Exemplos de acordes que usam clusters em “Se Eu Quiser Falar com Deus”
(2026).
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Nasecdo Al, busquei uma fluidez que evitasse a saturagdo da levada preenchida,
alternando momentos de maior atividade ritmica com espagos de ressondncia que
permitem o didlogo responsivo com a voz. A harmonia preserva a base de 1981,

incorporando rearmonizagdes pontuais ditadas pelo idiomatismo do violao.

Trés substitui¢des merecem destaque: (1) B7(b9) — F7(#11): ambos funcionam
como dominantes para o acorde de Mi Menor (Em) com o F7(#11) funcionando como um

acorde subV; (2) F7(9) — Fm6: a alternancia entre esses voicings adiciona nova
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sonoridade ao longo da progressdo, sem implicacdo funcional direta; ¢ (3) Gm6 —

Bm7(b5): o acorde que articula a transi¢do entre A e B.

Este Gltimo caso ¢ particularmente relevante. Na tonalidade original de D6 Maior
(versdo de 1981), o acorde de transicao ¢ Gm6, construido sobre o quinto grau rebaixado.
Ao transpor para Sol Maior, esse acorde corresponderia funcionalmente a Dm6 (D-F-A-
B). Optei, porém, por reinterpretd-lo como Bm7(b5) — que contém as mesmas quatro
notas, mas com o Si no baixo. Essa inversdo cria um movimento cromatico mais fluido
na conducdo do baixo e permite que cada uma das trés transicoes A—B apresente

coloracdes harmonicas distintas.

Figura 57 - Trés iteragdes do acorde de transi¢@o entre se¢des A e B de “Se Eu Quiser Falar
com Deus” (2026).
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Fonte: Autor

Como elo de transi¢ao para a secdo B, utilizei o acorde de Bm7(b5). Embora
contenha as mesmas notas do Dm6 indicado no Songbook ((D—F—A—B), a inversao com
o Si no baixo permite valorizar um movimento cromatico e variar a sonoridade ao longo
das trés iteracoes da musica. J4 na secdo B1, a levada estabiliza-se: cada tempo forte
inicia-se com uma colcheia, seguida por semicolcheias, criando um parametro ritmico

que serve de guia para o ouvinte antes das variacdes subsequentes.

Na secao A2, estabeleci um didlogo intertextual explicito com a performance de
Gil em “Aqui e Agora”. Assim como o cantautor move a harmonia para uma regiao mais
aguda naquela faixa para explorar novos contrastes timbricos, propus aqui o uso do

registro agudo do violao. Este recurso ndo € apenas uma mengao estética; ele busca refletir
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a mudanga no contetdo lirico, que Gil descreve como uma transi¢ao para a reflexao sobre
a dor e a religiosidade cristd. Para enfatizar essa densidade, inseri rearmoniza¢des como
o F#dim (em substituicdo ao B7(b9)) e um encaminhamento cromatico para o C7M
através dos acordes Dmll e Db7(11), intensificando a tensdo harmoénica antes da

resolucgao.

Apos a se¢ao B2, que se assemelha a primeira iteracdo com variagdes pontuais,
o arranjo encaminha-se para o seu terco final: as secdes A3 e B3. Para intensificar este
momento, a se¢do A3 funciona como uma sintese dialética do material apresentado
anteriormente. Recorro ao conceito de Gil sobre o movimento de “tese-antitese-sintese”
em “Retiros Espirituais” para estruturar esta conclusdo. Assim, em A3, mesclo a
espacialidade e o despojamento de A1 com as rearmonizagdes € o registro agudo de A2,

criando um enunciado que ¢, a0 mesmo tempo, retorno e transformacao.

Figura 58 - Final da se¢@0 A3 de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026).

C7™

o3 —— Cmé GTM(6.9)
e e e T | b8 e e e e e e e
V'l 7 o - l-: |72 Y Il 1 1 I’ 1 Il
e Yy L =+ N s ™ o i
4'00 Py ) | o o I = [ [ [
Cmo
" Faim G7M Fém7 F#dim
%
o fe . . - L
#.:“ﬂ’m. - i et . ¥ g v
w7 = - i I — ! r r

Fonte: Autor.

Embora este trabalho ndo tenha como foco central a analise da intensidade, € em
A3 que a dinamica atua de forma mais proeminente como elemento discursivo. O violdo
oscila entre momentos de calmaria e picos de tensdo, exigindo uma transi¢do técnica que
remete ao que vimos em “Cérebro Eletronico™: a passagem entre o violdo “ponteado” e
um toque mais denso, quase “rasgueado” em certos ataques, para enfatizar a urgéncia do

enunciado.

Na se¢do B3, a busca pelo “vazio biidico” mencionado por Gil reflete-se em uma
desestruturacao da levada constante. A liberdade ritmica aqui atinge seu apice, resultando
em uma transcrigao que faz uso de fermatas e da indicagado ad libitum. Este procedimento

dialoga com a organicidade observada em “Cérebro Eletronico”, onde o andamento ndo
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¢ regido pela precisdao metrondmica, mas sim por um “pulso humano” que reage a emogao

do momento.

Neste “esvaziamento” final, as possiveis hesitagdes ritmicas ou harmonicas ndo
sdo lidas como erros técnicos, mas como marcas de uma performance responsiva e
honesta. Ao permitir que o violdo respire junto com as repeti¢des da palavra “nada”, o
instrumento incorpora o siléncio como parte integrante do cluster harmonico, encerrando

o arranjo em um estado de suspensao meditativa que ¢ o cerne do projeto “Gil Luminoso”.

3.1.5 Relagdes dialogicas entre voz e violdo

As relagdes dialodgicas estabelecidas neste arranjo partem de um posicionamento
responsivo as duas versdes de referéncia que compartilham esta instrumenta¢do. Na
versao de 1994 (“Unplugged”), observa-se uma voz mais livre ritmica e melodicamente,
enquanto o violdo mantém um pulso fixo e uma fung¢do estritamente harmonica, com
acordes em bloco. J4 o registro de 2019 aproxima-se da estética de “Gil Luminoso”,
apresentando uma interagdo melddica mais ativa entre os instrumentos. O presente arranjo
busca sintetizar essas abordagens, priorizando o didlogo constante entre os dois

instrumentos.

Um elemento estruturante desse didlogo ¢ a reacdo do acompanhamento ao
carater anacrustico da melodia. Em todas as se¢des A, as frases vocais iniciam-se uma
seminima antes da cabeca do compasso. De forma orgénica, o violdo responde a essa
caracteristica concentrando sua movimentagao ritmica no primeiro tempo e repousando
no segundo, 0 que gera o espaco necessario para a emissao vocal. J& as secdes B tem
movimento continuo nas duas camadas de sentido adicionando densidade sonora e

discursiva.
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Figura 59 - Analise de movimento e nas se¢des Al e B1 de “Se Eu Quiser Falar com Deus”

(2026).
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Fonte: Autor.

Essa dinamica de “ceder espago” atinge seu apice na se¢ao B3, momento climax
da letra. O violao interrompe sua ressonancia para permitir que a voz ecoe o “nada” e,
reciprocamente, a voz silencia para que o violdo preencha o espaco melddico. No
compasso 111, esse jogo de tensdes culmina em um siléncio absoluto, interrompido por

iteragdes da palavra “nada” que reconduzem o ouvinte a estrutura melddica original.

Contrapondo essa abertura de espago, em dois momentos, verificaram-se pontos
de confluéncia ritmica nas se¢des B2 e B3, onde voz e violdo abandonam a independéncia
para se unirem na articulacdo de quidlteras de duas colcheias. Este unissono ritmico
ocorre em trechos de grande tensdo harmonica, gerada pelo uso de acordes diminutos
ascendentes, refor¢ando a unidade intencional do arranjo nos momentos de maior

dramaticidade.

Encaminhando para o final, um evento performatico no compasso 113 merece
destaque: ao executar o acorde de Em7, houve um deslocamento equivocado de um
semitom na mao esquerda, resultando em um Fm?7. O ajuste imediato através de um slide
para a harmonia correta ndo foi descartado da gravagdo final. Pelo contrario, decidi

manté-lo como um incidente pertinente, estabelecendo um didlogo direto com a anélise
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de “Cérebro Eletronico”. Como discutido anteriormente, essas marcas de hesitagao e
correcdo organica sdo signos da imperfei¢do humana que conferem autenticidade ao

enunciado responsivo, aproximando a performance de uma interagao real e viva.

Figura 60 - Trecho final do arranjo de “Se Eu Quiser Falar com Deus” (2026).
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Fonte: Autor

Para encerrar o discurso musical, a “levada base” construida sobre o acorde da
tonica atua como um porto seguro para onde a harmonia sempre retorna. Como sintese
final desse processo dialdgico, preservei o ultimo acorde da musica como uma afirmagao
plena da tonica (G): pela primeira vez em toda a peca, o acorde de G7M(6,9) deixa de ser
dedilhado para ser atacado por inteiro, unindo todas as seis notas em uma ressonancia

unica que sela o esvaziamento proposto pela cancao.
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As relagoes analisadas demonstram que voz e violdo neste arranjo nao sao meros
veiculos de uma cangdo preexistente. Eles se constituem como dois enunciados em
didlogo constante, cuja interagdo — de alternancia, preenchimento, unissono e siléncio
— ¢ o proprio cerne da significacdo. O violdo responde as anacruses da voz cedendo
espago ritmico; a voz responde as rearmonizagdes do violdo com novas coloragdes e

énfases prosddicas.

Esse sistema de responsividade atinge seu ponto de maior tensdo e
desestruturacao na secdo B3. A métrica regular cede lugar a um andamento ad libitum,
pontuado por fermatas que transferem o protagonismo ritmico da pauta para a decisao
performatica em ato. Esse procedimento explicita a alternincia dos sujeitos enunciativos
(voz e violdo), materializando a “mudanca de sujeitos falantes” na cadeia discursiva da
performance (BAKHTIN). O siléncio sincronizado no compasso 111 opera, portanto, ndo
como uma auséncia de som, mas como um operador dialdgico: um espaco de expectativa
onde o enunciado de um instrumento se conclui para que o do outro possa se iniciar,

envolvendo o ouvinte na dindmica de escuta e antecipagao.

Desse modo, o arranjo se consolida como um enunciado musical, cuja
organizagdo interna ¢ regida pelo principio do didlogo. Seu encerramento, com o ataque
integral do acorde de G7M(6,9), ndo funciona como uma cadéncia conclusiva tradicional.
Pelo contrario, constitui um gesto de encerramento-abertura: a ressonancia final ¢ a
materializacdo sonora da sintese alcancada, que, uma vez posta no mundo como
enunciado completo, posiciona-se na cadeia da comunicagdo, pronta a suscitar novas

respostas e interpretagoes.

Capitulo 4 — Conclusées

Esta dissertacdo investigou as relacdes dialogicas entre voz e violdo no album
“Gil Luminoso” (1999) de Gilberto Gil, mobilizando conceitos da filosofia da linguagem
de Mikhail Bakhtin. A partir da analise comparativa de quatro cangdes — “Cérebro
Eletronico”, “Retiros Espirituais”, “Aqui e Agora” e “A Raga Humana” — e da criagao
de um arranjo original de "Se Eu Quiser Falar com Deus", a pesquisa demonstrou que a

aparente simplicidade do formato voz e violdo revela uma complexa rede de estratégias
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interpretativas que configuram cada performance como um enunciado responsivo,

historicamente situado e irreproduzivel.

A escolha da cancdo “Se Eu Quiser Falar com Deus” (1980) para o fechamento
desta dissertacdo justifica-se por sua proximidade temdatica com o universo de “Gil
Luminoso”, embora ndo integre o album original. Ao elaborar este arranjo, assumo o
papel de intérprete-pesquisador que busca estabelecer um didlogo vivo com o legado de

Gilberto Gil.

Embora cada cancdo discutida apresente particularidades decorrentes de seus
contextos historicos de composi¢do — da prisdo politica que originou “Cérebro
Eletronico” (1969) ao didlogo com o reggae em “A Raca Humana” (1984), da busca
espiritual de "Retiros Espirituais" (1975) a reflexao existencial sobre espago-tempo em
“Aqui e Agora” (1977) —, emergiram padrdes técnicos e dialdgicos que estruturam o

album como um enunciado responsivo as versdes originais dessas cangdes.

Do ponto de vista da performance vocal, observamos que Gil prioriza
consistentemente o genocanto sobre o fenocanto, nos termos propostos por Roland
Barthes (1981). Mais do que a estrutura técnica codificada da "lingua cantada" —
tessitura, afinag¢do, padrdes melddicos —, o cantor privilegia a materialidade da voz como
principal veiculo de sentido: suas respiragcdes audiveis, pausas estendidas, inflexdes
prosodicas e variagdes timbricas configuram o que Barthes denomina "o grao da voz", ou
seja, a dicgdo da lingua em sua corporalidade. Essa escolha se manifestou de forma
particularmente evidente na liberdade ritmica que aproxima o canto da fala, presente em
todas as faixas analisadas. Como observado por Zuza Homem de Mello (2021) ao discutir
Jodo Gilberto — influéncia declarada de Gil desde a juventude (ALMEIDA, 1972;
REVISTA NOIZE, 2024) —, essa elasticidade temporal onde o cantor "deixa o violdo
seguir adiante para alcanca-lo mais tarde" (MELLO, 2021, p. 45) constitui uma estratégia

que tensiona e enriquece a relagdo entre voz e instrumento.

Nas secdes A de “A Raga Humana” e “Retiros Espirituais”, por exemplo, a
métrica se flexibiliza de acordo com o conteudo da letra, priorizando o ritmo da fala sobre
a regularidade métrica. Esse procedimento, que Marum (2023) identifica como
caracteristico do violdo de acompanhamento na musica popular brasileira, dialoga
diretamente com a no¢do bakhtiniana de enunciado: ao longo do grande enunciado da

cancdo cada elemento constituinte do enunciado “estd atrelada aos interlocutores, ao
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momento e ao lugar” (VASCONCELOS, 2019, p. 18), tornando-se historicamente

irreproduzivel mesmo quando repete um material musical semelhante.

Outro recurso vocal recorrente foi a construcao de arcos narrativos através da
variagdo progressiva. Em “Aqui e Agora”, Gil apresentou trés versdes distintas da se¢ao
B, cada uma explorando aspectos técnicos diferentes: mordentes e notas longas na
primeira, staccato e aspereza na segunda, cromatismos ¢ maior volume na terceira. Essa
estratégia, que Albergaria (2021) relaciona a constru¢do dramadtica do personagem na
cangdo, também se faz presente na versdo de 1999. Similarmente, o uso estratégico de
registros agudos para criar climax estrutural — presente nas quatro faixas analisadas, seja
através do falsete final em “A Raca Humana”, da mudanca de oitava em ‘“Retiros
Espirituais” ou da intensificagdo do terceiro B em “Aqui e Agora” — demonstra uma

consciéncia formal que organiza a aparente espontaneidade da gravacgao.

Essa “espontaneidade organizada” se alinha com o relato de Bené Fonteles sobre
o processo de gravacio de “Gil Luminoso”. A falta de “arranjos exuberantes” (ARAUJO,
2023) nao implica, portanto, auséncia de elaboragdao, mas sim uma forma de elaboragao

que prioriza a responsividade do momento enunciativo sobre a fixidez do planejamento.

No violdo, o cromatismo emergiu como o elemento estrutural por exceléncia,
funcionando simultaneamente como recurso idiomatico de transi¢do € como signo de
fluidez. Presente em todas as quatro analises — seja nos movimentos cromaticos internos
dos acordes em “A Raca Humana” e “Retiros Espirituais”, na melodia cromatica
descendente que inaugura “Aqui e Agora”, ou nos slides e glissandos de “Cérebro
Eletronico” —, esse procedimento transcende sua fun¢do técnica para assumir valores
semanticos contextuais. Conforme a distingdo de Voloshinov entre sinal e signo,
apresentada por Nassif-Schroeder e Schroeder (2011), o cromatismo opera tanto como
sinal (estrutura intervalar reconhecivel, decodificavel) quanto como signo (significado
contextualmente refratado). Em “Aqui e Agora”, por exemplo, interpretamos o semitom
como "ponte" simbolica entre os estados temporais do “aqui” e do “agora”; em “Cérebro
Eletronico”, os slides vocais e instrumentais foram lidos como recusa a fixidez da nota

temperada, signo de uma liberdade humana que resiste a precisdo algoritmica da maquina.

Recursos idiomaticos do violdo também se mostraram recorrentes e
semanticamente produtivos. O uso de notas percussivas — elemento técnico

detalhadamente analisado por Ferreira e Cortes (2024) no contexto do samba — nao
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apenas facilita mecanicamente a transicao entre acordes, mas cria texturas ritmicas que
dialogam com outros instrumentos ausentes. O exemplo mais claro desse dialogismo
composicional ocorreu em “A Raga Humana”, onde a nota percussiva do violdo incorpora
idiomaticamente o crossstick da bateria da versdao de 1984, configurando o que Fiorin
(2011) denomina dialogismo do primeiro tipo: a incorporagdo de uma “voz” (neste caso,
instrumental) de forma visivel e intencional. Similarmente, o uso de cordas soltas —
recurso explorado tanto com fung¢do percussiva quanto melddica em “Retiros Espirituais”
e “Aqui e Agora” — revela como Gil mobiliza as peculiaridades organologicas do violao
(SCARDUELLI, 2007) para criar camadas de sentido que vao além da mera facilitagao

técnica.

A complexidade harmonica também se destacou, especialmente através de
rearmonizagdes ¢ utilizacao de voicings sofisticados. A presenca de acordes como Amo6 e
Gm6 — que Espindola e Madeira (2023) identificam como “dominantes disfar¢ados”
caracteristicos do violdo de Jodo Gilberto — em “A Raga Humana” e “Aqui e Agora”
evidencia ndo apenas a influéncia técnica de Jodo Gilberto sobre Gil (j& extensamente
documentada desde seus relatos juvenis), mas também uma escolha estilistica que situa
“Gil Luminoso” na tradi¢do da bossa nova e do samba-jazz. Em “Retiros Espirituais”, a
decisdo de afirmar tonalmente a tonica de La Maior através da cadéncia E7(b9) — A7TM
— em contraste com a suspensdo harmonica deliberada da versdo de 1975 — foi
interpretada, a luz da analise de Souto (2024), como um posicionamento enunciativo que
recontextualiza a busca espiritual a partir de um lugar de maior certeza estrutural. O
violdo, nesse caso, ndo anula a dialética interna proposta pela letra, mas a enquadra,
oferecendo um “alicerce filos6fico” que permite a voz flutuar com liberdade métrica e

prosodica.

As relagdes dialogicas entre voz e violdo — foco central desta investigacao —
manifestaram-se em diferentes graus de incorporagdo mutua, correspondendo as duas
formas de inser¢do do discurso do outro descritas por Fiorin (2011). Em momentos de
dialogismo explicito, observou-se um conjunto de citagdes diretas e demarcadas: a
referéncia melodica a “Desafinado” realizada pelo violdo na transi¢do de “Aqui e Agora”
configura um enunciado que dialoga com a tradicdo da bossa nova sem perder sua
identidade instrumental distinta. J4 em instancias de dialogismo mesclado, as fronteiras
entre os enunciados se tornam menos nitidas: na se¢do C de “A Raga Humana”, a

convergeéncia entre o violdo legato e a voz suave cria um momento de fusdo timbrica; em
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“Cérebro Eletronico”, os slides vocais e instrumentais se espelham mutuamente, criando
um discurso hibrido onde a voz assume qualidades percussivas do violdo e o violdo

adquire a maleabilidade deslizante da emissdo vocal.

Essas incorporagdes dialdgicas ndo se limitam a relagdo interna entre voz e
violdo, estendendo-se as versdes anteriores da canc¢do, as referéncias estilisticas
mobilizadas e ao contexto histérico de cada performance. Conforme a nogao de enunciado
responsivo de Bakhtin — sintetizada por Petracca (2015, p. 37) como “sempre
enderecado a alguém, pois € constituido a partir de outros e tem um carater responsivo”
—, cada interpretagdo de Gil em 1999 antecipa e responde as versoes de 1969, 1975, 1977

e 1984, posicionando-se como um novo elo na cadeia discursiva de sua propria obra.

Em “Cérebro Eletronico”, por exemplo, a redu¢ao do andamento (de 120 para
100 BPM) e a predominancia do improviso vocal reconfiguram o carater de urgéncia
politica da versdo original em uma meditacao sobre liberdade e corporalidade. A presenga
de "erros" técnicos — hesitagdes harmonicas, simplificagdes do dedilhado —, longe de
comprometerem a performance, reafirmam, conforme a perspectiva de Seibert (2010),
que o sucesso de uma performance nao reside na auséncia de tropegos, mas na capacidade
de "articular a arte com a vida" através de um dialogismo responsivo. Esses lapsos

tornam-se signos da imperfeicao humana frente a precisdo maquinica tematizada na letra.

Em sintese, a andlise comparativa revelou que as estratégias de Gil em “Gil
Luminoso” ndo sdo idiossincraticas ou aleatorias, mas constituem um sistema coerente
de escolhas interpretativas: a priorizagdo do genocanto sobre o fenocanto; o uso do
cromatismo como ponte entre estados sonoros e semanticos; a exploracao de recursos
idiomaticos do violao que transcendem a facilitagdo técnica; e a construcao de arcos
narrativos progressivos através da variagao. Esses elementos, articulados dialogicamente,
configuram o que poderiamos chamar de uma poética da intimidade — um modo de fazer
musical que privilegia a relagdo sobre a estrutura, o processo sobre o produto, a

corporalidade sobre a abstragao.

Cabe destacar que todas essas estratégias se articulam com a filosofia geral de
“Gil Luminoso” expressa por Gil ao comentar “Meditacao”: trabalhar “com a ambicao do
instrumento, da palavra e com a respiragdo mais delicada também, no jeito de anunciar
cuidados com o andamento e com as ressonancias” para “falar do delicado e da infinitude,

do atimo e do infimo no tempo/espago” (GIL; FONTELES, 1999, p. 155). Essa busca
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pela delicadeza e pela intimidade orienta ndo apenas as escolhas técnicas individuais, mas

0 ethos geral do album.

O processo de criagdo do arranjo de "Se Eu Quiser Falar com Deus" funcionou
como uma forma de validacdo pratica das estratégias analiticas identificadas. Ao tentar
aplicar conscientemente os recursos observados em Gil — cromatismos, liberdade
ritmica, uso de cordas soltas, arcos narrativos progressivos —, deparei-me com uma
tensdo produtiva entre planejamento e espontaneidade. Descobri que muitas escolhas que
pareciam intuitivas na performance de Gil (como as notas percussivas ou os slides) sdo,
na verdade, respostas idiomaticas do violdo que emergem do senso pratico quando se
prioriza a organicidade sobre a precisdo métrica. Inversamente, decisdes que Gil executa
com aparente espontaneidade (como as rearmonizagdes ou os arcos de intensidade)

revelaram-se, no ato de arranjar, como escolhas estruturalmente conscientes.

Esse exercicio também evidenciou que o genocanto — a materialidade da voz
que Barthes privilegia — ndo ¢ um "acidente" da performance, mas uma escolha estética
deliberada que pode ser cultivada. Ao gravar o arranjo priorizando a respira¢do audivel,
as pausas estendidas e a aproximacao com a fala, percebi que esses elementos nao sao
meros "excessos" expressivos, mas constituem uma gramatica da intimidade que Gil
desenvolve ao longo de “Gil Luminoso”. Meu arranjo, portanto, ndo ¢ uma imitagao de
Gil, mas um enunciado responsivo que dialoga com suas estratégias a partir de minha

propria corporeidade e historicidade como intérprete.

A metodologia adotada privilegiou uma constante retroalimentacdo entre teoria
e pratica. O processo de apreensdo inicial por escuta (tirar de ouvido), seguido pela
transcricdo em partitura e posterior revisao com auxilio de recursos tecnologicos, espelha
a propria espontaneidade organizada que caracteriza o album “Gil Luminoso”. Essa
abordagem permitiu que a andlise tedrica emergisse da pratica interpretativa, € ndo o

contrario.

A aplicagdo de conceitos bakhtinianos a musica nao ¢ isenta de tensdes. Bakhtin
desenvolveu suas categorias para a linguagem verbal, e sua transposi¢do exige mediagdes
cuidadosas. Ao longo desta pesquisa, trés questdes permaneceram em aberto, apontando

para desdobramentos futuros:
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1. Sobre a unidade de analise: Embora tenhamos adotado a can¢ao como
enunciado musical (seguindo Nassif-Schroeder e Schroeder), outras segmentacdes sdo
possiveis. Um acorde, um gesto, uma se¢do poderiam ser tratados como enunciados? A
decisao metodoldgica aqui foi pragmatica — a cang¢ao como unidade permitiu articular
forma, contexto e interpretacao de maneira equilibrada. Mas trabalhos futuros poderiam
explorar escalas menores (o enunciado-gesto, na linha de Steuernagel) ou maiores (o

album inteiro como enunciado).

2. Sobre outros parametros musicais: Esta pesquisa privilegiou altura,
harmonia, ritmo e aspectos timbricos da voz. Dinamica, agdgica, espacializagao e outros
elementos da performance foram abordados tangencialmente. Uma andlise dialogica que
incorporasse ferramentas de analise espectral ou estudos de percepgdo poderia revelar

outras camadas de sentido.

3. Sobre a polifonia instrumental: Se foi possivel mapear didlogos entre dois
elementos (voz e violdo), como essa metodologia se aplicaria a arranjos com multiplos
instrumentos? A questdo da polifonia instrumental ¢ particularmente instigante. Se
Bakhtin pensava em vozes de personagens equipolentes em Dostoiévski, como isso se
traduziria em uma big band onde trompetes, saxofones e secdo ritmica dialogam? A
hierarquia € inerente a orquestragdo ou pode-se falar em 'vozes instrumentais'

bakhtinianas? Esse ¢ um campo fértil para investigacdes futuras que articulem estudos de

arranjo, analise musical e filosofia da linguagem.

Do ponto de vista tedrico-metodoldgico, esta pesquisa contribui para os estudos
de performance na musica popular ao demonstrar que a filosofia bakhtiniana permite
superar dicotomias persistentes no campo: entre forma e contexto, entre técnica e
expressdo, entre compositor e intérprete. Diferentemente de abordagens estruturalistas
que segmentam a obra em unidades isoladas, ou de analises semioticas que privilegiam a
relagcdo letra-melodia, a perspectiva dialogica revela como voz e violdao se constituem
mutuamente como elementos da relacao dialogica. Essa mudanga de foco — da estrutura
para a relacdo — mostrou-se especialmente produtiva para compreender albuns acusticos

onde a interagdo entre poucos elementos € o proprio cerne da significagao.

Além disso, ao articular Bakhtin com conceitos especificos da anélise musical
(genocanto/fenocanto de Barthes, idiomatismos do violdo, recursos harmonicos), a

pesquisa demonstra que a transposi¢do de categorias da linguistica para a musica nao
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precisa ser metaforica ou forcada, mas pode gerar analises precisas quando mediada por
um conhecimento técnico do objeto sonoro. O conceito de enunciado musical, tal como
empregado aqui, preserva os tracos centrais da filosofia bakhtiniana — historicidade,
responsividade, enderecamento — enquanto se ancora em unidades musicais concretos e

analisaveis.

Finalmente, se Gil declarou em 1981 que seu préximo disco seria “todo em cima
do violdo, uma coisa intimista, serena” (BAHIANA, 1981), materializando esse desejo
em “Gil Luminoso” dezoito anos depois, esta dissertacdo buscou compreender como essa
intimidade se constréi musicalmente. A resposta encontrada aponta para um paradoxo
produtivo: a aparente simplicidade do formato voz e violao revela, sob escuta atenta, uma
complexa rede de didlogos — entre presente e passado, entre intérprete e compositor,
entre técnica e expressio, entre som e siléncio. E nessa multiplicidade dialogica que reside

ariqueza de “Gil Luminoso” e, talvez, o proprio “grao” da voz de Gilberto Gil.

A entrevista que acompanha o livro Giluminoso (1999, p. 260) encerra-se com
uma pergunta de Bené Fonteles sobre como terminar a “conversa de artistas”. A resposta
de Gil — “Eu colocaria dois pontos. Um de interrogacao e outro de exclamacdo. Um que
diz: E? E outro que diz: E!” — sintetiza a natureza dialdgica de sua obra: sempre aberta,
sempre responsiva, recusando o ponto final em favor da continuidade do didlogo. Esta

. . . L . . -
pesquisa, ao analisar e recriar estratégias de “Gil Luminoso”, insere-se nessa mesma
cadeia, oferecendo ndo respostas definitivas, mas novos enunciados que, espera-se,

suscitardo outras escutas, outros arranjos, outras perguntas...
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