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RESUMO

O estudo da mduasica popular brasileira e dos processos que
envolvem sua aprendizagem e performance estdo entre as
tendéncias mais recentes e relevantes da pesquisa académica.
Entre os cantores populares, uma as principais ferramentas, tanto
de ensino quanto autoaprendizagem, é a modelagem baseada em
performances consolidadas de outros artistas. Mesmo apds sua
morte, Elis Regina (1945-1982) continua sendo considerada um dos
mais importantes referenciais na interpretacdo da musica brasileira,
tanto do ponto de vista técnico-musical quanto cénico. A partir de
duas gravacdes audiovisuais de Elis Regina para a cancéo Alo, alo,
marciano de Rita Lee e Roberto de Carvalho, o presente estudo
investigou as relacdes entre texto, musica e cena na performance
da cantora a luz de (1) oito principios do ator, diretor de teatro,
pedagogo e escritor russo Constantin  Stanislavski (1863-1938),
selecionados entre 0s principios propostos no seu sistema para a
atuacdo do ator e (2) conceitos-chave oriundos da analise do
discurso e relagbes intertextuais. Observou-se uma imbricacao
entre elementos da performance da musica popular e do teatro na
construcdo e ressignificacdo de possiveis sentidos inerentes a
cancao, possibilitando caminhos para a construcdo e consolidacao

de performances bem fundamentadas do cantor de musica popular.

Palavras-chaves: Elis Regina, andalise do canto popular;
performance musical cénica; relacdo texto-musica-cena, musica

popular brasileira.



ABSTRACT

The study of Brazilian popular music and the processes envolving its
learning and performance are among the the most recent and
relevant trends in scholarly research. For the popular singers, a
most useful teaching and selfteaching tools is the modeling based
on stablished performances by relevant artists. Even after her death,
Brazilian singer Elis Regina (1945-1982)is still considered one of
the most important marks in the interpretation of Brazilian music,
displaying impeccable technique, musicality and stage acting.
Departing from two video recordings by Elis Regina of the song AlG,
alé, marciano by Brazilians musicians Rita Lee e Roberto de
Carvalho, the present study focused on the lyrics, music and stage
performance of the singer, based on (1) eight principles by Russian
actor, theatre director, pedagogue and writer Constantin Stanislavski
(1863-1938), selected among the principles established in his
system for stage acting and (2) key concepts from discourse
analysis and intertextuality. It was observed an imbrication between
elements of popular music performance and theatre performance in
the construction and resignification, what opens possibilities for the
construction and consolidation of well structures performances for

the popular music singer.

Keywords: Elis Regina; analysis of popular singing; music
performance staging; text-music-stage relationship, Brazilian

popular music.
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1. INTRODUCAO

No fundo no fundo, por maior que seja 0 curso
universitario de um cantor, ele ndo deixa de ser um ator
que usa como instrumento pra se colocar perante o
publico, a voz. REGINA, Elis. (em entrevista ao
programa de televisédo Jogo da Verdade, em Janeiro de
1982)

A musica popular é dotada de uma grande quantidade de estilos que se
organizam e se distribuem de acordo com caracteristicas proprias das regides
e culturas que as comportam. Somado a isso, encontram-se inimaginaveis
relacdes de diadlogo entre esses materiais, entre diferentes grupos de sujeitos e
linguagens. Pensar em Musica Popular Brasileira pressupde-se saber que o
brasileiro € um ser plural, forjado pela miscigenac¢do de sentidos: alteridade
consagrada na carnavalizacdo dos sujeitos sociais, dialogicamente perfilados
em uma cultura densa e multifacetada. A tipificacdo do contexto cultural
brasileiro foge ao lugar comum dos conceitos abrangentes, por mais que se

instale a partir de evidéncias universais.

A histéria da corrente musical popular é definida por movimentos sociais,
politicos e estéticos que sdo marcados por uma das principais caracteristicas
do grupo em referéncia: a presenca protagonista do povo. Antropologicamente,
pode parecer a primeira leitura que tal afirmacéo se faz em bases claudicantes
e ao mesmo tempo tautolégicas. Mas, restringir a énfase na acgéo participativa
do povo brasileiro em suas manifestagdes musicais subtrairia peso do vinculo
conceitual ao qual a assertiva remete. Faz-se historia pelos meandros das
varias linguagens que constituem o homem social. Na verbalizacdo das
producdes musicadas e, a revelia dos dizeres empiricos, a entrada da musica
popular na academia permitiu que essa histéria pudesse finalmente ser
estudada a partir de um olhar voltado ao fazer musical, promovendo resgates,

valorizando processos e também 0s sujeitos responsaveis por essas praticas.



Embora as pesquisas em musica popular venham ganhando corpo nos ultimos
anos, 0S mecanismos que compreendem o ensino de canto popular ainda
localizam-se em espagos exploratérios. No momento em que a musica popular
brasileira assume ideacdes em nossos referenciais imagéticos, palavras como
intuitividade, heranca e dom, sdo responsaveis por delimitarem um espaco
definidor do exercicio apreendido através da imitacdo e da repeticdo, fundado
em contexto onde a préaxis € geradora da propria atividade.

Quando em um ambiente académico, o cantor popular inicia um processo de
legitimacdo de seus exercicios e de seu espaco, buscando localizar a si
mesmo e suas demandas em meio a questbes constituidoras do ensino
tradicional de muasica. Na maioria das vezes, esse intérprete traz consigo
apenas experiéncias praticas e intuitivas sobre “fazer musica” e encontra no
vestibular as primeiras dificuldades decorrentes de sua entrada na academia. O
aumento do nimero de cursos de ensino superior em muasica e a estruturacao
de licenciaturas com habilitacdo em canto popular apontam para a busca,
através de pesquisas e grupos de discussdo, da sistematizacdo do estudo
desse personagem. Embora ja se encontre literaturas e métodos que intentam
suprir essa necessidade, é pequeno o numero de trabalhos nos quais se faz a
discusséo sobre a construcdo da performance do cantor popular ( realidade
também observada em outros campos do ensino musical), 0 que mantém, na
maioria das vezes, a estruturacdo do processo alicercado em bases

unicamente subjetivas.

Outro fator a ser observado € a forma como cada curso superior em mauasica
elabora sua grade curricular. Embora apresentem predominantemente
conteudos comuns considerados fundamentais ao ensino tradicional de
musica, organizados a partir de diretrizes sugeridas pelo Governo Federal,
observa-se uma flexibilidade quanto a estruturacdo das disciplinas. A
construgdo destas, muitas vezes, busca sua fundamentagdo em diferentes
elementos, como por exemplo: a regido geografica onde o curso se insere (a
necessidade de se observar as tradicdes culturais e musicais do espago), a
politica de ensino adotada pela instituicdo e a formacdo dos professores

envolvidos. Este cenario nem sempre favorece o aluno de canto popular, ja que
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as matérias oferecidas por cada curso visam aproveitar a formacgao e a vivéncia
musical de seus professores. Logo, a menos que esses profissionais possuam
experiéncia (e/ou interesse) em musica popular, ou ainda que sejam oferecidos
por esta universidade cursos de outros instrumentos com énfase neste tipo de
repertorio, € pouco provavel que o aluno de canto tenha acesso a disciplinas
que busquem analisar e discutir a musica popular brasileira e suas estruturas.

A proposta do presente trabalho ao observar os processos que envolvem a
construcdo da performance dos cantores de musica popular brasileira, ndo tem
a intencdo de limitar ou enrijecer uma pratica que localiza suas raizes em um
universo potencialmente intuitivo e ladico. O desejo gerador desta pesquisa
surge da necessidade de se voltar a atencdo a perspectiva do aluno de canto
popular inserido em um curso de licenciatura em musica, enquanto profissional
em fase de formacdo, atentando para a necessidade de se ampliar seu

desenvolvimento como performer, e ou educador.

Partindo do cenario em pauta, esta pesquisa ndo pretende estruturar um
método para a performance de musica popular brasileira, e sim, fomentar a
necessidade de se ampliar o conjunto de ferramentas interdisciplinares que

constituem o aprendizado musical do cantor popular.

A utilizacdo de analises de performances gravadas oferece ao cantor popular a
possibilidade de validar uma ferramenta com a qual ja& se encontra
familiarizado: a construcao da sua pratica tendo como ponto de partida a leitura
de outras. Logo, a escolha de Elis Regina enquanto objeto da observacéo
garante um olhar que ultrapassa a construcao técnica vocal, ao apresentar uma
intérprete atenta a necessidade de pensar a utilizagcdo do corpo considerando-o
parte importante na construcdo do leque de acbes que compde uma

apresentacao musical.
BOREM e TAGLIANETTI (2014) levantam e discutem a trajetoria do canto

cénico de Elis Regina e a busca da intérprete por uma construgdo cénico-

musical de suas performances, mesclando intui¢cdo e planejamento.
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Referencial quando se fala em intérpretes da musica popular brasileira, Elis

Regina ocupa um espaco no qual se localiza como mito midiatico®.

Participando da criagdo de géneros televisivos, Elis ressignifica a construgéo

dos sentidos, apropriando-se do texto e encontrando na intertextualidade uma

ferramenta capaz de atingir o imaginario particular do ouvinte.

Segundo LOPES e ULHOA (2005):
“Suas aparicdes televisivas eram fortemente marcadas pelas
caracteristicas dos personagens musicais que representava.
Os gestos fortes de Arrastdo desenhavam o trabalho dos
pescadores; a expressividade facial apresentada em imagens-
afeccbes em Canto de Ossanha repercutia no modo como a
musica era cantada, comprometendo inclusive a delicadeza da
cancgédo de Baden Powell e Vinicius de Moraes; as lagrimas em
Atras da Porta realizavam o projeto estético da televisdo como

melodrama.”( p.49)

Ainda de acordo com os autores, Elis Regina inaugura um conceito de
intérprete onde a performance ocorre de tal modo que
“... a ilusao é perfeita, a audiéncia é incitada a confundir os
sentimentos préprios do papel desempenhado na narracdo
cantada com os do intérprete/individuo cantando, e aqueles

gue emergem na intimidade de cada ouvinte.”(p.14)

Essa proposta de interpretacdo observada na trajetéria de Elis tenta localizar o
todo (corpo, voz, interpretacdo) como ferramenta produtora de sentidos,
expandindo o universo constitutivo do cantor ao mesmo tempo em que exige
repensar 0s mecanismos envolvidos na performance. Para Simon Frith (1998),
existem pelo menos quatro maneiras de se colocar a voz: como instrumento (o
som do corpo, da mesma forma que se tem o som de cada instrumento); como
um corpo (timbre, tonalidade, caracteristicas da voz e da sua relagdo com as

palavras); como uma pessoa (0 proprio artista, seu sexo, sua personalidade); e

! De acordo com CONTRERA (2003,p.5), “Mito midiatico é aquele criado pela e para a
veiculacdo na midia de massa que, assim como as imagens arquetipicas do inconsciente
coletivo, adentra e amplia o repertdrio imaginario cultural”.
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como personagem (a interpretacao da cancao por meio da voz). O pensamento
do autor evidencia o carater multifuncional da voz, ndo apenas como
ferramenta que serve ao canto, mas como meio de representacao do sujeito

social que se comunica musicalmente.

O modo como Elis Regina servia-se de um apurado dominio vocal e corporal,
contribuiu para que suas interpretacdes fossem absorvidas pelo publico através
da criacdo de um repertorio de acdes. Esse conjunto de “atitudes musicais”
caracterizaram a forma de cantar de Elis Regina ao transportarem o material
musical para uma dimensdo onde os diferentes timbres, entonacdes,

expressdes e movimentos tornam a obra “visivel” ao publico.

De acordo com ARAUJO (2012, p.35), para o artista do palco no basta “sentir
algo em relagcdo a obra que executa, ele precisa ser capaz de transmitir,
personificar, exteriorizar e compartilhar suas intencdes.” E, de um modo
analogo, intui-se que 0 cantor possa sentir-se a vontade para perceber

elementos de teatralidade em musica.

Ao equipararmos as proposicdes, localizamos caracteristicas frequentemente
atribuidas ao fazer do cantor popular como sendo condi¢des inatas de sua
pratica musical — a capacidade de dar “vida” ao texto da cangao e também aos
“‘personagens” e elementos cénicos do texto. Na pratica, embora existam
cantores capazes de realizar intuitivamente as duas tarefas, ndo é possivel
afirmar que isso se aplique a qualquer um. A capacidade de se envolver ou nédo
com uma determinada obra e 0s niveis em que essa apropriacdo pode ocorrer
relacionam-se diretamente com questdes pessoais e intrinsecas, que precisam
ser trabalhadas e construidas individualmente buscando alcancar a capacidade

maxima do intérprete.

A utilizagéo de técnicas e conceitos do teatro tem se mostrado uma alternativa
quando se fala em construcdo de performance musical. A interacdo entre o
performer e o palco e desse com o0 publico tem importancia semelhante em
ambas as areas. O estudo do ator conta ha muito tempo com uma intensa

preparacao vocal e traz da musica exercicios e técnicas que buscam construir
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a voz do ator para o palco. Para possibilitar um didlogo entre a observacéo das
escolhas cénico musicais de Elis Regina e a construcdo da performance do
cantor popular, utilizaremos o trabalho do ator, diretor, teatr6logo, pedagogo e
escritor russo Constantin Stanislavski através da selecdo de oito (08) dos vinte
e nove (29) principios técnicos sugeridos por ele para a preparacdo do ator e
ainda, das teorias da analise do discurso, das quais traremos alguns conceitos-
chave, como o da intertextualidade.

A escolha de Alg, ald, marciano de Rita Lee e Roberto de Carvalho se da em
virtude de trés fatores: a funcdo da obra como cancao critica® possibilitando um
leque maior de intertextos e interpretacfes; a caracteristica atemporal da obra
que discute problematicas facilmente localizaveis em qualguer momento no
tempo e por fim a origem composicional da mesma, que traz de outra intérprete
(referéncia em performances cénicas) um repertério de construcdes simbdlicas
que dialogam com Elis Regina, entre outros motivos, em virtude da relacdo

pessoal estabelecida entre as duas.

Os processos envolvidos na realizacdo vocal de repertorios da musica popular
brasileira, mediados pelas identidades e seus referenciais, bem como a
concepcdo do corpo como instrumento do cantor e sua utilizacdo enquanto
ferramenta geradora do discurso musical configuram-se no objeto de
investigacdo do estudo aqui relatado. A pesquisa orienta-se pelos
guestionamentos acerca das instancias presentes na vivéncia e nas
performances da cantora Elis Regina, destacando o constante interesse da
intérprete em ampliar seu repertério de recursos e técnicas aplicados aos fazer
musical. Logo, objetiva-se tragar uma linha conectiva entre a pratica musical
dessa importante intérprete com a praxis dos cantores interessados em musica
popular brasileira, a fim de promover uma leitura — “uma”, considerando as
outras tantas possiveis - produtiva e arrolada ao continuo processo de
aprendizado e aperfeicoamento do estudante de musica.

Pretende-se, dentro do mesmo projeto, levantar de que maneira os formatos

(de performance e de gravacgédo) que envolvem os dois excertos audiovisuais

> Em PICOLO (2005,p.410), “... tipo de composicdo que de algum modo estabelece uma
articulacdo entre os planos estético e cultural.”
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da cancéo Alo, alé marciano contemplados por esta pesquisa, influenciaram as

escolhas cénico musicas de Elis Regina.

Como resultado aplicado do exercicio discutido no desenvolver do trabalho,
organizar-se-a uma proposta de apresentacdo musical com obras que foram
interpretadas por Elis, buscando conectar o levantamento teorico realizado aqui

com a construcao real de um evento musical.
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2. CAPITULO | - FONTES

As fontes primarias desta pesquisa sao dois videos da performance de Elis
Regina para a cancéo Al6, ald, marciano e a lead sheet *dos compositores Rita
Lee e Roberto de Carvalho, editada por Almir Chediak no Songbook: Rita Lee
Vol. 2 a partir de uma transcricdo também realizada por Chediak, que tem
como base a gravacédo original feita pela prépria Elis. Utilizaremos ainda um
terceiro video, da cancao High Society Calypso de Cole Porter, interpretado por
Louis Armstrong. Esta gravacdo servira de recurso para justificar a
intertextualidade utilizada por Elis Regina na sessdao que chamamos de
“improviso” em ambas as gravacfes citadas anteriormente. Nesta pesquisa, a
localizacdo dos exemplos musicais serd apresentada pela notacdo padrao de
tempo (por exemplo, [00:20:15], que significa um evento iniciando a 20 minutos

e 15 segundos do inicio da gravacao) dos eventos nos videos.

2.1. Video 1 - Al6, al6, marciano — Grandes Nomes: Elis Regina Carvalho
Costa (1980).

Na década de 1980 a Rede Globo de Televisdo apresentou uma série de
programas especiais com musicos consagrados na época. A série, que tinha o
titulo Grandes Nomes, selecionava e exibia um cantor e seus maiores
sucessos no desenrolar da programacdo. Cada episédio recebia o nome
completo do cantor e o artista poderia escolher outro convidado para uma
participacdo, que se dava através da realizacdo de um ou mais duetos. Esta
pesquisa utilizara como uma de suas fontes principais o Especial Grandes
Nomes: Elis Regina Carvalho Costa (1980), tendo como recorte central a

cancdo Ald, alé, marciano de Rita Lee e Roberto de Carvalho.

O programa ao Vvivo protagonizado por Elis Regina foi ao ar em trés de outubro
de 1980, com 70 minutos de duracao, sob a direcdo de Daniel Filho. Com um

repertério que reproduzia alguns numeros do espetaculo Saudades do Brasil

* Forma de notag&o musical que especifica os elementos essenciais de uma cangdo popular:

a melodia, letra e harmonia. A melodia é escrita em nota¢do musical ocidental moderna, a letra
€ escrita como texto abaixo da melodia e a harmonia é especificada com simbolos de

acordes acima da pauta. Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/Lead_sheet
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(1980), assumindo importancia documental por ser o Unico registro ao vivo das

musicas apresentadas no espetaculo do mesmo ano.

Era comum que os intérpretes escolhidos para o programa convidassem outros
cantores para uma participacdo especial, no entanto, Elis Regina convidou
César Camargo Mariano, seu entdo marido e companheiro musical. A
participacdo do pianista foi marcada por uma mistura de entrosamento e bom

humor entre os dois.

O cenério do programa era uma espécie de picadeiro: o locutor anuncia a
cantora enquanto atracao principal da noite e ela entra no palco como se
estivesse se equilibrando em uma corda-bamba. Os tecidos que recriam o
ambiente circense ndo foram escolhidos ao acaso. Partindo dos mesmos
motivos que a levaram a produzir o espetaculo Saudades do Brasil no mesmo
ano (suas viagens pelo pais e um diario onde anotava caracteristicas e
curiosidades sobre o povo que via), foram escolhidos pedacos de chita e
bramante para recobrir 0 cenario, remetendo a sensacdo de brasilidade que
Elis encontrava nas suas viagens pelo pais. E importante pensar também na
analogia e na ironia por trds da imagem do circo e a associacao deste com 0s
simbolos do Brasil que Elis queria mostrar. A intérprete ficou conhecida por sua
participacdo ativa e critica contra a ditadura e construiu seus maiores
espetaculos valorizando a escolha de elencos que ndo tinham, na maioria das
vezes, nenhuma formacgéo profissional. A escolha do cenério simples mas, téo
cheio de significado, personifica a presenca de uma Elis critica, debochada,

atuante, que acreditava em um pais representativo do povo que ela via.

Esta fonte encontra-se disponivel em DVD com o titulo: Série Grandes Nomes
— Elis Regina, distribuido pela gravadora Trama e ainda no site Youtube, no

endereco: https://www.youtube.com/watch?v=gLHyB-8Syf4.
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2.2. Video 2 - Ald, alé, marciano — Elis Regina. Programa Fantastico —
Rede Globo (1980)

A segunda fonte audiovisual utilizada pelo presente trabalho é o videoclipe de
Alb, alé, marciano feito por Elis Regina para o programa Fantastico, da Rede

Globo de televisao.

Durante as décadas de 1980 e 1990, o programa Fantastico era o Unico
responsavel no pais por veicular videoclipes de artistas nacionais e
internacionais. Anterior ao surgimento de canais como a MTV (que anos depois
se especializou em programas voltados a esse material), e a popularizacédo da
internet e dos sites de visualizagdo de videoclipes, a Rede Globo era
responsavel por lancar os novos sucessos da musica nacional e internacional,
ditando, durante muito tempo, os padrbes que deveriam guiar esse tipo de
gravagao. A apresentacao deste material no programa funcionava como uma
espécie de “termbmetro do sucesso”, 0 que, em uma via contraria, fazia com
que aqueles que nao se encaixassem nos “padroes Globo de videoclipes” ndo
pudessem apresentar seus videos no programa, € consequentemente, em

lugar nenhum.

Em sua trajetéria, Elis Regina teve varias muasicas gravadas nesse formato e
divulgadas pelo programa. O video de Al6, ald, marciano foi um dos primeiros
videos apresentados no Fantastico a utilizar o recurso de imagens simultaneas
0 que, no caso deste video em particular, permitiu que a cantora explorasse

mais de um personagem em uma Unica performance.

Outro fator importante € a qualidade dos detalhes disponibilizados pelas
imagens produzidas por este recurso, sendo possivel observar um cuidado
maior com questbes como enquadramento e zoom. O publico da intérprete é a
camera, o que oferece ao telespectador uma grande quantidade de imagens
com énfase flagrante na expressividade de Elis. O videoclipe traz ainda a
possibilidade de se explorar mais de um cenario em uma mesma masica e a
utilizacdo de diferentes roupas e objetos cénicos, sem que para iSsO a

performance tenha que sofrer eventuais interrupgdes.
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Esta fonte pode ser encontrada no site Youtube, no endereco eletronico:
https://www.youtube.com/watch?v=EPZ2015 920.

2.3. Video 3 - High Society Calypso — Louis Armstrong (1956)

O terceiro video utilizado topicaliza um excerto do filme High Society (1956),
onde se observa um trecho da cancédo High Society Calypso de Cole Porter,

interpretada por Louis Armstrong.

Ex. 1 - Fotograma do filme High Society, 1956

Dirigido por Charles Walters e estrelado por Frank Sinatra, Grace Kelly e Bing
Crosby, o filme retrata a escolha amorosa da socialite Tracy (Gracy Kelly),
entre trés homens, as vésperas de seu casamento. A disputa acontece em
meio a chantagens, mentiras, planos de vinganca e traicoes explorados em um
cenario que envolve a alta sociedade e as suas tipicas figuras centrais,
digladiando-se por espaco, reconhecimento e poder.

A cancéo interpretada por Louis Armstrong, High Society Calypso, fala sobre o
ex-marido de Tracy, o musico de jazz CK Dexter Haven (Bing Croshy). A letra
organiza-se na forma de uma narrativa em que Louis (que interpreta a Si
mesmo no filme), enfoca a distancia entre a posicéo social dos dois (ela, uma

moca rica, integrante da alta sociedade; ele, um musico de jazz), o casamento
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de Tracy com um aspirante a politico e a tentativa do musico de reconquistar a

ex-mulher, as vésperas de novas bodas.

Ex. 2 - Fotograma do filme High Society,(1956). Louis Armstrong canta High Society Calypso
de Cole Porter.

Ex. 3 - Fotograma do filme High Society (1956). Da esquerda para a direita: Bill Crosby,
Grace Kelly e Sidney Blackmer

O excerto pode ser encontrado no site Youtube, no enderego eletronico:

https://www.youtube.com/watch?v=U_v2NSjEskY.
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3. CAPITULO Il - METODOLOGIA

Neste capitulo abordaremos a metodologia e as ferramentas usadas para
realizacdo das andlises das fontes selecionadas, considerando que a pesquisa
pretende realizar um estudo de caso da relacdo texto, musica e cena nas
performances de Elis Regina nos videoclipes 1 e 2 da obra Alb, al6, marciano

de Rita Lee e Roberto de Carvalho.

Para as analises foram utilizados oito (08) dentre os vinte e nove (29) principios
técnicos organizados por Constantin Stanislavski, sendo eles: circunstancias
dadas, imaginacéo e caracterizacdo dos personagens, unidades, subtexto, a
voz e a fala, pausas, imagens visuais e sonoras e improviso. Esses conceitos
sdo discutidos nos livros: A preparacdo do Ator (2006), A construcdo do
personagem (2001) e A criacdo de um papel (2008), Minha vida na Arte (1989).
Escolhemos utilizar a expressao “principios técnicos” uma vez que os conceitos
organizados pelo autor ndo sédo considerados propriamente uma técnica, e sim,
uma tentativa de aglutinar termos, significados e préaticas abordadas por ele e

também por outros autores em suas vivéncias como atores/educadores.

Outro conceito arrolado para a composicdo das analises realizadas por este
trabalho foi a intertextualidade, tendo como referéncias os estudos na area de
analise do discurso dos autores: BAKHTIN (1997), MOZDZENSKI (2009),
KOCH (2007), COURTINE (2006), BAPTISTA (2013), BAZERMAN (2006),
ZANI (2003) e LARSON (2004).

A partir desses principios, pretende-se oferecer uma leitura para a construcao
do fazer musical do cantor popular através de uma observacao intertextual das

performances da cantora Elis Regina.

3.1 - Constantin Stanislavski e oito principios técnicos

Constantin  Stanislavski (1863-1938) era o0 pseudbnimo de Konstantin
Serguéievitch Aleksiéiev, conhecido ator e teatr6logo russo. Entre varias
conquistas em sua carreira, foi um dos fundadores do Teatro de Moscou e &

considerado um dos principais nomes no teatro moderno. Nos mais de 40 anos
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em que atuou no teatro em diversas funcdes além de ator e diretor, Constantin
organizou uma espécie de sistema que busca ampliar o poder de comunicagéo
do ator através de um processo intenso de preparacdo desse sujeito,
garantindo que a comunicacao entre o intérprete e o publico ocorra da forma

mais clara possivel.

A utilizacdo do trabalho de Stanislavski em outras areas ndo é novidade. A
relacdo musica e cena e a possibilidade se pensar a performance musical a
partir de conceitos e ferramentas do teatro vem sendo amplamente discutida e
sob varios aspectos. Uma importante referéncia para este trabalho é a
pesquisa realizada por Aline Aradjo (2012) sobre a construcdo cénica na
cancdo de camara.. Fazendo um levantamento apurado acerca das
dificuldades encontradas pelos cantores na construcdo da performance desse
género, a autora nos oferece uma adaptacdo do sistema de Stanislavski ao

propor uma técnica cénico-corporal para o cantor erudito.

Continuando no campo das pesquisas em performance, BOREM e
TAGLIANETTI (2014, p.53-69) integram a lista de discussdo sobre a
construcdo da performance em musica popular e a utilizacdo de ferramentas e
técnicas importadas de outras areas para compor esse processo. Os autores
realizam dois estudos de caso sobre a relacdo texto-musica-imagem nas
performances de Elis Regina para as cancdes Ladeira da Preguica, de Gilberto
Gil e Atrds da porta, de Chico Buarque e Francis Hime. Através de uma
adaptacdo da correspondéncia musica-movimento aplicada a danca proposta
por Egil Haga (2008), os autores observam as interacdes entre os elementos
textuais, musicais e cénicos a partir dos quais a cantora Elis Regina planeja e
consolida seu gestual no palco, propondo também um mapa de performance

construido sobre a partitura, com referéncias de gestual e expressoées faciais.

Cabe aqui uma observacéao rapida sobre a forma como Constantin Stanislavski
apresenta os principios técnicos em seus livros. Constantin descreve e discute
suas propostas através de uma narrativa “semificticia” em que sua
personalidade se desdobra em dois personagens: o aprendiz (com o0 nome de

Paulo) e o professor (nomeado Tostov). A linguagem €& de facil acesso,
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denotando uma preocupacao por parte do autor de que aquelas informacdes

possam ser assimiladas por outros publicos.

No que diz respeito a importancia das propostas de Stanislavski, CARREIRA
(2006) levanta que:
‘Esse e outros autores tiveram um olhar direcionado ao
intérprete, resgatando o valor do gesto e ndo somente da
palavra na cena, promovendo assim, o reencontro entre essas

linguagens”. (p.90).

E interessante ressaltar que o ator aproxima-se do cantor sob varios aspectos.
Apesar de néao utilizar a voz cantada na maior parte do tempo (exceto no caso
de atores do teatro musical), o estudo vocal é recurso obrigatério na
preparacdo do ator. O uso adequado da respiracdo, apoio, projecao, diccao,
articulacdo e dominio da voz no palco fazem parte da construcdo das
performances teatrais. O desenvolvimento do corpo como ferramenta
expressiva, bem como a criacdo de um repertério de gestuais sao para o teatro
muito além de recursos, sdo componentes chaves de uma pratica
completamente dependente de um performer capaz de desenvolver o corpo

(seu instrumento de trabalho) de uma forma integrada.

Durante muito tempo o desenvolvimento técnico da voz foi tratado como a
principal preocupacdo do cantor. Se pensarmos no canto lirico, localizaremos
um grande numero de métodos de ensino considerados candnicos que
elevaram o cantor desse género a um excelente nivel técnico. Dada a menor
possibilidade de alteracdo e apropriacdo do repertério desse estilo e a
linguagem caracteristica do mesmo, a utilizagdo do corpo do cantor lirico na
interpretacdo da cancdo, bem como de seus gestuais organizou-se em
proporcdes reduzidas. Podemos observar uma realidade diferente no contexto
da Opera, género musical tradicionalmente cénico, que demanda uma
construgdo muito especifica de sua performance relacionada diretamente com

O teatro.

Ao estudarmos a historia do canto popular evidenciamos uma inversdo dessa

relacdo: o aprendizado do repertério atravées da imitagdo de outras
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performances consagrou-se, geralmente, como um dos Unicos responsaveis
pelo desenvolvimento técnico do cantor. Ha aqui uma maior possibilidade de
modificacdo e manipulacao das obras que compdem o estilo, permitindo a esse
intérprete uma utilizacdo mais ampla do corpo e dos gestos, ainda que tal

ocorra, na maioria das vezes, de forma intuitiva.

Nas ultimas décadas, o fazer musical do cantor vem ganhando espago nas
discussbes e pesquisas dentro e fora da academia. A realidade daqueles que
tém na musica sua profissao altera-se na mesma velocidade em que a relacéo
da muasica com o ouvinte se transforma, buscando adaptar-se as novas
demandas do mercado musical. Com o advento da internet surgem diariamente
novas plataformas de distribuicdo e venda dessa producéo e tendo ao alcance
de um “click” uma infinidade de ferramentas, programas e informacgdes,

alteram-se também os componentes estéticos do fazer musical.

A entrada do cantor popular na academia ofereceu a esse personagem um
novo olhar sobre sua pratica. A discussdo pertinente a importancia de se
construir a performance do cantor popular tende a auxilia-lo a na localizagéo
dentro do contexto midiatico no qual ser um “bom” intérprete jA ndo garante o
sucesso. O movimento é descrito por PICCOLO (2005) quando afirma que “...
aguela que vinha sendo uma pratica intuitiva vem buscando cada vez mais um
corpo sélido de conhecimentos em busca de explicacbes e aperfeicoamento.”

(p.407).

Segundo SILVA (2012):
“A atmosfera criada pela luz, som dos instrumentos, canto e
cenarios tenta nos traduzir o universo da cancéo... Isso tem a
ver com a capacidade performatica de construir imagens com a

voz e o corpo, de transformar o espaco real em espaco ludico.”
(p.10)

E importante colocar que a construcédo dessa capacidade performatica citada
pela autora ndo obriga a transformar um show em uma peca teatral. A opcao
por cendrios e a escolha de gestuais menos ou mais expressivos servem ao

interesse do cantor e a um contexto especifico no qual se deseja inserir um
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repertério. Mesmo a ideia de se localizar os personagens inscritos no texto da

obra pode servir simplesmente para uma compreensdo mais profunda do

material textual e ser descartado ou ressignificado pelo intérprete em qualquer

momento da estruturacdo de sua performance.

FALBO (2010), nos permite considerar que:
“Temos na cangdo uma mensagem linguistica e uma
mensagem musical, ambas veiculadas simultaneamente pela
VOz; acontece que a voz nao € capaz de veicular essa
mensagem complexa sem transforma-la por meio de
materialidade do corpo do emissor (0 cantor ou intérprete).”
(p.224)

A observacao do autor reitera a necessidade de pensar a masica também
como ferramenta de linguagem, dai a possibilidade de conectar o estudo da
mesma com areas como a Linguistica, a Analise do Discurso e o Teatro. A
presenca do intérprete na execucédo de uma obra pressupde um agente
comunicador capaz de transmitir a mensagem do compositor, ou a sua prépria

(do intérprete), quando da apropriacao do texto.

De acordo com 0 mesmo autor,

“A presenca do artista remete a uma caracteristica teatral da
performance, no sentido de que o0 texto apenas alcanca
plenitude de seus significados quando, a semelhanca da
encenacao, sdo acrescentados a palavra escrita uma série de
elementos que potencializam e complementam seu conteldo
expressivo...Tanto o exemplo da musica quanto o do teatro
ilustram bem a pluralidade do texto, que transborda o que esta
registrado na forma escrita ao se desdobrar em outros
elementos relevantes para a andlise da construgcdo dos
significados.” (FALBO, 2010,p.227)

Para MARCADET (2008)
‘O artista deve pensar globalmente as suas performances
cénicas, atendendo a seu repertério, a sua personalidade, as

personagens que representa, 0os meios artisticos aos quais
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recorre, como 0s publicos aos quais seus espetaculos sao
destinados”(p.45)

O uso do termo “personagem” €& frequentemente criticado por alguns
professores de canto quando se fala em performance musical. Ainda que a
criacdo de imagens (mentais ou visuais) faga parte de todo o processo criativo
com maior ou menor intensidade, localizar ou criar personagens (e com eles
seus gestos, personalidades, caracteristicas fisicas e propriedades emocionais)
€ um recurso que deve ser mediado primeiramente pelos desejos e intencdes
do intérprete. Propor uma releitura dos conceitos de Stanislavski aplicada a
musica ndo é uma tentativa de criar uma técnica abrangente para ser utilizada
por todo e qualquer cantor popular - sugerindo que sem isso seria impossivel
ao intérprete estabelecer uma comunicacdo com o publico — e sim, uma
tentativa de discutir de que forma os personagens “criados” por Elis
influenciaram a maneira como sua pratica musical foi recebida por seus
ouvintes e, a partir disso, estimular uma busca consciente e particular por parte
do cantor popular de ampliar seu leque de ferramentas aplicadas a

performance.

A presente pesquisa selecionou oito (08) principios técnicos do sistema de
Constantin Stanislavski no intento de organizagao de uma proposta de “leitura”
da relacdo texto, musica e cena presentes na performance de Elis Regina
considerando as duas gravacfes audiovisuais de Al6, ald, marciano de Rita

Lee e Roberto de Carvalho selecionadas para esta pesquisa.

3.1.1. Circunstancias dadas

Conforme Aline Aratjo (2012) é pouco provavel que o termo tenha sido
empregado pela primeira vez por Stanislavski. Independente de sua origem,
esta pesquisa tem como referéncia as ideias discutidas pelo teatr6logo acerca
do conceito. Para Constantin (2001), as circunstancias dadas sao as
informacdes que nos sao disponibilizadas pelos autores/compositores sobre
uma peca. Questdes estas relacionadas ao enredo, aos personagens, ao
tempo e ao espago onde ocorrem as agdes. De acordo com ele, a manipulagao

e a alteracdo desse material podem ser feitas a qualquer momento, visando
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servir ao contexto no qual se localiza ou, simplesmente, ao interesse dos

envolvidos.

Uma observacdo como esta, quando aplicada ao contexto da construcdo da
performance do cantor popular, nos apresenta como primeira dificuldade a
localizacdo dessas informacdes, uma vez que € pouco comum que 0S
compositores deste género oferecam um enredo pré-definido com o intuito de
auxiliar o intérprete. Outro ponto, talvez ainda mais basico, é o fato de que nem
todo repertério de musica popular brasileira encontra-se grafado, cabendo ao
cantor a tarefa de apreender auditivamente as estruturas que compdem o

repertorio.

Para a nossa proposta de analise de musica gravada, tendo como ferramenta
0s principios técnicos de Stanislavski, vamos obedecer ao seguinte roteiro de
observacgéo das circunstancias dadas: observagéo das informacdes disponiveis
na partitura, leitura e analise do texto, localizacdo cronolégica da obra e
averiguacdo do contexto em que esta se insere, e por fim, delimitacdo dos

personagens.

3.1.2. Imaginacao e caracterizacdo dos personagens

Durante todo o processo que compreende a estruturacdo e a construcao de
uma performance até a sua realizacdo, a imaginacdo € ferramenta
indispensavel. Seja na funcdo de criacdo das acles e gestos reais que
configuram o processo interpretativo, ou ainda, enquanto ferramenta privada do
intérprete, ao promover internamente a construgdo de uma série de imagens
que localizam e estruturam a performance do cantor/ator. Imaginacao e
criatividade andam juntas no processo de criacao e o treinamento mental vem
sendo utilizado como uma variavel significativa na construgéo da performance

musical.

Para STANISLAVSKI, o ator/cantor “... tem plena liberdade de criar o seu
sonho, desde que este ndo se extravie muito do pensamento e tema basico do

dramaturgo.” (2001, p.38). Segundo o autor:
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“A realidade fatual é coisa que ndo existe em cena. A arte é
produto da imaginacdo assim como deve ser a obra do
dramaturgo. O ator/cantor deve ter por objetivo aplicar sua
técnica pra fazer da peca uma realidade teatral. Neste
processo 0 maior papel cabe, sem duvida, a imaginagdo.”
(2006, p.87).

A imaginacdo é antiga conhecida do cantor. E ela que, nos permite interpretar
as mais variadas histérias criadas pelos compositores sem que,
necessariamente, precisemos ter vivenciado experiéncias semelhantes as
descritas pelo texto. E através dela, imaginacdo, que o intérprete distancia-se
do seu préprio “eu” para dar conta de outros sujeitos. A caracterizagéo externa
dos personagens recortados do texto da cancao, ou ainda, criados pelo cantor
para dar vida aquela realidade, esta diretamente ligada a caracterizacéo interna
dos mesmos, construidas pelo cantor através do exercicio da imaginacdo. A
escolha desses elementos tornara possivel contar a histéria da obra,
distinguindo personagem e intérprete.

As referéncias bibliograficas que buscam dar conta do processo criativo da
performance em mdasica popular brasileira pouco ou nada fala sobre a
utilizacdo da criacdo de personagens por parte do cantor. De um modo geral, 0
processo de interpretacdo do texto da cancdo tende a ser mais intuitivo e
menos construido. Elis Regina foi uma das intérpretes brasileiras pioneiras
nessa busca por ampliar o conjunto de ferramentas do cantor popular, o qué,
juntamente com a genialidade da cantora, permitiu uma evolugéo significativa

em sua performance.

E possivel observar a busca de Elis por diversas areas e profissionais que
pudessem enriquecer 0 seu processo pessoal de criacdo e pratica musical. A
trajetéria do canto cénico de Elis Regina, objeto de estudo de BOREM e
TAGLIANETTI (2014, p.39-52), nos oferece um panorama dessas experiéncias.
Os autores levantam, dentre outras observacgdes que:

“Aberta a todo tipo de influéncia, Elis teve no norte-americano

Lennie Dale, eclético artista da Broadway, sua principal
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influéncia na construcéo disciplinada de gestuais planejados e

integrados (musica-texto-expressédo corporal).” (p.49)

Além disso, Elis frequentemente contratava profissionais do teatro e da danca
para que, junto com ela, construissem e dirigissem espetaculos que pretendiam
apresentar um cantor capaz de fazer o uso méximo de seu potencial no palco,
gerando uma conscientizacdo de que ndo é a voz o Unico material disponivel
ao cantor. Nao é a toa que a intérprete € ainda, trinta e um anos depois de sua
morte, uma das maiores referéncias quando se fala em interpretacdo da

musica popular brasileira.

Quanto ao processo de caracterizacdo externa do ou dos personagens,
STANISLAVSKI salienta:
“... s€ Ndo usarmos Nosso corpo, nossa voz, um modo de falar,
de andar, de nos movermos, se ndo acharmos uma forma de
caracterizacdo que corresponda a imagem, nos,
provavelmente, ndo poderemos transmitir a outros 0 seu

espirito interior, vivo.” (2006, p.27).

Segundo as consideracdes do autor, nossa andlise se valera dos principios
técnicos levantados para localizar no texto, na partitura e em outras referéncias
fora do material musical (como por exemplo, na andlise do contexto que
envolve o momento da escrita e da interpretacdo da obra) as caracteristicas
internas e externas dos sujeitos envolvidos pela e na interpretacéo.
Posteriormente, apontaremos as escolhas feitas por Elis Regina. Considerando
gue a cantora nao tenha utilizado o material do dramaturgo em destaque, mas
sabendo-se que ela obteve apoio e suporte de profissionais da area em
diferentes momentos de sua trajetéria musical, poderemos observar uma
influéncia direta das teorias do teatro na construcédo do processo interpretativo

de Elis Regina.

3.1.3. Unidades

Durante o processo de estudo de uma obra musical, € muito comum que 0s
professores sugiram aos seus alunos um exercicio de desconstrucédo da obra

em unidades menores que possibilitem a apreenséo da peca em todos 0s seus
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detalhes. Observa-se individualmente cada compasso e, posteriormente,
estuda-se a construcdo das frases, partindo de um andamento mais lento até
gue se alcance o proposto pelo autor, para que finalmente se possa observar a
obra como um todo e devolver as partes as ideias gerais da peca. E o que nos
apresenta Constantin Stanislavski com o conceito de unidades. O autor sugere
que se detenha inicialmente informagdes sem as quais a obra n&o poderia
existir. Esse questionamento possibilitard a divisdo da peca em trechos
menores que concentrem ideias gerais acerca da mesma. Em seguida, deve-se
organizar a subdivisdo dessas partes em outras menores ainda, capazes de
apresentar mais profundamente os sentidos do texto e dos personagens. Essas
estruturas foram chamadas pelo autor de UNIDADES MAIORES e UNIDADES
MENORES.

E importante salientar que “... essa divisdo é proviséria. O papel e a peca ndo
podem permanecer em pedacos.”. O autor explica ainda: “E s6 na preparacao
do papel que usamos as unidades pequenas. Durante a criacdo propriamente
dita elas se fundem em unidades maiores.” (STANISLAVSKI, 2006, p.152).

Outro principio importante levantado pelo dramaturgo para auxiliar o cantor/ator
na compreensao da construgdo de uma obra é: “No cerne de cada unidade ha
um objetivo criador. Cada objetivo é parte organica da unidade, ou, em outros
termos, ele cria a unidade que o rodeia... O objetivo sera o farol que aponta o
caminho certo...” (STANISLAVSKI, 2006, p.154). Partindo disso, nossa analise
organizar-se-a, primeiramente, a partir da divisdo musical da performance de
Elis nas duas gravacdes, sistematizadas em unidades menores - que
denominamos sessfes musicais - subdividindo-as em: introducao, sessodes A e
B e suas reapresentacdes; e por ultimo, a sessdo dos improvisos. Em um
segundo momento, enfocaremos a divisdo do texto a partir da organizacéo
disposta pelas sessOes musicais. Finalmente, apresentaremos as ideias
centrais e 0s objetivos que constroem o repertorio destacado, partindo das

divisGes feitas nos dois quadros anteriores.
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3.1.4. Subtexto

Por subtexto entende-se todas as informacfes que nao estdo escritas
explicitamente no texto de uma obra, mas sdo atribuidas a ela a partir da
analise do material que a compfe dando sentido ao proprio texto e aos
personagens. Esse material € composto pelos pensamentos, gestos e
intensdes que sdo apreendidos das entrelinhas da peca, e devem ser
traduzidos pelas acdes cénico-musicais propostas pelo cantor. Segundo
STANISLAVSKI,
“A parte mais substancial de um subtexto estd nas ideias nele
implicitas, e que transmitem a linha de logica e coeréncia (da
personagem) de forma clara e definida. (...) As palavras sao
parte (...) da corporificagdo externa da esséncia interior de um
papel (...). Subtexto é tudo aquilo que o ator estabelece como
pensamento (e motivacdo) do personagem antes, depois e
durante as falas do texto.” (2008, p.175 e 176).

Ainda segundo o autor:

s

‘O subtexto € uma teia de incontaveis variacbes e padrdes
interiores dentro de uma peca e de um papel... circunstancias
dadas, com toda sorte de imaginagcbes, movimentos interiores,
objetos de acédo, verdades maiores e menores, a crenga nelas,
adaptacbes, ajustes e outros elementos semelhantes. E o
subtexto que nos faz dizer as palavras de uma peca.” (2006,
p.163-164).

O subtexto garante uma compreensdo mais profunda do espetaculo e suas
componentes e depende diretamente do nivel de envolvimento do cantor com
esse material. Em outras palavras, da observacdo da relacdo texto-musica-
cena, serdo extraidos gestos, expressoes, pausas, acoes e também o siléncio,
que dardo sentido as caracteristicas internas e externas atribuidas aos sujeitos-
personagens. Esse conjunto de expressdes apresentam-se “escondidas” nas
performances de Elis observadas por esta pesquisa e serao justificadas aqui na
medida em que significarem escolhas importantes para a compreensdo da

interpretacéo da cantora.
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3.1.5. Avoz e afala

Para ARAUJO (2012),
‘O termo “Voz” carrega consigo uma série de pontos que o
ator, e especialmente, o ator-cantor, deve trabalhar, a saber: o
dominio da respiracdo, o controle dos graus de impostacdo, a
projecdo vocal, o desenvolvimento da extenséo vocal, a diccdo
e o0 controle dos elementos musicais (tempo-ritmo, pausas,

acentuacao e melodia). (p.70).

Se cantar depende diretamente de um trabalho de preparacdo, estudo e
formacdo do cantor, uma performance preocupada em observar questdes
relativas a musica, a cena e ao texto, exige uma atencéo ainda maior por parte
do intérprete. Os personagens ganham ou deixam de ganhar vida no palco a
partir da capacidade do cantor de utilizar a voz para diferenciar-se ou conectar-
se ao sujeito do texto. Pensar a voz do ponto de vista de um cantor-ator implica
em sair do lugar comum da utilizacdo vocal (como por exemplo, na execucao
da melodia principal de uma canc¢éo) para pensa-la também como um elemento
de utilizacdo menos tradicional (ao produzir sons que nao sao definidos pela
partitura, mas dao vida aos personagens e subtextos — sussurros, gemidos,

gritos, etc..) e ainda, na mobilizagéo da voz falada.

Elis utiliza-se da voz sob o ponto de vista dessas perspectivas, ocupando o
espaco de coautoria da obra ao sugerir frases que nao pertencem
originalmente ao texto. De acordo com Stanislavski, os olhos, o rosto, a mimica
e a voz (sons e palavras) sao os centros de agao imediatos para expressar 0s
sentimentos. Dessa forma, observaremos os itens elencados pelo dramaturgo
ao recortarmos e diferenciarmos os sujeitos definidos por Elis Regina nas duas

realizac6es musicais abarcadas por esta pesquisa.

SOARES (2008) enfatiza a importancia de se observar as diferentes funcdes a
gue serve a voz e, salienta:
“‘Quando nos referimos ao fato de que as cangdes trazem
inscritas performances, precisamos deixar claro que trata-se de

uma perspectiva que visa a se localizar no campo da produgéo
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de sentido... interessa discutir a performance inscrita na can¢ao
— como a voz do artista se apresenta modulada, como a
cancédo inscreve uma forma de danca-la, que cenarios podem
ser evocados pelas performances inscritas nas cangdes, de
gue forma a audicdo de uma determinada voz apresenta uma

série de conceitos socialmente e midiaticamente construidos.”
(p-4)

3.1.6. Pausas

Stanislavski elenca a importancia de trés tipos de pausas para a performance
do cantor/ator. Sdo elas: pausa Ldgica, Psicoldgica e a Luftpause.

3.1.6.1 Pausa Ldgica:

Para o dramaturgo, a pausa Ldégica é aquela que separa uma frase em
periodos, unindo as palavras em grupos (oracdes) e separando esses grupos
um dos outros. Podemos atribuir esta caracteristica também a pausa musical:
além de dividir as sessdes em frases, é possivel organiza-las também em
pequenos ou grandes grupos. O autor evidencia a importancia de observarmos
a disposicéo deste tipo de pausa em um texto e a maneira como executamos

as mesmas, pois segundo ele, sem esse exercicio “... ndo adianta tentar a
execucdo de uma das principais funcdes da palavra que € transmitir o subtexto
ilustrado de seu mondélogo e nem vale a pena fazer o trabalho preparatério de

criar o subtexto.” (2006, p.181).

3.1.6.2 Pausa Psicolégica:

Para o autor, pausa psicolégica € aquela que da vida ao texto, aos
pensamentos, frases e oragdes. Ela clarifica o subtexto, permitindo uma
aproximac&o maior entre a obra e o publico. Ainda segundo STANISLAVSKI, a

pausa psicoldgica inevitavelmente, transborda atividade e riquissimo
conteudo interior. A pausa logica serve ao nosso cérebro, a psicologica aos

nossos sentimentos.” (2006, p. 193).
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3.1.6.3. Luftpause:

De origem alemd, a palavra Luftpause define aquele rapido instante para
tomada de ar. Constantin acredita que, este tipo de pausa, nem deve ser
considerada uma interrupcédo, pois sendo um ligeirissimo atraso do canto ou da
fala, deixa intacta a linha sonora. As consideracdes do autor sobre os diferentes
tipos de pausas nos permitirdo observar o sentido particular no qual Elis

emprega as mesmas.

3.1.7. Imagens visuais, sonoras e mentais

Em um primeiro momento, o termo imagens visuais parece soar redundante,
partindo-se do principio de que a palavra “imagem” pode ser definida como a
representacdo visual de um objeto. No entanto, no aprendizado de musica e
também no de teatro, o termo imagem pode dizer respeito a objetos, cenas e
conteudos que residem em um primeiro momento, no universo da imaginacao.

Dai a necessidade de delimitar o espaco onde ocorrem as imagens.

As imagens visuais sdo, para o cantor/ator, toda a acdo e gestual que este
produz com seu corpo durante a performance, e que terdo como funcdo
principal o ato de trazer para 0 meio externo caracteristicas e nuances internas
ao texto e ao personagem. As imagens sonoras sao aquelas desenhadas pela
vOz e que podem representar o universo imagetico construido pelas estruturas
melo-ritmicas da obra, ou ainda, fazer parte do leque de acdes criadas pelo
intérprete para a sua performance. Destaca STANISLAVSKI que, “para o
ator/cantor, uma palavra ndo é apenas um som, € uma evocagao de imagens”.
(2006, p.169).

Em AZEVEDO (2013):
“A conduta corporal do cantor popular é algo que se distancia
da nossa vivéncia cotidiana. O palco, o cenario e o aparato
sonoro, constituintes de um espetaculo de grandes proporcoes,
sdo elementos que conferem a priori uma espécie de
ritualidade aos gestos dos intérpretes, tal como ocorrem na sua

mediagao na tevé, no radio ou no cinema.” (p.174)
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Ainda de acordo com 0 mesmo autor:
“Tomar o gesto como ato poético é dar, portanto, relevancia ao
potencial expressivo que as condutas podem carregar em sua
dimenséo sensivel. A materialidade de um gesto, a forma que

ele toma diante de um cumplice, carrega uma dimensao

s

comunicativa, ao mesmo tempo em que é resultante
propriamente de um jogo com processos de significagdo.” (p.
175)

A observacgao de outras performances pode auxiliar o processo de construgéo
de um repertério de gestuais do intérprete, como sugere AZEVEDO (2013) ao
dizer:

“Nas performances ha sempre uma oscilacdo entre a
atualizacdo de algo ja feito — em outros cantores e/ou nele
mesmo — e gestos inovadores (novos gestos, novos

movimentos, novos figurinos).” (p.177)

Galard (1997) sugere uma diferenciagcao entre os tipos de gestos e justifica a
dificuldade encontrada muitas vezes pelos intérpretes ao gerenciarem a
escolha dos movimentos que vao dar vida a performance. Segundo ele, as
atividades corporais podem ser tratadas como objetos estéticos, capazes de
guardar valores diversos que revelam estratégias de construcao signica que se
distanciam da coloquialidade. Para o autor, ha dificuldade em se construir 0

gesto, pois ele surge, advém, das nossas atividades apreendidas no dia a dia.

A proposta do estudioso é que o intérprete diferencie as condutas de naturezas
prosaicas (atos) de acdes que guardam um aspecto poético quando em
performance (gestos), garantindo uma utilizagéo consciente do movimento:

criagdo/recriacado estética.

Christrian Marcadet (2008) organiza uma analise sobre o comportamento do
corpo do cantor popular durante o processo de performance, destacando que
uma das maiores necessidades e dificuldades do cantor popular € encontrar
um ponto singular, para que consiga atingir seus interlocutores. O intérprete

estabelece um jogo que manipula as expectativas do publico, tomando como
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principio gerador a busca de uma atuacdo que lhe seja propria e, dessa
maneira, convincente. E importante que o cantor trabalhe o seu corpo como
parte do projeto artistico constituidor da performance. Monteiro (2010)
evidencia que as teorias ou estudos de Stanislavski (1982), Grotowski (1971),
Barba (1995) entre outros, valorizam o corpo com suas multiplas possibilidades

expressivas, enquanto elemento fundamental a realizagéo da cena.

No campo das imagens, as teorias da performance abordam a importancia de
se construir a performance também no plano imagético mental. Em SANTIAGO
(2006), “... para tocar uma pega, O musico necessita construir uma
representacdo mental de como ela ira soar, com suas alturas, ritmos e

expressao.” (p.26)

Sobre esse processo, ERICSSON (1996) relaciona alguns tipos de
representagcdes que podem auxiliar o performer. Sendo elas:

“

. a representacdo da acdo: aquela utilizada para gerar as
sequéncias de acgbes motoras necessdarias para realizara a
performance musical, a da representacdo do objeto, que € a
expectativa detalhada da performance desejada e a da
representacdo do som, que nasce da escuta da performance e
fornece o padrao que determina o grau de sucesso obtido em

relacado a performance ideal.” (p.39 e 40)

Esta pesquisa pretende observar de que maneira a intérprete Elis Regina
organiza seu repertério de acbes (vocais e gestuais) de modo a dar vida aos

diferentes personagens observados nas duas performances.

3.1.8. Improviso

Frequentemente, ao discutirmos a performance no ambito da muasica popular,
mais especificamente, ao falarmos do fazer musical do cantor popular, é
comum observarmos uma divisdo de opinides organizada em pelo menos dois
caminhos: o daqueles que acreditam que o fazer musical popular ndo deve ter
sua construcao discutida sobre parametros “tradicionais” do ensino de musica -

por receio de que este tipo de raciocinio enrijeca e empobreca um exercicio
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considerado rico em significados - e o0 daqueles que, ao levarem para dentro da
academia a realizacdo deste repertério, observam a necessidade de alguma
sistematizacdo dessa pratica possibilitando um ensino mais embasado e

menos empirico.

Pensar o processo criativo de Elis Regina partindo de principios oriundos do
teatro pode parecer uma escolha que vai de encontro a problematica
apresentada pelo primeiro caminho, mas segundo ARAUJO (2012),
“Ao contrario do que se poderia pensar, a estruturagdo de
determinada obra em uma linha concisa de agdes fisicas, ndo
traz rigidez a performance. E é justamente por deixar o
performer seguro que Ihe permite lidar de maneira criativa e
com situacdes inesperadas e as mais diversas propostas de

improviso...” (p.80).

Tanto no teatro quanto na musica, a construcdo do improviso parte, em um
primeiro momento, do dominio das informacdes que constroem O universo
onde o mesmo sera inserido. Uma frase completamente desligada do contexto,
em ambas as escolas, ndo configuraria uma improvisacdo bem sucedida. De
acordo com STANISLAVSKI, um improviso deve partir dos objetivos propostos
pelo texto, o qué, segundo ele, geraria “pensamentos e palavras, uma espécie
de texto acidental que se tornaria vital na execucao do objetivo dado.” (2006,
p.317).

Em uma associacao livre para o contexto da partitura de uma obra, podemos
definir como objetivos 0s motivos musicais considerados essenciais a
construcdo da obra, juntamente com o texto (em existindo) que o representa.
Dessa forma, a selecdo dos motivos principais da cancdo serviria de material
gerador, profundamente conectado ao contexto do improviso. Observaremos
nas andlises das performances gravadas de Elis Regina, a sessdo denominada
“‘improviso”, onde, destacaremos as principais estruturas que configuram o

exercicio criativo de interpretacao da cantora neste trecho.
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3.2 - Sujeitos da Comunicacdao e Intertextualidade

Podemos definir a performance musical como um processo de comunicagao e

ainda como ferramenta de linguagem que segundo LARSON (2004), possui um

“...auto grau de autoreferencialidade — remete ou a sua propria
estrutura ou a outras estruturas semelhantes encontradas em
outras musicas — enquanto o significado musical se constroi
através de associacdes feitas com outras musicas, além de
associagdes paramusicais como sensacfes, cenas, imagens,

palavras, etc.” (p.3)

Mesmo a musica instrumental € construida através de relacdes, citacoes,
releituras e conexdes entre discursos ja existentes e didlogos originais (sem
assumir aqui as amplas e fundadas consideracbes acerca da
alteridade/legitimidade/ autoria do material texto/musica quanto a sua original
producdo ou formacdo discursiva). Embora Stanislavski ndo discuta esses
termos entre 0s seus principios, para dar conta das andlises propostas por esta
pesquisa partiremos de algumas definicbes oriundas da andlise do discurso
para compreendermos de que forma Elis relaciona as linguagens textuais,

musicais e cénicas presentes em sua performance.

Um evento comunicativo prevé a producdo de sentido, gerando um processo
construido por algo ou alguém que fala - o locutor - e compreendido por
alguém que ouve - o ouvinte ou interlocutor, sendo a criacao de significado o
produto principal da linguagem. Para esta pesquisa utilizaremos 0s seguintes
conceitos: locutor - € o sujeito responsavel pela enunciacéo e interlocutor é
aguele a quem é dirigida a enunciacdo e que participa dela, é aquele que

interpreta o discurso do locutor e detecta as suas inten¢gdes comunicativas.

Outro termo presente neste trabalho € o conceito de intertextualidade. Nas
palavras de ZANI (2003):
‘A intertextualidade é um dos componentes do conjunto
denominado textualidade... e pode ser compreendida como
uma série de relacbes de vozes, que se intercalam e se

orientam por desempenhos anteriores de um Unico autor e/ou
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autores diferenciados, originando um dialogo no campo da

propria lingua...”(p.123)

E importante observar que a intertextualidade pode ser dividida em: explicita e

implicita. A explicita ocorre quando a fonte original do recorte € mencionada e a

implicita, apresenta-se quando ndo ha mengéo da fonte no discurso, Ainda,
segundo KOCH (2007),

“A intertextualidade se organiza através de alguns processos,

. a citacdo é a referéncia literal a outro texto, usando parte

deste, sem modificagbes e com aspas ; a alusédo é a

reproducdo de construgdes sintaticas, substituindo algumas

figuras do texto original por outras; a estilizacdo é a

reproducéo do estilo de outro autor, no plano da expresséo ou

do conteudo, mantendo-se fiel ao paradigma inicial; a parodia

€ a imitagcdo comica de um discurso e a parafrase € a

afirmacdo geral da ideia de uma obra de modo a dar

esclarecimentos.”( p.67)

A citacdo talvez seja a ferramenta intertextual mais utilizada em musica
popular, dado ao alto grau de apropriacdo possivel ao género. Apesar de
diferentemente das citacdes localizadas em um texto linguistico escrito as
citacdbes em musica popular ndo virem delimitadas por “aspas” € possivel
observarmos marcas linguisticas ou imagéticas que delimitam fronteiras entre o
discurso do intérprete e o discurso de outrem. Essa afirmacédo é desenvolvida
por BAKHTIN (1997) ao dizer que:
“ No lugar das demarcagdes explicitas de onde comecga e onde
termina o discurso citado (necessarias para a autopreservacao
da identidade do narrador)...a lingua elabora meios mais sutis e
mais versateis para permitir ao autor infiltrar suas réplicas e

seus comentarios no discurso de outros” (p.150)

O que chamamos aqui de marcas linguisticas e imagéticas podem ser
localizadas em um contexto de performance através de alteragbes gestuais,
timbristicas, expressivas e textuais que em um primeiro momento causem (ou
nao) “estranhamento”. Um ouvinte que domine em algum nivel o universo de

referenciais musicais poderia ainda localizar uma citacdo, em uma performance
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instrumental, por exemplo, sem que o intérprete delimitasse através de uma
diferenciacéo 6bvia 0 momento em que o recorte inicia e termina. Para que isso
fosse possivel, seria necessario ao ouvinte construir interiormente uma
bagagem formada por um repertério musical que contivesse o0 texto da
referéncia. Caso contrario, a citacdo pode muito bem né&o ter seu sentido

adquirido, ou reconstruido, na linguagem propria a andlise do discurso.

Ha que se observar ainda que, a citacdo pode funcionar também como
ferramenta fortificadora de uma argumentacdo, como sugere BAZERMAN
(2006) ao dizer:
“... ndo é apenas uma questao ligada a que outros textos vocé
se refere, e sim como vocé 0s usa, para que vocé 0s usa e, por
fim, como vocé se posiciona enquanto escritor diante deles

para elaborar seus préprios argumentos” (p.103)

A partir da sugestdo de Larson (2004), de que a intertextualidade, numa
concepcao ampla, se faz presente em toda manifestacéo textual-discursiva, e
configura-se como condicdo de existéncia do proprio discurso, observaremos
de que forma essa ferramenta se relaciona com a performance de Elis nos dois

videos recortados por esta pesquisa.

Cabe também observar a condi¢cdo da intertextualidade como ponto formador
dos termos gerenciadores da construcédo dos videoclipes. Segundo BAPTISTA
(2013, p.14), o videoclipe é por si sO, “um género que nasce com base na
intertextualidade por ser ela inerente ao género audiovisual.” De acordo com o
autor,

. a presenga da intertextualidade neste género ganha uma
nova dimensdo, pois muito mais do que mera ‘traducao visual’
do som, o videoclipe, quando incorpora em si imagens que
remetem para algo que lhe é anterior, gera um novo campo de

significagdo que ultrapassa a musica...”(p.14)

A intertextualidade imagética dos videoclipes € também chamada de
intericonicidade, e segundo MOZDZENSKI (2009) funciona como
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“...um eficaz recurso para produzir determinados efeitos de
sentido, direcionando como o publico constréi seus modelos
mentais, isto é, sua interpretacdo subjetiva acerca do que esti

sendo exibido no video.”(p.3)
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4. CAPITULO lll - Revisdo de Literatura

4.1. Anélise de performance gravada

A analise de performance musical gravada vem sendo utilizada amplamente
por diferentes escolas de ensino de musica, localizando-se como umas das
principais vertentes da musicologia. Atentos a necessidade de se transpor os
limites de uma préatica musical construida unicamente sobre o que pode ser
‘lido” nas linhas de uma partitura, pesquisadores e educadores encontram na
observacdo de diferentes performances uma nova leitura sobre o importante

papel da colaboracao do intérprete para a realizacdo de uma obra.

Segundo BOREM e TAGLIANETTI (2014, p.53-69), essa ferramenta de analise
“...tem permitido uma compreensao dos objetos musicais no momento de sua
realizacdo, ultrapassando a visdo limitada de se observa-la apenas dentro do

suporte tradicional...” p.53

Quando nos voltamos para o0 sujeito a quem se destina este trabalho - o cantor
popular inserido no contexto académico - observamos uma demanda ainda
carente de praticas que deem conta de ampliar o leque de ferramentas para a
construgédo de uma performance musical de qualidade. Quando grafadas, cifras
e partituras de mausica popular oferecem pouca ou nenhuma notacdo que
oriente o cantor no que diz respeito a interpretacdo. Essa realidade somada ao
pequeno numero de professores qualificados e a falta de métodos de ensino de
canto popular considerados eficientes pela academia, indica a importancia da
utilizacdo de recursos como a analise de performances gravadas para 0O

processo de construgéo do estudo do cantor popular.

Uma breve analise sobre a musica popular brasileira nos permite observar o

potencial adaptativo da mesma e ainda segundo FALBO (2010), visualizar uma

“... versatilidade que a permitiu passar por diversas mudancas

ao longo do tempo, assimilando novas tecnologias, novos
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padrbes estéticos e novas fungbes sociais, mas sempre

mantendo seu extraordinario poder comunicativo.” (p.218)

Dentre os avancos tecnolégicos que influenciaram a musica popular brasileira,
as gravacoes audiovisuais merecem destaque. Sem que a magia dos shows ao
vivo fosse ignorada, essa ferramenta possibilitou ao ouvinte a manipulagdo do
material musical a qualquer tempo, 0 que, como no caso desta pesquisa,
permitiu ao expectador revisitar e conhecer intérpretes de épocas distintas.
Através das imagens oferecidas pelos videos, tornou-se possivel estabelecer
novos significados e relacdes com o intérprete que se aproxima do ouvinte
utilizando-se de recursos como a “encenacao, sua personalidade e o contexto
(do intérprete e do publico)...” MARCADET (2008,pg.30).

De acordo com GALARD (1997):
‘Uma composicdo musical se apresenta como um objeto
preciso. Sua execugdo por um intérprete, ainda que seja
menos facil definir o que lhe é préprio, possui, contudo, uma

existéncia distinta.”(p.74)

A afirmativa do autor aponta para uma das principais caracteristicas da pratica
da mdasica popular: a possibilidade do intérprete de apropriar-se de um
repertério sem que exista uma obrigacdo quanto a reproducéo fiel da obra
original, permitindo uma infinidade de leituras e reinvengcdes da mesma,

transformando o intérprete em uma espécie de coautor .

E imperativo, ao discutirmos a aprendizagem do cantor popular em sua origem,
observarmos que, de um modo geral, mesmo dentro da academia, € a
imitagcdo que se apresenta como uma das principais ferramentas dessa pratica.
CARLSON (2010,p.24) cita a existéncia de um “...consenso difundido entre os
tedricos de performance de que toda performance € baseada em modelo,
roteiro ou padrao de acdo preexistente.” E completa sua observagédo ao citar
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John MacAloon, que afirma “... ndo ha performance sem performance”.

Embora os avancos no campo dos estudos voltados para a musica popular
sejam cada vez mais evidentes, € necessaria a ampliacdo de um instrumental

tedrico e analitico mais consistente no que diz respeito ao exame dos
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procedimentos estéticos utilizados por compositores e intérpretes no processo

criativo da cangédo popular.

A analise da performance sera aqui utilizada para estruturar uma proposta de
leitura sobre as escolhas na construcdo da pratica musical da cantora Elis
Regina, como tentativa de apreender a partir de um modelo considerado

candnico no ambito da musica popular brasileira.

4.2. Os videoclipes e a televisdo: a construcdo de um novo perfil de

intérprete

De acordo com Corréa (2006), a expressdo videoclipe s6 comecou a ser
utilizada na década de 80. Antes disso, o termo “Clipe” - que deriva de clipping,
recorte (de jornal ou revista), pinca, ou grampo e que se refere também a
técnica midiatica de recortar imagens e fazer colagens em forma de narrativa
de video — era o termo utilizado. Inicialmente, em meados da década de 20, as
empresas Warner Brothers e a Fox Film Corporation desenvolveram aparelhos
gue sincronizavam som e imagem. Essa inovacdo possibilitou as primeiras
gravacgOes audiovisuais de performances musicais, sendo produzido em 1927,

o primeiro filme cantado do cinema.

E a partir dai que as gravadoras observam o potencial dessa nova ferramenta

para a divulgagdo de seus artistas. O videoclipe “...surge para vender um
pacote completo: musica e imagem do artista. Como ferramenta de apelo
mercadoldgico, o videoclipe também influencia comportamentos e dita moda.”

(CORREA,2006, p.2)

Houve uma transformacéo radical na forma de se produzir musica,
“‘Além das gravagoes, das fotos nas capas dos discos e das
apresentacfes ao vivo (cada vez mais sofisticadas em termos
de performance), o artista agora podia ter sua obra traduzida
nas imagens em movimento do videoclipe, inicialmente criado
como peca publicitaria para divulgagdo comercial de

lancamentos musicais, mas logo desenvolvendo padrbes
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estéticos proprios e conquistando espacos especificos no
mercado.” (FALBO, 2010, p.230)

Considerando FALBO (2010):
“As inovacdes técnicas relativas as midias sonoras também
criaram novos padrdes estéticos para atender as demandas do
mercado. Tais padrdes acabam por afetar diretamente a
performance das cancdes, interferindo em todo o processo:
desde a escolha do repertério, passando pela gravagéo, até a
reproducdo por meio de discos, fitas e das radios... Os artistas
passam a ser encarados sob uma perspectiva essencialmente

comercial...” (p.229)

O publico tinha agora ao alcance uma ferramenta capaz de traduzir e produzir
imagens que antes s6 eram possiveis em um show ao vivo ou entéo,
alcancaveis no processo criativo e pessoal de se ouvir uma cancao. Os “...
videoclipes performatizam as canc¢bes que os originam, propondo uma forma
de “fazer ver’ a cangado ...” (SOARES, 2007, p.4), muitas vezes de maneira
mais literal e completa (gracas aos recursos de edicdo de imagens) do que o
gue se podia alcancar em uma performance ao Vivo.
Nas palavras de FALBO (2010), os videoclipes
“...n&o se limitaram a reproduzir as performances ao vivo, mas
desenvolveram suas potencialidades no sentido de
complementar e até mesmo transformar o sentido das cancdes

a que estavam vinculados.” (p.230)

Dentro deste novo conceito de fazer musical midiatico, considera-se que o
primeiro videoclipe desenvolvido a partir de uma estética que buscava traduzir
em imagens o conteudo musical, foi o0 da musica Bohemian Rhapsody, da
banda Queen em 1975. Tendo como intuito divulgar o disco do grupo, o
lancamento do videoclipe garantiu que a banda ficasse no topo da lista das
mais tocadas nos programas de radio consequentemente propiciando uma
grande vendagem de discos.

Segundo Corréa (2006), o primeiro videoclipe exibido no Brasil foi América do

Sul apresentado pelo programa Fantastico, da Rede Globo, em 1975. A musica
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foi interpretada por Ney Matogrosso, sob a diregéo de Nilton Travesso. No

entanto, BOREM e TAGLIANETTI (2014, p.39-52) ressaltam que:
“..podemos vé-la (Elis) em um videoclipe cantando Mundo
deserto, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos, cuja cenografia
inclui a cantora em meio a um grupo de lutadores de karaté em
um pargue ao ar livre. A julgar pela estética cénica (com
movimentos de camara e zooms inovadores para a época), 0
fato da filmagem ainda ser em preto branco' e que essa musica
saiu no LP Ela de Elis em 1971, podemos imaginar que esse
clip foi feito em torno dessa época, antes do videoclipe colorido

de Ney Matogrosso.” (p.45)

Elis Regina encontra-se diretamente ligada ao universo televisivo desde os

primérdios de sua carreira. Como mencionado por LOPES e ULHOA (2005):
“Convém lembrar que nos anos 60, os programas de auditério
e os festivais eram muitas vezes ao vivo, e que Elis forjou sua
imagem televisiva em apresentacdes para um publico presente,

retransmitidas ao vivo pela televisdo.” (p. 48)

A construcdo dessa imagem televisiva apresentava uma intérprete
multifacetada, que ndo s6 fez parte destes programas como cantora mas
também, como apresentadora. O Fino da Bossa, programa da TV Record, foi
comandado por Elis Regina e Jair Rodrigues entre os anos de 1965 e 1968. Os
cantores eram geralmente acompanhados pelo Zimbo Trio - composto por: Luiz
Chaves (contrabaixo), "Rubinho” (bateria) e Amilton Godoy (piano) - e recebiam

ao vivo convidados como Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Dorival Caymmi e

Os Cariocas.

EX. 4 - Elis Regina e Jair Rodrigues — capa do disco Dois na bossa — Nimero 3 (1967)
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A relacédo da televisdo com o surgimento dos videoclipes e o sucesso destes
pode ser observada na mesma proporgao em que a cantora se relaciona com a
tevé e, a partir disso, consolida-se como uma das maiores intérpretes na
histéria da musica popular brasileira. Tal afirmacéo ndo deve ser encarada em
momento algum como tentativa de diminuir o papel da prépria Elis enquanto
agente de seu sucesso, muito pelo contrario. Elis Regina sobrevive - 31 anos
depois de sua morte - e se faz icone indiscutivel da MPB, mesmo depois das
inumeras transformacdes sofridas pelo género no intuito de moldar-se aos
novos padrdes da musica popular massiva. A relacédo de Elis com a televisédo

deu origem a um novo perfil de intérprete.

A importancia de se pensar essa relacdo se da pela constante afirmacdo de
pesquisadores e musicos de que a cantora teria sido a primeira intérprete
brasileira “construida” para e pela televisdo. Caetano Veloso (1997) enfatiza:
“...Elis, mesmo que nao fosse uma boa cantora, teria sua importancia garantida
na historia da musica por ter sido a primeira cantora produzida pela televisao
brasileira.”(p.123).

SILVA (2006) propde:

“...pensar em Elis nos mundos televisivos implica descrevé-la
como ator televisivo. Elis, na televisdo, mudou os rumos da
musica brasileira: 0os mundos televisivos produziram
/inventaram uma Elis e, com ela, uma nova modalidade de

articulagéo entre musica e imagem.”(p. 47)

E ainda:
“... ela (Elis) é ator televisivo de si mesma, ela é dispositivo de
ficcdo quando representa um personagem cantando em suas
musicas. Ela realiza o ludico, sobretudo naqueles registros ao
Vivo em que 0 erro, 0s riscos e o imprevisivel participavam da

cena como constitutivos da promessa do género.”(p. 47)

A localizacdo de Elis Regina na funcdo de “ator televisivo” é reiterada por
LOPES e ULHOA (2005) ao afirmarem:
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“...a cantora também teve sua imagem televisiva associada a
videoclipes... 0 que expressa diferentes combinagdes entre
géneros e subgéneros que se podem analisar para descrever
0s modos como Elis Regina foi se tornando um ator televisivo,
capaz de representar a ela mesma, no caso das entrevistas, a
diferentes personagens, no caso das cangdes que interpretou,
e a uma estética musical televisiva que acabou sendo

reconhecida como Musica Popular Brasileira...”(p. 51)

E importante pensar que o sucesso da cantora se fez em um momento dentro
do qual normas, técnicas e conceitos da MPB eram construidos. Segundo
AZEVEDO (2013),“Cantores em performance (n&o so televisiva) colocavam-se
em constante negociacdo com normas e regras de interpretacdo.”(p.177)
Segundo SOARES (2007):
“‘Neste principio, cantores, bandas ou grupos musicais
passavam a ser, também, “astros” da TV, aparecendo
frequentemente nas emissoras, lado a lado, por exemplo, a

atores, apresentadores, artistas de novelas, etc.”( p.11)

O autor também apresenta o papel dos videoclipes e da televisdo na

ressignificacdo das funcdes do intérprete ao dizer que:
“As execugdes midiaticas das cangdes populares massivas nao
s6 permitiram tornar as vozes dos cantores familiares ao
cidaddo comum, como também resultaram na identificacao
destes cantores a partir dos signos. Ou seja, a performance
passa a ser dotada de camadas e os artistas, com isso,
passam a estar “disponiveis” em inumeros signos em

circulagdo.” (2007, p.6)

Pensar a performance da musica popular em camadas e a transformacgéo do
intérprete em um ator televisivo s@o definicbes facilmente aplicaveis ao
contexto do cantor popular da atualidade. O videoclipe continua
transformando-se estética e funcionalmente na mesma proporgcéo em que néo
€ possivel se pensar em um cantor popular que ndo necessite articular seu

trabalho em espacos midiaticos diversos.
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4.3. Elis Regina e Rita Lee

Verificar a histéria que envolve a parceria entre Elis e Rita Lee implica dar
sentido aos significados implicitos nas performances observadas neste
trabalho. Elis Regina e Rita Lee sdo consideradas duas personalidades
emblematicas da musica popular brasileira e sdo ainda mais conhecidas por

suas performances cénicas, ricas em expressao, significado e irreveréncia.

Rita Lee, cantora, compositora e ex integrante dos grupo musicais Os
Mutantes (1968-1972) e Tutti Frutti (1973-1978), construiu sua carreira
constantemente extrapolando os “limites” das performances musicais de sua
época. Arrojadas, suas composicfes trazem letras construidas por um humor
acido e critico, que desafiou inclusive a ditadura militar. Rita cunhou para si
varias personas’, vividas dentro e fora dos palcos. Suas performances s&o
compostas por acessorios como roupas, chapéus, perucas ou quaisquer outros
objetos pouco convencionais - como uma bomba de dedetizacdo utilizada
COmo recurso cénico-musical em uma performance de Le Premier Bonheur du
Jour, com Os Mutantes em 1968 - capazes de ampliar o efeito de suas
escolhas interpretativas. Podemos observar nas imagens a seguir, que a
ecolha por esses recursos se manteve ao longo dos anos, mesmo durante sua

carreira solo.

* Persona significa mascara. A palavra vem do teatro grego, onde cada personagem utilizava
uma mascara para construir seu personagem. A palavra personagem, por sua vez, surgiu da
palavra persona. Fonte: Psicologia Online, http://www.psicologiamsn.com/2011/01/persona-
jung.html
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Ex. 5 - Rita Lee em diferentes momentos da carreira. A expressividade construida através da
utilizagc&o de acessorios, expressdes faciais e gestuais.

Ha muitas semelhancas entre Elis e Rita no que diz respeito a um intenso
desejo de criar e reinventar o que era feito nos palcos. Embora tivesse um
estilo considerado menos “alternativo” do que o de Rita Lee, Elis Regina
transformava seus shows em verdadeiros espetaculos, compostos ndo sé por
figurinos e cenarios mas, também, por bailarinos e atores. E imporante
destacar que, embora a intérprete buscasse trazer para sua performance
elementos de outras artes, seus shows ainda eram essencialmente musicais.
Alguns deles foram construidos de modo a serem “costurados” por um roteiro,

que visava enriquecer a escolha do repertério.

“ A i
Ex. 6 - Elis Regina em diferentes momentos da carreira. A expressividade construida através
da utilizagdo de acessorios, expressdes faciais e gestuais.
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Congquanto o cenario musical brasileiro reservasse espaco para as duas
cantoras e suas propostas inovadoras, 0 comec¢o dessa parceria nao foi dos
mais equilibrados. A relagdo das intérpretes era extremamente conflituosa,

como explica Rita Lee em entrevista a Astrid Fontenelle (2009):

Em [00:00:22, Rita Lee responde a Astrid Fontenelle] a gente
tinha se cruzado varias vezes... [Elis] ndo gostava mesmo,
odiava [0s] Mutantes, aquela coisa de rock’nroll, guitarras ...
Elis passou varias vezes... ndo me viul... Acho que ela ia me
dar uma porrada se eu chegasse para pedir um autégrafo ou

um beijinho...

O relacionamento entre as intérpretes toma rumos bem diferentes no ano de
1976 com a prisao de Rita Lee acusada de posse de drogas. Segundo Rita, em
entrevista a Astrid Fontenelle, LEE e REGINA, 2011 em [00:01:22], ela, que
estava gravida, recebeu uma Unica visita enquanto esteve presa: a de Elis
Regina. Rita estava doente e Elis teria feito um grande escandalo até que a
intérprete fosse atendida por um médico. Apds ficar 40 dias presa e ser
sentenciada a um ano de prisdo domiciliar, Rita Lee passava por grandes
dificuldades financeiras e encontrou apoio mais uma vez em Elis. Elis Regina

encomenda algumas musicas a cantora, entre elas Ald, alé6 marciano.

Desse episodio resultaram varias parcerias musicais, uma delas configurou a
participacédo de Rita em um show de Elis cantando Doce de Pimenta, composta
por Rita Lee e Roberto de Carvalho em homenagem a cantora. Sobre esse
video BOREM e TAGLIANETTI (2014, p.39-52) evidenciam que:

“E notavel como, além de introduzirem diversos subtextos
ligados a prisdo de Rita Lee e posterior génesis de sua musica
composta para Elis, as duas cantoras coordenam, dentro do
periodo de tempo de oito compassos de cada chorus
instrumental, uma encenacao que combina falas nédo ritmadas,
gestos aparentemente aleatorios, expressdes faciais e uma

ampla movimentagao pelo palco...” (p.44)
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Ex. 7 - Elis Regina e Rita Lee — Doce de Pimenta — Teatro Aquarius

Esse encontro reitera a familiaridade da intérprete e da compositora com o
processo de construcdo da performance musical, pois ambas empregam
gestuais e expressodes articuladas que buscam amplificar o sentido de deboche
contido no texto musical, indicando a possibilidade de observarmos as
escolhas interpretativas por Elis Regina através de uma 6tica oriunda da escola

do teatro.
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5. CAPITULO IV - ANALISE DO VIDEO 1
5.1. Circunstancias dadas e identificacdo dos personagens

Iniciaremos a observacgéo das informacdes oferecidas pelos compositores para
a construcdo da interpretacdo do cantor através de uma leitura da lead sheet
da obra. Esse material foi editado por Almir Chediak no Songbook: Rita Lee
Vol. 2, dada a impossibilidade de se ter acesso aos manuscritos ou versado de
partitura editada pelos proprios compositores e por serem 0s songbooks de
Chediak uma das fontes para a leitura da musica mais utilizadas pelos alunos

de canto na academia.

Alo, alé marciano
Roberto de Carvalho e Rita Lee
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Ex. 8 - Partitura de Ald, ald, marciano de Rita Lee e Roberto de Carvalho. Fonte: Songbook:
Rita Lee Vol. 2, CHEDIACK, Almir. (1990)

ARAUJO (2012, p.36) salienta que algumas perguntas podem auxiliar o

intérprete a localizar ou definir as circunstancias dadas, como por exemplo:
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Onde ocorrem as acdes descritas pelo texto? Por qué? Como? Quem as
executa? Qual a época? Dessa forma, observamos que o texto trata de uma
tentativa de didlogo entre um humano e um extraterrestre, aqui definido pela
figura do marciano. Os personagens encontrados podem ser assim definidos: o
‘locutor” (humano) e o ‘“interlocutor” (marciano). O “locutor” pode ser
identificado como um agente sem classe social delimitada, que informa ao
“‘interlocutor” sobre uma crise que estaria acontecendo na sociedade, mais
especificamente, na esfera do que este chama de high society (alta sociedade).
N&o se trata, no entanto, de um dueto organizado sobre frases de um dialogo.
O “interlocutor” ndo se apresenta enquanto personagem ativo em momento

algum na obra.

Na tentativa de localizarmos no “tempo” o contexto da cena, observaremos o
momento de escrituracdo da peca. Rita Lee e Roberto de Carvalho
compuseram Al9, alé, marciano a pedido de Elis junto com um grande grupo de
outras musicas em meados de 1976. O contexto principal delineava a Ditadura
Militar: censura, tortura, prisées, exilio. Algumas palavras utilizadas no texto
nos permitem alcancar que o “quando” inferido na composicdo do cenario
imagético da peca faz referéncia a cenas do cotidiano dos compositores. A
critica e o descontentamento encontraram na vertente comica e debochada,
travestida no absurdo de uma “conversa” entre um humano e um extraterrestre,
a possibilidade de dar voz aqueles que sofriam os efeitos do regime politico em
que o pais se encontrava. A pilhéria na voz de um dos maiores icones da

musica popular brasileira foi rapida e facilmente aclamada pelo publico.

O texto ndo nos permite delimitar, a principio, onde ocorre a conversa descrita
na peca. Como a intencdo aqui é observar as escolhas e acbes de Elis na
interpretacdo desta obra, ndo faremos o exercicio de compor o contexto
envolvido diretamente. Aplicando-se 0s mesmos questionamentos a realizagédo
da performance de Elis Regina no Video 1, verificaremos que a cantora recorta
da obra ambos os personagens definidos anteriormente como “locutor” e
“‘interlocutor”. A versatilidade da intérprete ganha espaco neste momento,
guando cenicamente desdobra a personalidade do “locutor” em uma terceira,

sendo esta o elemento que da vida aos individuos a quem se destinam as
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criticas do mesmo. O terceiro personagem é o0 ‘representante da alta

sociedade” em crise.

5.2. Caracterizacao dos personagens

Em AIl6, alé, marciano, a imaginacdo de Elis Regina deu origem a
personificacdo de trés personagens distintos que negociam suas participacdes
na performance da cantora: o “locutor”, o “interlocutor” e o “representante da
alta sociedade”. Faremos a seguir uma analise das componentes escolhidas
pela artista para a definicho de cada um deles, levando-se em conta as
diferenciacdes quanto a caracterizacdo externa dos personagens e recursos de

voz e de fala.

5.2.1. O “locutor”

5.2.1.1. Caracterizagdo externa

O “locutor” € o personagem responsavel por enviar uma mensagem. Humano e
sem classe social definida, pode ter sua caracterizacdo resolvida enquanto
“persona” na figura do proprio intérprete. Realiza um discurso critico sobre a
crise e a desestruturacdo da “alta sociedade” em um contexto temporal que é
passivel de ser observado também na realidade contextual em que se encontra
a cantora. Quanto a caracterizacdo externa do personagem, uma analise do
gestual e das expressodes faciais do mesmo nos permite inferir que, de uma
forma geral, ele apresenta-se com o tronco ereto, sofrendo variacbes sutis
apesar da grande movimentacdo no palco. Os bracos efetuam movimentos
mais enérgicos, mas ainda de forma alongada, havendo pouca utilizacdo de
gestos que destaguem maos e dedos. O rosto é expressivo, mas sem
exageros, denotando maturidade e certo nivel de superioridade em relagéo ao
personagem que representa a alta sociedade.
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Ex. 9 - Diferentes expressodes faciais do “locutor” em Al, alé, marciano
(Video 1 - 1980). Respectivamente em:[00:0016],[00:01:38],[00:02:25].

5.2.1.2. Voz, fala e diccéo:

Assumindo a definicdo de que o “locutor” é a prépria intérprete, a voz do
mesmo é definida pela voz de Elis. O timbre é aberto e claro e a dicgdo é bem
articulada. Cada palavra € pronunciada evidenciando a intencédo de que o texto
seja claramente compreendido. Este personagem ndo apresenta falas

desligadas do texto original da cancéo.

5.2.2. O “interlocutor marciano”

5.2.2.1. Caracterizacdo externa

O “interlocutor”, definido pela obra como o “marciano”, é apresentado pelo
“locutor” uma Unica vez em toda a performance em [00:00:18], ainda que a
frase que da origem ao gestual que o apresenta se repita em outros trés
momentos na peca ([00:00:55], [00:01:36] e [00:02:26]). O gestual que o
introduz no discurso pode ser descrito por um movimento vertical ascendente
de cabeca e pela elevacdo dos olhos da intérprete, imediatamente depois da
execucao da frase que inaugura a conversa entre os sujeitos: “Al, alb,

”

marciano...” (como observado no Ex.9). Executado o gesto, 0 movimento &
desfeito, dando continuidade a performance da intérprete. A partir deste

momento, o “interlocutor” permanece implicito na cena.
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Ex. 10 - a, b, c e d — Apresentagéo do “interlocutor” marciano em Alg, ald, marciano de Roberto
de Carvalho e Rita Lee (Video 1). De [00:00:17] a [00:00:19].

-

5.2.2.2. Voz, fala e dic¢éo:

A observacao deste item ndo se aplica a este personagem.

5.2.3. O “representante da alta sociedade”

5.2.3.1. Caracterizacdo externa

Este personagem presta-se as intencdes de ironia refinada da intérprete. Como
personificacdo do extrato social que é alvo das criticas da obra, o
‘representante da alta sociedade” elenca, de forma extremamente caricata,
gestos, expressoes faciais e falas que delimitam um sujeito esnobe e futil
desconstruido aos olhos do publico. Seu corpo é constantemente alterado: o
tronco recolhe-se e alonga-se em posi¢coes diversas. Bragos, maos. dedos, e
agui, também as pernas, flexionam-se ora delicadamente, ora enfaticamente,
compondo um personagem elegante, mas afetado e delineado pelo exagero. O
rosto € marcado por expressdes ampliadas: olhos exageradamente abertos ou

fechados, labios contraidos ou expandidos ao extremo.
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Ex. 11 - Diferentes expressdes faciais do ”representéﬁte da alta sociedade” em Al6, alb,
marciano (Video 1 -1980). Respectivamente em: [00:00:45],[00:01:36] e [00:01:49].

5.2.3.2. Voz, fala e diccéao

Para a composicdo do “representante da alta sociedade”, o timbre é
frequentemente alterado, a emissdo € anasalada variando-se a intensidade
com que este recurso é utilizado. Os labios encontram-se mais rigidos devido a
uma maior utilizacdo de expressdes faciais exageradamente caricatas,
tornando a articulacdo comprometida e distorcendo assim as palavras.
Observa-se ainda que a colocacdo da voz tende a soar exageradamente
“‘impostada”, verificando-se também o uso do glissando, na tentativa de

enfatizar o carater esnobe atribuido ao sujeito.

5.3. Unidades da obra

As unidades serdao organizadas de acordo com a divisdo musical sugerida por
Elis Regina, quanto a forma da musica e também quanto a divisdo do poema.
Esse exercicio de “recorte” do material musical e textual, serve a analise na
tentativa de extrair o maior numero de informagbes possivel que possam
auxiliar o intérprete no entendimento e aprendizado do repertério e na
composicdo de sua performance e seus personagens. Como sugerido por
Stanislavski, as varias sec¢des organizadas aqui devem ser reagrupadas para a
realizacdo da performance, garantindo que o conteudo fracionado possa ser

executado de forma fluida.
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COMPASSOS SESSOES MUSICAIS

la4 INTRODUCAO

5a8 Reapresentacéo da INTRODUCAO com voz
9az20 A

21 a 27 B

28a31 INTRODUCAO

32a43 A2

44 a 51 B2 _

52 a 55 INTRODUCAO

56 a 67 A3

68 a 74 B3 }

75a82 INTRODUCAO mais repeticéo
83 a 94 A

95 a 98 B—frasesle?2

99 a 126 IMPROVISO

Ex. 12 - Compassos e sessfes musicais.

SESSOES MUSICAIS

UNIDADES MENORES

UNIDADES
MAIORES

INTRODUCAO

A Os personagens, a
guerra, a critica.

A2 A crise, o abandono do
luxo, o egocentrismo.

A3 O caos, a bagunca, as
patrulhas, manifestacdes
de insatisfacao.

B Reforco da condicéo
decadente da sociedade

IMPROVISO Intertextualidade,

subtexto, pilhéria.

Apresentacao dos
personagens e da
mensagem.

A crise da alta
sociedade.

A intensificacdo da
crise.

A “descida” da alta
sociedade.
Intervencdes do
‘representante da
alta sociedade.”

Ex. 13 - Sessbes musicais, unidades menores, unidades maiores.

SESSOES MUSICAIS TEXTO
INTRODUCAO
A AlO, ald, marciano

Aqui quem fala é da Terra
Pra variar estamos em guerra
Vocé nem imagina a loucura
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O ser humano ta na maior fissura por
que
Ta cada vez mais down o high society

INTRODUCAO

Down, down, down
B2 O high society
Down, down, down
O high society
Down, down, down
O high society
Down, down, down

Alo, alb, marciano
A3 A coisa ta ficando ruca
Muita patrulha, muita bagunca
O muro comegou a pichar
Tem sempre um aiatola pra atola Ala
T& cada vez mais down o high society

Ha ha

INTERLUDIO Ai, meus sais
Meu Deus
Oh
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O ser humano ta na maior fissura por
que
Ta cada vez mais down o high society

Down, down, down

B4 —frasele?2 O high society
Down, down, down
O high society

Ah! Gente fina € outra coisa entende
IMPROVISO Ai! Ja ndo se fazem mais contries

como antigamente, né? Queridinha.

High society, high society, high

society, high society.

Ai, que transcendental que € o jazz,

nao?

Ex. 14 - SessOes Musicais e Texto.

No processo de andlise e observacdo das unidades constituidoras da
performance de Elis no Video 1, destacamos incialmente dois momentos: a
apresentacao e a reapresentacao de A, mais especificamente, o trecho definido
pelos recortes comecando em [00:00:27] e [00:02:39]. Ambos os fragmentos

séo definidos pela frase: “... o ser humano ta maior fissura por que...”, no
entanto, a cantora propde realizagcdes gestuais diferentes para cada um dos
momentos. O repertério de acbes escolhido organiza-se de modo a ampliar e
reforcar o sentido pretendido por Elis ao construir uma ideia imagética da

expressao “fissura”.

Na apresentacdo de A, de [00:00:27] a [00:00:31] ao iniciar a frase que
apresenta a condicdo do ser humano que “esta na maior fissura”, a cantora
fecha rapidamente os olhos, semicerrando os labios e também os dentes,
chacoalhando levemente a cabeca. Além disso, emprega um timbre anasalado
e trémulo, como quem vivencia um momento de “frisson”. A articulagdo do texto
ndo é clara em virtude da posi¢cdo dos dentes e dos labios. O rosto sofre
poucas alteracdes e apresenta certa rigidez, reiterando a ideia de “torpor” em
que se encontra o personagem. A palavra “fissura” € tomada de empréstimo
para sublinhar também o sentido de loucura, pressao, e até mesmo de ruptura
por parte de um personagem até entdo anestesiado pela boa vida da alta

sociedade.
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Ex. 15 Expressoes faciais no trecho de [00:00:27] a [OO 00:30]“..0 er humano ta na‘maior
fissura...” em Al6, al6, marciano (Video1 - 1980).

Na secdo A4, o gestual empregado por Elis para destacar a “fissura” em que se
encontra o personagem é reforcado e ampliado em relacdo ao primeiro recorte.
A solugéo cénica encontrada pela cantora para o trecho inicia-se em [00:02:39]
e a acao é dada pela utilizagdo dos membros inferiores da intérprete.

Lentamente, o corpo de Elis Regina € projetado em um movimento vertical para
baixo, produzido pela aducéo dos joelhos e pelo deslocamento do quadril em
direcdo ao eixo do corpo. O tronco e os bracos permanecem imoéveis e
relaxados, acompanhando o movimento. A cabeca repete o leve chacoalhar
visto anteriormente, enquanto os olhos, labios e dentes apresentam-se
semicerrados mais uma vez, tornando a diccdo comprometida e reafirmando a

ideia de “fissura”. O timbre novamente é anasalado e trémulo.

S

Ex. 16 - Refor¢o e ampliagéo de gestual, aducdo dos joelhos e movimento vertical do tronco,
em Alb, al6, marciano, (Video 1 - 1980). Iniciando em: [00:02:39].
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Nesse momento, a intérprete parece responder o “porqué” da fissura do ser
humano ao ampliar e ressignificar o conteddo proposto pelo subtexto, quando
sugere o uso de uma substancia inalavel com uma longa e rapida inspiragdo no
trecho de [00:02:44] a [00:02:45].

A

y & |} 4 f
Ex. 17 - Ampliagdo do contetido proposto pelo subtexto: sugestédo de uso de substancia

inalavel. Em Al6, al6, marciano (Video 1 - 1980), aos [00:02:44].

N&o ha inferéncia a este acontecimento no texto da obra, tdo pouco qualquer
indicacdo que nos permita entender que a “fissura” em que se encontra o ser
humano seja causada por drogas, ou ainda que, o0 uso de drogas por parte do
personagem acontece em virtude do panorama da crise que vivencia a alta
sociedade. Trata-se, portanto, de mais uma escolha de ac¢des da intérprete que
sugere ao publico informacdes criadas por ela para aquele personagem. O
gesto ganha destaque ao ser realizado segundos antes de uma pausa no

acompanhamento, garantindo a intensificacao da percepcao do subtexto.

Podemos observar através das lead sheets que Elis utiliza-se de uma pausa
Légica para criar uma pausa Psicoldgica, fazendo com que o subtexto - através
das imagens visuais e sonoras (inalagdo rapida) - seja recebido pelo publico

com um impacto muito maior.
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Psicoldgica

Ex. 18 - Relagéo texto-musica-cena em Al§, ald, marciano — Pausa Ldgica e
Psicoldgica, (Video 1 — 1980).

Segundo Araujo (2012), € necessario ter cuidado para que o subtexto ndo seja
desprovido de significado, para que nao perca sua conexdao com a obra
original, da mesma forma que ndo pode ser extremamente complicado e
carregado de tal maneira que impeca o fluxo do texto. Elis demonstra encontrar
equilibrio na construcdo de seus subtextos, sendo capaz de transmitir as
informacdes que deseja de modo claro, atingindo o publico instantaneamente.
Por sua vez, o publico responde com risos a pilhéria da cantora. Ha aqui
também, uma alteracéo radical da postura do personagem: os olhos se abrem,
a articulacdo ocorre sem obstrucfes, 0 corpo retoma a posicéo inicial e se
inicia uma caminhada com passos marcados e tronco ereto. O rosto é
extremamente expressivo e muito distante daquele apresentado no inicio da

frase.

Ex. 19 - Alterac&o do tdnus gestual e expressivo. Ampliacéo e intensificacdo de gestos e
movimentos. Ald, alé, marciano (Video 1- 1980). Em [00:02:43].

67



Essas alteracfes podem ser entendidas como sendo resultantes da substancia
supostamente “inalada” pelo personagem. Esse “efeito” pode_ser observado
ainda nos compassos que se seguem, onde a intérprete canta “Down, down, o
high society.” [00:02:50] repetidas vezes e opta pela escolha de um gestual e

expressividade que contrariam a imagem de alguém que esta sofrendo com

uma crise.

: -
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Ex. 20 - Expressdes faciais contrarias ao discurso musical e textual. Ampliacao e reforco do
subtexto criado pela cantora para a ideia de “fissura”. (Video 1 - 1980) em [00:02:48].

Durante toda a performance de Elis neste video, a cantora utiliza-se da
construcdo de imagens visuais que relacionam ou ndo sua interpretacdo com
as imagens sonoras propostas pelos compositores. O sentido sugerido pelo
texto, com a repeticdo da expressdo “down” - que segundo o Dicionario
Michaellis representa um “movimento em descida, declive, revés de fortuna” - e
também pela construcdo melddica proposta pelos compositores (melodia
estruturada por graus conjuntos descendentes e um salto de 3° maior), é
cantada pela intérprete com um sorriso no rosto e com gestos dotados de um
elevado grau de energia. Elis rejeita assim os sentidos descritos por texto e
musica e reafirma os significados criados pelo gestual realizado por ela na
apresentacao do subtexto, retomando também o papel do terceiro personagem

(o “representante da alta sociedade”) como ferramenta de ironia e deboche.
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Ex. 21 - Contorno melddico descendente enfatizando o sentido de “Down” — relagéo texto-
musica-cena Al6, alé, marciano (Elis Regina - Grandes Nomes — 1980).



Ainda sobre o0 mesmo texto (Down, down, o high society...) - agora aplicado ao
momento iniciado em [00:03:03] que se localiza na sessao que chamamos de
IMPROVISO - observa-se que Elis desloca-se pelo palco primeiramente
andando de costas e posteriormente no sentido contrario, com passos firmes e
elevando os pés do chdo como quem sobe ou desce degraus. No momento em
que anda em direcdo ao publico, os joelhos estdo fletidos e o corpo sofre uma
leve curvatura, como se a intérprete quisesse dar a impressdo de estar se
movimentando de uma posi¢cdo mais alta para outra mais baixa, retomando o

sentido proposto pelo texto e pelo desenho melédico da obra.

Ex. 22 - Movimento de flexdo de joelhos e tronco enfatizando o sentido de descida em “Down,
down, down, o high society” de [00:03:02] a [00:03:09].(Video 1 - 1980) .

z

Outro ponto importante a ser observado nesta performance é utilizacdo da
intertextualidade. Essa afirmacdo soa redundante se assumirmos que todo
discurso €, naturalmente, composto de intertextos. O termo refere-se neste
recorte, a capacidade da intérprete de dialogar com repertérios musicais
distintos que se utilizam de temas (neste caso, textuais e musicais)
semelhantes, ampliando seu repertorio de ag¢bes e tornando a performance
ainda mais rica. Em [00:03:17], Elis Regina utiliza a técnica vocal chamada
drive - que produz um som rouco e grave, adjetivado frequentemente também

como “sujo” e “rasgado’- para realizar uma alusdo® & outra obra, tendo como

> Ver tépico: Sujeitos da Comunicacéo e Intertextualidade
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material textual a expressao “high society”. Esta técnica vocal utiliza o apoio
diafragmatico juntamente com “distorcbes” do som produzidas pelas pregas
vocais e laringe. Elis propde uma estilizacdo, por meio de uma série de
gestuais e também de um timbre que permite ao ouvinte relacionar referéncias
de outro cantor que detinha tais caracteristicas vocais como marca. Louis
Armstrong (1901-1970), famoso cantor, compositor e multi-instrumentista
americano, mundialmente conhecido como icone do jazz, tinha como principais
caracteristicas vocais 0 timbre rouco e grave e uma articulacdo que se
configurava pelos labios expandidos lateralmente em uma espécie de sorriso

que semicerrava os dentes com frequéncia.

Ex. 23 - Louis Armstrong (1901-1970), expressao facial resultante da utilizacdo de uma
articulacéo limitada pelos labios expandidos lateralmente e os dentes semicerrados.

Embora Elis Regina nunca tenha afirmado que o trecho em questdo se tratava
de uma referéncia ao cantor, o que valida essa hip6tese é também o fato de
Louis ter gravado em 1954 a cancédo High Society Calypso de Cole Porter
(1919 — 1954). A obra faz parte de um conjunto de musicas escritas para o
musical The Philadelphia Story de Philip Barry que em 1956 tornou-se um filme

com o titulo High Society.
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EXx. 24 - Louis Armstrong cantando High Society Calypso no filme High Society (1956).

Outro momento em que se pode observar a intertextualidade no trabalho de
Elis em Al6, al6, marciano (Video 1), € em [00:03:22], quando a cantora
modifica mais uma vez seu timbre e seus gestuais para compor outro recorte ,
agora sobre a letra da sesséo B “Down o high society...”. Com um timbre mais
agudo, impostado e com grande presenca de vibratos, a intérprete faz
referéncia ao estereotipo das cantoras de jazz (mais uma vez recorrendo a

estilizacdo) ao acompanhar o movimento da melodia com a méo, efetuando um

a espécie de regéncia.

Ex. 25 - Elis Regina, Ella Fitzgerald e Etta James - gestual caracteristico do jazz que simula
uma espécie de regéncia da melodia.

A escolha do jazz como referéncia intertextual proposta por Elis ndo parece ter
se dado ao acaso. O estilo é frequentemente considerado objeto de consumo
das elites, tornando-se assim, outro aditivo a critica que a cantora faz.

A intérprete encerra esta grande sessdo com a frase: “Ai que transcendental

que é o jazz, nao?”, retomando 0s gestuais do personagem “representante da
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alta sociedade” e com ele o tom futil, alienado, que aliado ao contexto gera a
ideia de deboche. Cabe ainda observar a utilizagdo de palavras em inglés nos
trechos da letra que falam da alta sociedade, reiterando o uso da lingua como

signo de elegancia e status de uma classe emergente.

E interessante considerar que, embora o texto da musica sugira que o “locutor”
seja 0 personagem a dominar a apresentacdo musical da obra, (ja que a
funcdo deste é de transmitir a mensagem), o sujeito que conclui a performance
€ o “representante da alta sociedade”. A escolha cénica torna-se um recurso
dotado de intenso deboche, pois, durante a execucéo da frase final “... Down,
down, down.” (de [00:03:41] a [00:03:43]) a intérprete escolhe utilizar um
gestual de mdo que se organiza a partir de um movimento ascendente,
obedecendo ao mesmo desenho ritmico proposto pela melodia cantada no
trecho. No momento do gesto, a melodia apresenta um movimento
descendente, que junto com o texto enfatizam o declinio sugerido pela
expressao “Down”. Observa-se ainda que movimento por si s6 € carregado de
intenso significado, pois reitera a postura esnobe e excessiva do personagem

da alta sociedade.

! -l T 4 _J {
EX. 26 - Gesto ascendente de m&o contrariando o movimento descendente descrito pela

melodia. Em: [00:03:41] no (Videol - 1980).

Logo apds esse momento, em [00:03:46] a performance de Elis termina com a
simulacdo de um choro, que se transforma em riso assim que a plateia aplaude

e aclama a interpretacao da cantora.
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6. CAPITULO IV - ANALISE DO VIDEO 2

6.1. Circunstancias dadas e identificacdo dos personagens:

Partindo-se do principio de que se trata da observacdo da mesma obra, sob o
ponto de vista de duas performances gravadas, realizadas em contexto e
momentos diferentes, consideramos ser do mesmo material inicial de
referéncia (lead sheets). Iniciaremos essa andlise a partir da constru¢do dos

personagens propostos por Elis para este video.

6.2. Caracterizacdo dos personagens

6.2.1. O “locutor”

6.2.1.1. Caracterizacdo externa

Quanto ao perfil do locutor, no Video 2, observa-se mais uma vez um
personagem que tenta estabelecer contato com um extraterrestre (“interlocutor”
marciano) buscando apresentar suas criticas e opinides sobre a situacao social
que observa. O “locutor” € novamente definido aqui pela figura da propria
intérprete .Sobre a caracterizacdo externa do personagem é possivel dizer que
o gestual e a utilizacdo do corpo de um modo geral séo limitados, mas nem por
isso, menos expressivos. O estilo de gravacao de videoclipe oferece tomadas
que evidenciam o0 rosto e a parte superior do corpo da intérprete que
permanece sentada em 2/3 do video. Em dois momentos, contabilizando
alguns segundos, Elis movimenta-se para colocar-se sentada em frente ao
cenario, aparecendo em pé: de [00:01:05] a [00:01:31]. No entanto, mais uma
vez € possivel observar somente a parte superior de seu corpo, ja que, neste
momento, a cantora interage com o0s objetos da cena, colocando-se atras de
uma “maca” onde se encontra o terceiro personagem, que representa a alta

sociedade.

Ainda sobre o corpo do “locutor”, observa-se uma grande utilizagédo de ombros,

maos e cabeca, que se colocam em diferentes posicbes. Seu rosto €
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expressivo, sobrancelhas, olhos e boca articulam-se de modo a contar uma
histéria e suas nuances. As expressfes do personagem parecem organizar-se
de forma controlada, embora deem espaco para momentos de ironia e
deboche, onde podemos observar uma ampliacdo dos gestuais realizados em
outros momentos e também uma execucdo mais exagerada das expressdes
faciais. Esses momentos nos quais a intérprete utiliza-se da pilhéria como
ferramenta de sua interpretacdo, localizam-se na apresentacdo da sessao B,
de ([00:00:28] a [00:00:41]) e em suas reapresentacdes, quando a cantora
aproveita para “imitar” de forma caricata o “representante da alta sociedade” de
guem fala o texto e que, nesta performance, apresenta-se em segundo plano

na imagem.

Ex. 27 - A pilhéria como recurso interpretativo. O deboche nas expressodes do “locutor”. (Video
2 —1980), em [00:00:28].

6.2.1.2 Voz, fala e diccéo:

A voz do “locutor” é definida por um timbre aberto. A dic¢do ora se apresenta de
forma clara, ora de modo a evidenciar certa “pregui¢a” por parte da intérprete,
provavelmente em relacdo ao personagem “representante da alta sociedade” e
a postura fatil que 0 mesmo apresenta. Quando na sessao B, em: “Ta cada vez
mais down na high society...”, a flacidez da diccao e articulacéo desleixada dos
versos amplia o sentido do deboche pretendido por Elis. Ainda no mesmo
excerto, o timbre altera-se por conta de uma maior impostacao da voz soando

mais nasal do que no restante da obra.

No trecho final da musica, onde o “locutor’ apresenta variagbes do motivo
musical formador da sessdo B, a intérprete utiliza-se da voz falada para
acrescentar frases que elucidam ainda mais a satira ao sujeito da “alta

sociedade”, reforcando o carater caricato atribuido a ele.
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6.2.2. O “interlocutor”

6.2.2.1. Caracterizagdo externa

Através do levantamento das circunstancias dadas pela obra no inicio da
andlise anterior, chegamos a definicdo do segundo personagem como sendo 0
extraterrestre, o “interlocutor” marciano a quem se destina a mensagem do
“locutor”. No Video 2, é possivel mantermos essa definicdo, mas a intérprete
nao faz nenhuma referéncia gestual ou vocal que tenha como funcao localizar
0 marciano na cena. E possivel admitir um nivel ainda mais profundo de ironia
se considerarmos que o0 marciano pode vir a ser definido pelo ouvinte da
performance que, eventualmente, colocando-se alheio a crise descrita pelo
texto, estaria escolhendo viver um distanciamento da realidade de tal modo a
assemelhar-se a um ser vivente em outro planeta. O “interlocutor” pode ser
pensado como uma alusdo ao sujeito social que se encontra alienado em

relacdo a crise existente no pais naquele momento historico.

6.2.2.2. Voz, fala e dicgéo:

Neste caso, a analise da voz, fala e da diccdo néo se aplica.

6.2.3. O “representante da alta sociedade”

6.2.3.1. Caracterizacdo externa

O terceiro personagem - “representante da alta sociedade” a quem se destinam
as criticas feitas pelo “locutor” - é apresentado no videoclipe pela prépria
cantora que se utiliza de roupas, maquiagem e cenario para compor a sua
caracterizagdo. Podemos observar suas aparicdes no videoclipe nos quadros

abaixo:
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Cenario

O papel do
personagem

Gestual e
Expressividade

CENA 1

Quarto:

O “representante
da alta sociedade”
apresenta-se
sentado em uma
cadeira, falando ao
telefone. Os moveis
sao dotados de
requinte, bem como
aroupaea
maquiagem
utilizada pela
cantora.

O personagem
parece conversar
amenidades ao
telefone.

L&bios e olhos
acompanham
movimentos de
bracos, cabeca,
maos e ombros na
tentativa de compor
0 gestual e
expressoes de
alguém que fala ao
telefone. O
repertorio de
gestos apresenta
um personagem
gue denota certa
dramaticidade e
afetacao através
dos movimentos.

Ex. 28 - Tabela descritiva dos componentes da Cena 1.(Video 2 -1980).

k

RS - A ,
Ex. 29 - Os personagens na cena. O “locutor” e “representante da alta sociedade”. Em
[00:00:05] no Video 2.

a

A i L

3
e
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Cenario

O papel do
personagem

Gestual e
Expressividade

CENA 2

Sala de massagem:
o0 “representante da
alta sociedade”
aparece deitado em
uma maca,
vestindo um roupéao
branco e com os
olhos cobertos por
dois algoddes. Ha
presenca de 3
figurantes na cena
gue simulam uma
conversa e uma
sessao de
massagem.

O “representante
da alta sociedade”
interage
cenicamente com o
“locutor”
principalmente no
trecho da musica
“Down, down,
down, na high
society...”, quando
retira os algoddes
dos olhos e simula
um choro.

Em alguns
momentos o
“representante da
alta sociedade”
pronuncia algumas
palavras (que
parecem ser
direcionadas ao
“locutor”. A boca do
personagem
articula com algum
exagero e os olhos
demonstram se
tratar de um
comentario que
evidencia o perfil
esnobe do
personagem.
Ocorre uma
espécie de
discussao entre os
sujeitos, fazendo
com que o
‘representante da
alta sociedade”
descubra os olhos
e simule um choro.

Ex. 30 - Tabela descritiva dos componentes da Cena 2.(Video 2 -1980).

Ex. 31 - Os personagens na cena. “Representante da alta sociedade” e “locutor”,
respectivamente. Em [00:00:54] no Video 2.
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Cenario

O papel do
personagem

Gestual e
Expressividade

CENA 3

Saldo de beleza:
h& a presenca de
trés figurantes que
compdem a

atmosfera do saldo.

Roupas e
acessorios
demonstram que é
um espaco
frequentado por
pessoas da “alta
sociedade”.

N&o é possivel ter
clareza se o
personagem da alta
sociedade € um
cliente ou dono do
saldo. Ao chegar
ao local, interage
rapidamente com
os figurantes e se
encaminha até uma
bancada onde se
observa um
espelho e utiliza
rapidamente outros
acessorios.

A cena se inicia
com a entrada do
‘representante da
alta sociedade” no
saldo. Seu corpo é
alongado e os
movimentos
delicados. O
personagem é
sorridente e
cumprimenta de
forma amistosa as
demais pessoas na
cena. Ele interage
com o espelho,
arruma o cabelo e
observa a presenca
do “locutor”,
enquanto mais uma
vez , pronuncia
algumas palavras
gue parecem se
direcionar a ele. O
“representante da
alta sociedade”
simula mais uma
vez o choro, no
entanto, em
seguida, retoma a
postura afetada e
esnobe tipificada.

Ex. 32 - Tabela descritiva dos componentes da Cena 3.(Video 2 -1980).

Ex. 33 - Os personagens na cena. “Representante da alta sociedade” e “locutor”,
respectivamente. Em [00:01:39] no Video 2.
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Cenario

O papel do
personagem

Gestual e
Expressividade

CENA 4

Restaurante: a
atmosfera é de um
restaurante de luxo,
com toalhas
brancas e velas
sobre a mesa. Ha a
presenca de quatro
figurantes sentados
em outras mesas.
O “representante
da alta sociedade”
usa um vestido
longo e tem os
cabelos presos em
um coque.

A cena se inicia
com o personagem
sentado sozinho
em uma mesa do
restaurante onde
se observam copos
e um prato de
comida ja postos.
O “locutor” se junta
ao personagem na
cena, e satiriza a
postura afetada
com que o
“representante da
alta sociedade”
come um prato de
arroz, feijao, carne
e batatas fritas.

Enquanto sozinho,
sentado a mesa do
restaurante, o
‘representante da
alta sociedade”
parece
inconformado com
a comida em seu
prato. Com a
chegada do
“locutor” a mesa, a
postura esnobe do
“representante da
alta sociedade” é
retomada: o tronco
e 0 rosto se elevam
e ele comeca a
comer a comida do
prato. Com um
pouco de nojo e
dificuldade de
engolir a comida, o
personagem
disfarca e simula
estar comendo algo
muito requintado,
sorrindo e elevando
as sobrancelhas
como quem aprecia
um grande menu. A
simulacdo do choro
ocorre mais uma
vez.

Ex. 34 - Tabela descritiva dos componentes da Cena 4.(Video 2 -1980).

Ex. 35 - Os personagens na cena. “Representante da alta sociedade” e “locutor”,
respectivamente. Em [00:2:04] no Video 2.
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6.2.3.2.Voz, fala e dicgéo:

Este item ndo se aplica ao personagem, uma vez que nao € possivel ouvir a
sua voz (embora realize didlogos com outros figurantes em cena, o conteudo
apresentado por eles parece ser irrelevante a performance) , podendo apenas
ser sugerido que, quando fala, sua articulagdo € exagerada e denota uma
entonacéo arrogante. E uma espécie de dizer sem dizer, de valorizar a fala ndo

dita em contrapartida ao quiproquo ininteligivel.

6.3. Unidades:

As unidades serdo divididas e organizadas seguindo a mesma ordem e

finalidades constantes no Video 1.

COMPASSOS SESSOES FORMAIS

la8 INTRODUCAO INSTRUMENTAL

9az20 A

21 a?27 B

28a31 INTRODUCAO INSTRUMENTAL (sem repetic&o)
32a43 A2

44 a 51 B2 _

52 a 55 INTRODUCAO INSTRUMENTAL (sem repeticao)
56 a 67 A3

68 a74 B3 N

75 a 82 INTRODUCAO INSTRUMENTAL

83a94 Ad

95 a 98 B4 —frases1e 2

99 a 131 IMPROVISO

Ex. 36 - Divisdo Musical.

SESSOES MUSICAIS UNIDADES MENORES UNIDADES MAIORES
INTRODUCAO
A Os personagens, a guerra, a Apresentacao dos
critica. personagens e da
mensagem.
A2 A crise, o abandono do luxo, A crise da alta
0 egocentrismo. sociedade.
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A3

B

IMPROVISO

O caos, a bagunca, as
patrulhas, manifestac@es de
insatisfacao.

Reforco da condicdo
decadente da sociedade
Intertextualidade, subtexto,
pilhéria.

A intensificacdo da
crise.

A “descida” da alta
sociedade.
Intervencdes do
“representante da alta
sociedade”.

Ex. 37 - Sessdes Musicais, Unidades Menores e Maiores.

SESSOES MUSICAIS

TEXTO

INTRODUCAO
A

INTRODUCAO
A2

B2

INTRODUCAO

A3

B3

INTERLUDIO

Alb, ald, marciano

Agqui quem fala é da Terra

Pra variar estamos em guerra

Vocé nem imagina a loucura

O ser humano t4 na maior fissura por que
T& cada vez mais down o high society
Down, down, down

O high society

Down, down, down

O high society

Down, down, down

O high society

Down, down, down

Alb, ald, marciano

A crise ta virando zona

Cada um por si todo mundo na lona

E |a se foi a mordomia

Tem muito rei ai pedindo alforria por que
Ta cada vez mais down o high society
Down, down, down

O high society

Down, down, down

O high society

Down, down, down

O high society

Down, down, down

Alb, alé, marciano

A coisa ta ficando ruca

Muita patrulha, muita bagunca

O muro comecou a pichar

Tem sempre um aiatola pra atola Ala
Ta cada vez mais down o high society
Down, down, down

O high society

Down, down, down

O high society

Down, down, down

O high society

Down, down, down
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A Alb, ald, marciano
Aqui quem fala é da Terra
Pra variar estamos em guerra
Vocé nem imagina a loucura
O ser humano ta4 na maior fissura por que
Ta cada vez mais down o high society
B-frasele? Down, down, down
O high society
Down, down, down
O high society
Gente fina é outra coisa entende.
Down, down, down , down, down
O high society.
Down, down, down,down
O high society.
Uh... Ja ndo se fazem mais contries como
antigamente, entende?
IMPROVISO High society, high society, high society,
high saociety.
Down, down, down,down,down
O high society.
Down, down, down,down,down
O high society.
Uhh, tim tim.
High society, high society, high society,
high saociety.
Down, down, down,down,down
O high society.
Down, down, down,down,down
O high society.
Tim tim.
Ai, que transcendental que € o jazz, ndo?
Down, down, down
O high society
Down, down, down

Ex. 38 - Sessdes Musicais e Texto.

A estrutura de uma performance gravada sobre os parametros de um
videoclipe, oferece ao intérprete uma gama de recursos que nao estao
facilmente disponiveis em uma performance ao vivo, como por exemplo: a
multiplicacdo da imagem do cantor, a sobreposicdo de cenas e a alta
variabilidade de cenarios. Este modelo de gravacdo permitiu que o0s
personagens presentes no texto pudessem ser expostos - ainda que ambos
fossem representados pelo cantor, por exemplo - separadamente um do outro.
Tal recurso possibilitou que a observacao de boa parte dos subtextos sugeridos
por Elis para a obra recortada por este trabalho sejam percebidos de modo
mais direto, uma vez que, o material subjacente ao texto pode ser tratado, por

exemplo, como “texto” e referencial cénico do personagem “representante da

82



alta sociedade”. Ainda no que diz respeito as colabora¢cdes do formato para a
andlise da performance da cantora, a gravacdo em videoclipe permite uma
verificacdo objetiva do relacionamento entre os sujeitos e uma diferenciacao

mais clara de suas acdes e da caracterizacao interna e externa dos mesmos.

No Video 2 é possivel verificar que o0 personagem ‘“representante da alta
sociedade” responde ao deboche do “locutor” em varios momentos. Essa
relacdo ocorre através de gestuais e expressdes faciais que criam uma espécie
de interacdo muda. Transcorre a dialogicidade entre os sujeitos locucionais
sendo que a auséncia de um deles nao significa que o0 mesmo nédo se faca
presente em termos discursivos. Os gestos, a cena, a interacdo aparecem
indicando a presenca ausente: a mesma personalidade — a intérprete, a

cantora — constitui e alca os varios sujeitos do discurso.

Tomemos como exemplo o “dialogo” que se inicia em [00:01:13]. A intérprete
aponta para o personagem que se encontra deitado em uma maca — na cena 1
relativa a sala de massagem — debochando do mesmo ao dizer “... tem muito
rei ai pedindo alforria porque, td cada vez mais down na high society.”. O
deboche é intenso e marcado pelas expressdes faciais da cantora no papel de
‘locutor”, que sugerem certo “prazer” ao observar a derrocada do
“representante da alta sociedade”. Em seguida, a caAmera retorna o foco para
esse personagem que reage a provocacao do “locutor” e simula uma crise de

choro.

A interacdo entre os personagens ganha destaque mais uma vez no trecho que
se inicia em [00:01:56], a cena ocorre no cenario 2 que recria um saldo de
beleza. Enquanto o “locutor” encontra-se sentado - aparecendo no canto direito
da tela - o “representante da alta sociedade” o observa. O “locutor” canta a
frase “... e 0 muro comecgou a pichar, tem sempre um aiatola pra atolar, Ala. Ta
cada vez mais down na high society...” enquanto o personagem “representante
da alta sociedade” utiliza-se de gestuais e expressbes faciais que I|he

apresentam em uma atitude de indignacdo em relagdo a critica feita pela

cantora.
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Ex. 39 - O subtexto como material expressivo do “representante da alta sociedade”
em Alb, al6, marciano — Fantastico — Rede Globo — Video 2.

Em [00:02:21] interagindo no terceiro cenario, os dois personagens aparecem
sentados em uma mesa de restaurante. O “representante da alta sociedade”
parece incomodado com a comida em seu prato (arroz, feijdo, bife e batatas
fritas), um cardapio simples, que ndo corresponde ao esperado em um
restaurante sofisticado. Enquanto isso, o “locutor” sugere outro momento de
deboche ao “brincar” melodicamente com a vogal “” na sessdo do
INTERLUDIO que se inicia em [00:02:10] e termina em [00:02:21], sugerindo

uma risada amplamente carregada de ironia.

Ex. 40 - O subtexto como material expressivo do “locutor” — vocalizagdo com carater de pilhéria
- em Ald, ald, marciano — Fantastico — Rede Globo — Video 2.

Outro exemplo onde Elis materializa o subtexto, criando um novo texto

acontece em [00:02:47]. Agora o material utilizado é o préprio texto. Ao falar
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sobre a “fissura” que se encontra o ser humano, o “locutor” fecha os olhos,
semicerra os dentes e o0s labios e chacoalha a cabeca, caracterizando
fisicamente o substantivo. O gestual sugere um momento de "frisson", e a
compreensao do texto se faz menos eficiente em funcdo da pouca articulacao

dos labios e dentes e da caracterizacao trémula do timbre.

Ex. 41 - Caracterizagao fisica do “frisson” do qual fala o “locutor”, em Al6, alé, marciano -
Fantastico — Rede Globo — Video 2.

No trecho que compreende a sessdo IMPROVISO, é possivel verificar o uso da
intertextualidade como ferramenta criativa. Ao propor uma alteragéo timbristica
em [00:03:25] Elis apresenta um trecho da melodia da obra High Society
Calypso de Cole Porter, que ficou conhecida em 1954, na voz de Louis
Armstrong. A alteracdo timbristica realizada por de Elis nesse recorte, bem
como a utilizacdo de gestual caracteristico do icone do jazz (estiliza¢do), nos
permite uma associacdo rapida com o cantor americano, possivel também pela

citacdo realizada pela cantora.
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Ex. 42 - Intertextualidade — realizag&o da citacdo por Elis Regina em Ald, al, marciano —
Fantastico — Rede Globo — Video 2.
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Ex. 43 - Intertextualidade — realizagc&o do refrdo de High Society Calypso —
Louis Armstrong -1954

Posteriormente, até o final do video, 0 que se observa € o material musical
servindo como texto para o ‘“locutor” enfatizar o deboche dirigido ao
personagem da alta sociedade, que permanece a mesa do restaurante
comendo dramaticamente seu almocgo. A performance € concluida pelo

“locutor” que ironicamente propde um brinde aquela cena.
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7. CAPITULO V — SOBRE AS ANALISES1E 2

Seguindo o proposto por Stanislavski em seus principios técnicos, iniciamos as
andlises através da leitura do texto poético da obra musical, partindo para a
localizacdo dos personagens e circunstancias dadas que compunham o
cenario imageético criado pelos compositores. Em um segundo momento,
elencamos o0s personagens que foram desenvolvidos pela cantora em cada

uma das performances.

Durante a leitura do texto poético de Alo, ald, marciano, foi possivel localizar
diretamente dois sujeitos: um “locutor” e um “interlocutor”. Ja as escolhas
interpretativas da cantora deram origem a personificacao de trés personagens:
“locutor”, “interlocutor” e o “representante da alta sociedade”. Podemos
observar que no Video 1, a presenca do “interlocutor” (marciano) é afirmada
através do uso de gestual logo nas primeiras frases da obra, permanecendo o
personagem implicito durante o restante da gravacdo. No Video 2, essa
apresentacao ndo ocorre. Se admitirmos a leitura feita no capitulo da Analise 2,
sobre a significacdo que envolve o papel do “interlocutor” (o marciano
representando simbolicamente o individuo da sociedade que permanece alheio
a crise que ocorre na mesma), ndo é necessario que este seja localizado na
performance de forma mais figurativa jA que o mesmo pode ser representado
pelo publico, presente na gravacdo ao vivo no Video 1, e pelo telespectador

que assiste ao Video 2 pela televiséao.

A delimitacdo dos personagens “locutor” e “representante da alta sociedade” é
revisitada por Elis em ambos os videos, tendo encontrado no Video 2 a
possibilidade de extrapolar a construcédo cénica dos mesmos gragas ao recurso
da visualizacdo simultanea de imagens. Esse modelo de gravacdo possibilitou
ainda a interagdo entre o0s sujeitos criados pela intérprete gerando uma espécie

de didlogo de subtextos coexistindo paralelamente ao texto discursivo-musical.
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EXx. 44 - Reforco das solucbes cénicas (expressdes faciais e gestuais) desenvolvidas por Elis
Regina, apresentacao do personagem “locutor” nos video 1 e 2 respectivamente.

Ex. 45 - Refor¢o das solugbes cénicas (expressodes faciais e gestuais) desenvolvidas por Elis
Regina, apresentagdo do personagem “representante da alta sociedade” nos video 1 e 2
respectivamente.

A possibilidade de utilizacdo de objetos e acessérios diferenciados para a
construcdo dos personagens e das cenas no Video 2, traduz de forma mais
literal o que propde Stanislavski ao sugerir que o ator/cantor inicie a criagédo de
seus “papeéis” pela caracterizacao interna e externa dos mesmos. Nada impede
gue em uma performance semelhante a realizada no Video 1 (show ao vivo
com presenca de plateia), sejam utilizados cendarios e ou acessoérios para
diferenciar os personagens que o repertorio evoca. Cabe ao intérprete e/ou ao
diretor do espetaculo ou da filmagem, definir até que ponto o conceito de
‘personagens” deve ou ndo se tornar uma ferramenta explicita de sua
performance. A manutencéo e reforco dessas opc¢bes cénicas em ambas as
gravacgoOes, reiteram a ideia de construcédo consciente da performance de Elis

Regina para esta obra.
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Ainda quanto a diferenciacdo das duas performances e a relacdo com o
formato das gravacoes, cabe observar uma alteracdo do tdénus vocal e gestual
da intérprete no papel de “locutor” nos Videos 1 e 2. A gravacdo numero 1
organiza-se a partir da captacdo de um show ao vivo contando com um publico
numeroso que dialogava diretamente com a cantora através de risadas e
gestuais. H& aqui a necessidade de movimentos e expressdes ampliados, bem
como uma maior articulacéo das palavras, pois existe uma distancia fisica a ser
considerada entre palco e plateia e esse “exagero” € o limite entre fazer-se
entender performaticamente ou ndo. Os movimentos sdo dotados de uma
maior quantidade de energia e também a voz tende a soar com mais volume e
menor “controle” - ainda que a cantora utilize de microfonagdo apropriada - o
que pode ser justificado pelo carater emocional envolvido em cantar na

presenca de uma plateia.

Nas palavras de ZUMTHOR (2005),
“... é indiscutivel que a transmissao midiatica retira da
performance muito de sua sensualidade... o que falta
completamente, mesmo na televisdo ou no cinema é o que
denominei tatilidade. Vé-se um corpo; o rosto fala, canta, mas
nada permite esse contato virtual que existe quando ha

presenca fisiolégica real...”(p.70)

A segunda gravagédo apresenta uma Elis mais “comedida” em seu papel de
“locutor”, na maior parte da musica. Os gestos tém amplitude reduzida sendo a
voz produzida com menos intensidade. Aqui, o “locutor” atua como um
narrador que descreve a historia das imagens que ocorrem simultaneamente a
ele na cena. A utilizacdo de recursos como o close permite gestuais mais sutis
sem que haja risco do espectador perder essa informacao. O subtexto pode ser
explorado em propor¢des maiores, pois conta com a presenca real de mais de
um personagem em cena. A pressao sobre a intérprete diminui podendo ela se
concentrar em dividir as informagdes entre cada personagem e “ser’ apenas

um deles de cada vez.

O formato da primeira performance permite menos destaque a relacéo entre os

personagens, embora a critica e a comicidade presentes no texto seja
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perfeitamente compreendida. No segundo video, a “opinidao” do “locutor’ a
respeito do “representante da alta sociedade” ganha destaque ao se observar
a interacdo entre os personagens, possivel pela separacao fisica dos sujeitos
do texto. No Video 1, a presenca do “representante da alta sociedade” era a
prépria ferramenta e o meio de deboche; no Video 2, o “representante da alta

sociedade” surge como personagem independente .

Enquanto na primeira gravacao a diferenciacdo vocal entre os personagens é
ferramenta fundamental para dar conta de defini-los e fortificar as escolhas
cénico-musicais feitas por Elis, no segundo video o personagem da “alta
sociedade” nao tem falas, dessa forma, a utilizacdo de recursos como alteracéo
de timbre e mudancas de articulacao serve exclusivamente ao papel critico do
“locutor”. A observacdo de recursos como a utilizacdo do subtexto enquanto
ferramenta geradora de material para a construcdo de imagens visuais e
sonoras, permitiu verificar em ambas as gravacdes a capacidade da intérprete
de dialogar com o texto (musical e verbal) e a cena. O recorte feito pelas duas
analises no trecho “... o ser humano ta na maior fissura por que...” exemplifica

iSSO.

Para o Video 1, a ideia imagética e sonora construida por Elis para comunicar
ao publico o sentido criado por ela para o termo “fissura” € dotada de mais
componentes do que no Video 2. No palco, todo o corpo de Elis sofre o efeito
da “fissura”. Por ocasido da segunda repeticdo da frase em [00:02:39] o sentido
alcangado pelo termo é ampliado pela sugestdo da “inalagcdo” de alguma
substancia. No Video 2, a primeira apresentacdo da frase em [00:00:18] néo
faz distincdo a palavra ou sequer remete ao gestual escolhido por Elis no Video
1. Ja em [00:02:36] verifica-se a reafirmacdo do gestual visto na primeira
gravacdo, com excecdo da sugestdo do uso de substancia inalavel. E possivel
gue a sintetizagdo do gestual tenha ocorrido para adequar a performance ao
horario em que sua exibicAo ocorreria no meio televisivo, ou ainda,

simplesmente tenha sido suprimido pela cantora, deliberadamente.

Finalmente, na sessdo que chamamos de IMPROVISO, Elis apoia-se sobre a

harmonia da obra para dialogar com seus subtextos conectando-0s a outros.
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Em ambas as gravacfes podemos observar a utilizacdo de frases textuais que
nao se encontram originalmente inseridas no texto, mas reiteram a comicidade
presente na obra ao mesmo tempo em que reafirmam as caracteristicas
utilizadas por Elis para compor os personagens. Tais frases funcionam
igualmente como conectores entre a obra de Rita Lee e o0s recortes

intertextuais propostos por Elis.

No video 1, podemos observar pelo menos dois diadlogos intertextuais
sugeridos pela cantora. No primeiro deles, em [00:03:16], Elis Regina utiliza-se
da alusdo e da estilizacdo para conectar sua performance a de Louis
Armstrong em uma obra com tematica semelhante. Em [00:03:23], a intérprete
utiliza novamente a estilizagdo para buscar no repertorio imagético mental do
publico um referencial estereotipico das cantoras de jazz, ampliando os
sentidos de sua critica ao universo da alta sociedade. No Video 2, em
[00:03:15], é possivel verificar uma solidificacdo do intertexto que fora
apresentado na gravacdo numero 1. Agora neste recorte, Elis realiza uma
citacdo de um trecho da obra executada por Armstrong, em 1965, além de

reaver a estilizacdo como recurso de composicao do intertexto.
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8. Conclusodes

O estudo da performance musical tem demandado uma busca por formas de
aprendizado multifacetadas e encontra na pesquisa, através de suas praticas
interdisciplinares, uma importante ferramenta. Na tentativa de oferecer um
instrumento de auxilio as demandas ainda ndo atendidas no processo de
construcdo do fazer tedrico-pratico do cantor popular, o presente trabalho
tomou como referéncia a performance da cantora Elis Regina, icone no

universo interpretativo da musica popular brasileira.

A “leitura” proposta por esta pesquisa sobre as performances da intérprete nos
Videos 1 e 2, sob a luz de oito (8) dos vinte e nove (29) principios técnicos de
Stanislavski para a preparacdo do ator, e ainda das teorias da analise do
discurso sobre intertextualidade, nos permitiu concluir que, a genialidade da
cantora residia também na compreenséao de que o intérprete de musica popular
nao deve ser um ser “cristalizado” pelo conceito enraizante de “dom”. A
maturidade interpretativa observada na pratica musical de Elis provou ser o
resultado de um processo de busca constante por um equilibrio entre intuicao,

planejamento e aprendizado.

Através das analises das performances de Elis Regina para a cancao Ald, ald,
marciano de Rita Lee e Roberto de Carvalho, pode-se observar que suas
escolhas interpretativas obedeciam a um processo de selecdo e
reconhecimento das informacfes contidas no texto poético da cancéo,
localizando e dando vida a possiveis personagens propostos pelos autores, ao
mesmo tempo em que empregava a utilizacdo de suas proprias ideias e criticas
como recurso gerador de conteudo performatico. A aparicdo desses sujeitos
discursivos (“locutor”, “interlocutor” e “representante da alta sociedade”), nas
duas gravacoes, reforca o leque de acdes criado por Elis para dar sentido a
sua interpretacdo da obra, evidenciando um processo de construgcédo

consciente da performance cénico-musical da cantora.

O desenvolvimento de subtextos ricos em significados e profundamente

conectados aos conteudos principais da peca permitiu a intérprete extrapolar
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0s sentidos presentes no texto, delegando a Elis uma espécie de coautoria da
obra. Dessa coautoria surgem ainda frases que nao sao originais do texto e ao
invés de serem cantadas, sdo apresentadas na performance como falas (como
visto na sessdo IMPROVISO em ambas as analises) solidificando as
caracteristicas definidas por Elis para os personagens e enfatizando a estreita

ligacdo entre o fazer interpretativo do cantor e do ator.

Frequentemente definida pelo publico e pela critica musical como sendo uma
intérprete capaz de traduzir e incitar emocdes, Elis Regina demostrava possuir
um profundo envolvimento com o repertério que interpretava. Nas duas
gravacdes observa-se uma intérprete que manipula a estrutura da composicao
e apropria-se dela, construindo uma espécie de cena teatral que se organiza a
partir da utilizacdo e alteracdo das unidades constituidoras do material musical

e textual da obra.

Dotada de uma qualidade técnica vocal inegavel e de um conhecimento
profundo de sua propria voz, Elis Regina emprega, em ambas as fontes
analisadas por este trabalho, um amplo repertério de imagens sonoras
traduzidas por diferentes recursos vocais, na tentativa de compor e ampliar a
esfera emocional e psicolégica de seus personagens. Destacam-se: as
alteracGes timbristicas, inflexdes vocais como tremor, vibratos, glissando,
diferentes tipos de pausas, técnicas vocais variadas, como por exemplo, o drive

e diferentes articulagdes do texto.

Verificou-se também que Elis Regina manteve-se atenta as relacdes existentes
entre texto, musica e cena da obra, recorrendo ao emprego de variado
conjunto de imagens visuais (gestos) e expressdes faciais, que nado soé
ampliavam e elucidavam o universo proposto pela obra como reiteravam as
caracteristicas dos diferentes personagens desenvolvidos na performance da
cantora. Todo o corpo da intérprete sofre as acdes gestuais propostas por ela,
ganhando destaque os movimentos de maos e bragos, juntamente com a

utilizacdo ora ampliada, ora reduzida, de olhos e labios.
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A intertextualidade nitidamente perceptivel nas duas gravacbes de Elis
revelada por meio de alusdes, citacdes e estilizacbes que conectaram de forma
impar a obra de Rita Lee e Roberto de Carvalho a outros universos simbolicos,
como no caso da composicao de Cole Porter. Esse recurso tornou-se possivel
gracas a capacidade da intérprete de dominar diferentes conteidos musicais e
realizar associacdes destes com outros, capacidade esta que esta diretamente
ligada a amplitude do Iéxico cultural e musical da intérprete.

Cabe ainda ressaltar a importancia de se observar a realizacdo de uma mesma
obra em contextos diferentes (Video 1: show ao vivo, Video 2: videoclipe). Os
dois formatos de performance carregam particularidades em sua préatica e
exigem uma postura flexivel e multifacetada do intérprete que precisa adaptar
seu leque de acdes e escolhas interpretativas as demandas dos modelos pelos
quais suas performances sao consumidas. Por isso, Elis Regina funciona até
hoje como um referencial de performance. Elis foi capaz de adaptar-se as
mudancas do mercado musical na mesma proporcdo em que gerou um Novo

conceito de intérprete.

Dessa forma, enfatizando que as informacdes elencadas por qualquer analise
que se proponha a observar as articulacdes intertextuais e intratextuais
presentes em um dialogo musical, verbal, imagético e/ou cénico é apenas
‘uma” das varias “leituras” possiveis, reforca-se a afirmacdo quanto a
necessidade de construcdo de um estudo pessoal para o cantor popular que
dé conta de trabalhar voz, corpo e interpretacdo de maneira integrada, dando
origem a um personagem musical capaz de transformar sua performance em

um exercicio tado consciente quanto fluido.

A construgéo da performance do cantor popular utilizando como ferramentas o
trabalho de Constantin Stanislavski e as teorias da andlise do discurso sobre
intertextualidade, provaram ser eficientes para 0 processo interpretativo
musical, sublinhando a importancia do didlogo entre o estudo de musica e

outras linguagens.
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Elis Regina, tomada por este trabalho como referéncia através da analise de
duas de suas performances gravadas, oferece ao cantor popular UM “modelo”
de performer, onde a observacdo das relagbes entre texto, masica e cena
associam-se a uma construcdo técnica vocal precisa, resultando em uma
performance extremamente criativa, singular e empolgante. Elis utilizava um
planejamento altamente estruturado e ensaiado (como apontado por BOREM e
TAGLIANETTI, 2014) guardando uma margem de improvisagdo ao longo de
sua interpretacdo. O resultado final sugere um processo de criacdo
interpretativa consciente que ndo abandona a importancia da espontaneidade

em detrimento do “controle” do momento da performance.
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