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Resumo: Artigo sobre a importancia da voz na obra musical de Hermeto Pascoal. Demonstro como se deu
a génese ¢ o desenvolvimento do “Som da Aura”, denominagao criada por Hermeto Pascoal para designar
composi¢cdes musicais baseadas na nog¢ao de que a voz falada ¢ uma melodia nao convencional. Verificando
como Hermeto Pascoal utiliza a voz falada para fazer musica, analiso um dos primeiros “Sons da Aura”
gravados, a pega “Tiruliruli” (1984), originalmente uma narragdo futebolistica feita pelo locutor esportivo
Osmar Santos.

Palavras-chaves: Etnomusicologia. Hermeto Pascoal. Musica popular. Voz. Musica instrumental.

The natural singing of Hermeto Pascoal

Abstract: Article about the importance of the voice in the musical work of Hermeto Pascoal. I demonstrate
how was the genesis and development of “Sound of the Aura”, a term coined by Hermeto Pascoal to
designate musical compositions based on the notion that speech is a non-conventional melody. I analyze one
of the first “Sons da Aura” recorded, “Tiruliruli” (1984), originally a live soccer narration made by Osmar
Santos, verifying how Hermeto Pascoal uses speech to make music.

Keywords: Ethnomusicology. Hermeto Pascoal. Popular music. Voice. Instrumental music.

Para mim, a natureza é tudo que vocé vé na sua frente. E o cotidiano.
(PASCOAL, entrevista com Gongalves, 1998, p. 48)

Introducao

Apesar de ser identificado principalmente como compositor, arranjador e multi-
instrumentista, Hermeto Pascoal (nascido em Olho d’Agua da Canoa, Alagoas, em 22 de junho
de 1936), em 13 discos autorais gravados entre 1972 e 2002 utilizou a sua propria voz em 47
gravacgdes de diferentes composi¢des suas, quantidade expressiva que equivale a quase um tergo
do total de 152 musicas gravadas'. Seja cantando e, simultaneamente, tocando instrumentos
convencionais € ndo convencionais, seja explorando o valor puramente sonoro das palavras,
improvisando narragdes e letras, imitando sons de animais ou dialogando com espiritos, desde
o inicio da carreira solo de Hermeto a voz sempre esteve presente. Para ele ndo se verifica a
separagdo entre voz ¢ instrumento, pois, como esclarece a citagdo a seguir, ndo sé a voz ¢ um
instrumento, como seria o instrumento mais “rico” que existe:

O canto da gente ndo ¢ essa coisa convencional que a gente faz. (...) Por que a voz é o
instrumento mais rico que tem? Porque ela tem todas as tonalidades, ela ¢ toda natural
mesmo. Vocé pode fazer uma coisa em qualquer tom que vocé queira fazer, até entre

! De um total de 152 misicas gravadas nos 13 discos autorais langados entre 1972 ¢ 2002, a voz (do préprio Hermeto
Pascoal e de outros intérpretes) se faz presente em cerca de 90 composigdes, correspondendo a aproximadamente
60% do total. Narealidade, a voz de Hermeto Pascoal aparece em gravagdes comerciais desde antes de seu primeiro
disco autoral (1972), como, por exemplo, no LP Live Evil, de Miles Davis (gravado em 1970 e langado em 1972,
Sony), e nos LPs Natural Feelings e Seeds on the ground, de Airto e Flora Purim (1970, 1971, Buddah Records).
Menciono ainda a composi¢ao intitulada “O Ovo”, gravada no LP do Quarteto Novo (1967, WEA), para a qual o
musico faria uma letra, anos apos a gravagao do disco. Cf. COSTA-LIMA NETO, 2010b.
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um tom e outro vocé pode fazer um negocio. Quer dizer, quando vocé toca muita
gente ainda tem aquele tradicionalismo, aquelas coisas de dizer que tem que ser assim.
Aquilo que a gente chama de fala, nds estamos a cantar. (PASCOAL em “Hermeto e
o som da aura das ceguinhas cantoras da Paraiba.” Meus grifos.)

Transparece no trecho acima a dicotomia entre o “natural” e o “convencional”, duas
categorias que o artista utiliza para estruturar sua obra musical®. Para ele, a voz ¢ o instrumento
mais “natural”: “ela tem todas as tonalidades”. O tocar é associado por Hermeto Pascoal ao
“tradicionalismo, aquelas coisas de dizer que tem que ser assim”, enquanto a voz, pelo contrario,
escapa a convencao e ao tradicional, pois € um instrumento capaz de entoar notas e frequéncias
entre as notas do sistema temperado: “Voc€ pode fazer uma coisa em qualquer tom que vocé
queira fazer, até entre um tom e outro”.

O trecho citado estd relacionado ainda ao “Som da Aura”, denominagdo criada por
Hermeto baseada na nogao de que a fala ¢ uma melodia ndo convencional, constituindo o “cantar
natural™ das pessoas. Segundo Jovino Santos Neto (comunicagdo pessoal®), o musico da aura
deve ser capaz de “ouvir em profundidade, captando nuances musicais minimas” a fim de
perceber as alturas, duracgdes, intensidades e timbres da voz falada (a “melodia”). Como sugere
a denominagdo — “Som da Aura” — o aspecto sonoro e musical aparece aqui relacionado a uma
dimensdo mistica ou religiosa. Segundo informagio publicada no site de Hermeto Pascoal’:
“Som da Aura ¢ a vibragao sonora da alma de cada um, refletida pela sua fala, que faz a ligagao
entre mente e corpo. E possivel fazer o som da aura também dos animais e dos objetos. No caso
dos objetos, eles refletem a nossa energia”. Talvez devido a deficiéncia visual causada pelo
albinismo, Hermeto Pascoal utiliza uma metéafora sinestésica® para definir o musico da aura: ele
é como um fotdgrafo do som,” que captura o momento sonoro através da gravagio, revela o
negativo do som capturado — decodificando a melodia da fala — e modifica a imagem revelada
imprimindo sua propria imaginacdo na gravagao em disco, ao acrescentar arranjos, harmonias
€ iImprovisos.

Desde sua infancia em Lagoa da Canoa (no municipio de Arapiraca, Alagoas), onde
vivia cercado pelos indios Kariri-Xocé e Xucuru-Kariri® e pela natureza, Hermeto Pascoal
faz musica com os sons da natureza e de animais, de objetos domésticos cotidianos e da fala

% Cf. COSTA-LIMA NETO, 2000, p.119-42.

SA denominagdo “cantar natural” ¢ analoga a “Som da Aura”; ambas foram criadas por Hermeto Pascoal para
referir-se as melodias da fala, que as pessoas interpretam e compdem sem perceber. Cf. o site de Hermeto
Pascoal ¢ a entrevista com Hermeto Pascoal feita por Alé Primo, disponivel em: http://www.youtube.com/
watch?v=pHfOKenpG8E. Acesso em 21/04/2011. Outros exemplos de “Som da Aura” gravados nos LPs e CDs
de Hermeto Pascoal sdo: “Vai mais, garotinho” (1984); “Pensamento positivo”, “Trés coisas”, “Aula de natacao”
e “Quando as aves se encontram nasce o som” (1992). Conferir, no YouTube, Hermeto Pascoal fazendo o som
da aura das Ceguinhas cantoras da Paraiba, do ator francés Yves Montand e de um vendedor de feira japonés (em
“Feira de Asakusa”). Ver referéncias.

# Transmitida por e-mail ao autor em 6 de outubro de 2009.

3 Cf. o site de Hermeto Pascoal em: http://www.hermetopascoal.com.br/musicas.asp. Acesso em 25/01/2011.

6 Sinestesia ¢ uma condi¢do na qual um estimulo de um sentido provoca automaticamente uma percepgao
correspondente em outro. Como, por exemplo, ocorre quando alguém ouve o som de um instrumento e
imediatamente v€ uma cor. Cf. BARON-COHEN, 1997.

7 Em entrevista com o autor em 10/11/1997.

8 0s Kariri-Xocé vivem na regido do baixo Sao Francisco, no municipio alagoano de Porto Real do Colégio, em
frente a cidade sergipana de Propria. Os Xucuru-Kariri, por sua vez, habitam a Terra Indigena proxima a cidade
alagoana de Palmeira dos indios, vizinha de Lagoa da Canoa e de Olho d’Agua da Canoa, onde Hermeto Pascoal
nasceu. Segundo informagédo do Instituto Socioambiental, disponivel em: http://www.socioambiental.org/. Acesso
em 20/04/2011.
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humana, tornando exotico o familiar. Sua concepgao de atonalidade ¢ oposta ao senso comum:

O que chamam de musica atonal, porque eles ddo uns nomes que s6 funcionam na
palavra, mas ndo funcionam na pratica. A musica chamada de atonal chega a ser quase
a musica que eu chamo de Som da Aura. Mas a musica atonal, na minha maneira de
ver, nenhum instrumento convencional esta capacitado para tocar, eles falam, mas
esta errado (...). Tem muita gente que acha que D6, Mi, Sol, D6 ¢é natural, mas nao, é
apenas o convencional. Porque o atonal ¢ a coisa mais natural que existe. (...) Eu sou
o inverso de muitas escolas, a maioria das coisas que eles chamam tonal, eu chamo
atonal, eu chamo o contrario. Para minha percepcao se vocé fizer: [canta] Sibl, Mi3,
Lab2, Mi2, Sibl, Lé29, isso € natural, para isso tem o Som da Aura. (PASCOAL,
entrevista com o autor, marg¢o de 1999 — meus grifos).

Apos ter migrado de Lagoa da Canoa para as grandes cidades do Brasil e do mundo,
Hermeto preservou o fazer musical como uma pratica social compartilhada, familiar
e comunitaria, bem como sua percep¢ao aural do som, passando assim a fundir o “natural
atonal (a fala, os objetos domésticos e os sons de animais)” ao “convencional (o canto e os
instrumentos)”. Conforme o musico afirmou na cita¢do que serve de epigrafe ao presente artigo:
“A natureza ¢ o cotidiano”.

O presente artigo traz a primeira parte de um trabalho mais amplo sobre o tema da
voz na obra de Hermeto Pascoal. Analisarei aqui um dos primeiros “Sons da Aura” gravados
por Hermeto, a composicao intitulada “Tiruliruli” (1984), originalmente uma locucao feita
pelo locutor esportivo Osmar Santos. Hermeto Pascoal considera que o “Som da Aura” ¢ uma
composi¢do da pessoa que ¢ dona da voz, por isso a autoria de “Tiruliruli” deve ser creditada a
Osmar Santos. Na segunda parte deste trabalho [Nota do Editor: a sair no proximo numero de
Claves], contemplarei 47 musicas gravadas nos discos de Hermeto Pascoal nas quais o musico
utiliza sua voz de diversas formas, identificando as principais técnicas vocais e procedimentos
por ele empregados. Na conclusdo do trabalho, verificarei a importancia da voz na Musica
Universal de Hermeto Pascoal.

A génese e o desenvolvimento do “Som da Aura”'”

A minha mae estava conversando com uma amiga dela e de repente eu dizia:

“Mae, ela esta cantando.” E minha mae: “Meu filho, o que ¢ isso, ta aluado?”

(PASCOAL, entrevista com o autor, 10/11/1997)

As raizes do “Som da Aura” devem ser encontradas na infancia de Hermeto Pascoal, em
Alagoas, quando o menino, com a idade de sete anos'' (isto é, em 1943), comegou a escutar a
fala das pessoas como uma melodia cantada, capacidade incompreendida por seus parentes, que
o chamavam de “aluado” (lunatico, maluco). O “Som da Aura” tem assim uma historia longa,

? A melodia cantada por Hermeto Pascoal ¢ semelhante ao canto do passaro uirapuru. Cf. COSTA-LIMA NETO,
1999.

10 Uma primeira versao do texto que se segue foi apresentada em forma de comunicagdo no V ENABET — Encontro
Nacional da Associag@o Brasileira de Etnomusicologia, realizado na cidade de Belém do Para, em maio de 2011.
i Segundo o depoimento de Hermeto Pascoal anotado por Aline Morena. Disponivel no site do compositor: http://
www.hermetopascoal.com.br/. Acesso em 26/01/2011.

57



58

Claves 8, vol. 1, junho 2013.

iniciada bem antes de “Tiruliruli”’, composta em 1984, quando Hermeto tinha 48 anos. Varios
exemplos sugerem que o musico ja vinha esbo¢ando o “Som da Aura” desde o inicio de sua
carreira solo, na década de 1970. Por exemplo, no primeiro disco autoral langcado nos EUA, em
1972, no comego da musica “Velorio”, sussurros € murmurios vocais dialogam com acordes
dissonantes tocados por um naipe de garrafas. No disco langado em 1973, o primeiro gravado no
Brasil, no final da composigo “Sereiarei”'? Hermeto Pascoal parece fazer o “Som da Aura” dos
sons de animais que aparecem combinados aos sons dos instrumentos da orquestra. No mesmo
disco, no final de “O Gaio da Roseira”, ele explora a musicalidade da voz falada, improvisando
palavras junto aos musicos da orquestra. No disco lancado em 1977, na coda de “Slaves Mass”,
ha um duo vocal inusitado entre a cantora Flora Purim e dois porcos, enquanto em “Escuta
meu piano”, por sua vez, Hermeto canta e toca simultaneamente, de maneira improvisada,
fundindo a sua voz ao som do piano. No disco langado em 1979a, no solo vocal-instrumental
improvisado de “Quebrando Tudo”, Hermeto Pascoal parece transpor as alturas dos gritos e
gargalhadas de sua voz para o piano Fender Rhodes; ja no disco lancado em 1980, na musica
“Danca da Selva na Cidade Grande”, os musicos do Grupo utilizam a voz numa espécie de
canto falado, seguindo o texto criado por Hermeto Pascoal. Finalmente, na musica “Cores”
(1982), na qual ele compara sinestesicamente o som ruidoso e microtonal da cigarra ao arco-
iris — o canto ndo temperado do inseto dialoga com os instrumentos convencionais; natureza e
cultura percorrendo um continuo, de maneira semelhante ao que ocorre no “Som da Aura”.

Os exemplos acima demonstram que ocorreu uma trajetoria paradoxal: enquanto o
tempo bioldgico avangava, simultaneamente Hermeto Pascoal ia resgatando os elementos
sonoros relacionados a sua infancia no Nordeste. “Tiruliruli” representa 0 momento em que
esses dois tempos se encontram.

A escuta acurada e seu contexto

A capacidade incomum de Hermeto Pascoal ouvir a fala como melodia aflorou na mesma
idade em que ele descobriu que tinha ouvido absoluto!*. Como se sabe, ouvido absoluto é a
capacidade de uma pessoa distinguir ou produzir, imediatamente, uma nota, sem ter que pensar
ou comparar com qualquer padrao externo (DEUTSCH, 2006). Contudo, apesar de “parecer um
delicioso sentido extra que permite ao seu possuidor cantar ou anotar imediatamente qualquer
musica no tom correto,” o ouvido absoluto também pode causar problemas (SACKS, 2007,
p-126), como veremos adiante, ao analisar mais detidamente a musica “Tiruliruli”. Quando lhe
perguntei sobre como descobriu que tinha ouvido absoluto, Hermeto Pascoal respondeu:

Eu nasci assim. Eu digo isso porque o meu irmao, que morreu com 28 anos, o Enésio,
que tocava cavaquinho, ele era assim [também tinha ouvido absoluto]. Porque ele
estava escutando no radio e ele sabia que eu sabia o tom, ai ele dizia pra mim: “O, este

tom ai ndo ¢ Fa4 Maior?” E eu: “E.” (PASCOAL, entrevista com o autor, 1997)

2 Em artigo recente (COSTA-LIMA NETO, 2010b) afirmei que a musica “Slaves Mass” (1977) teria sido a
primeira na qual Hermeto Pascoal gravou sons de animais junto aos sons dos instrumentos convencionais. A
informagao € inexata. Antes desta data, no primeiro disco autoral langado no Brasil, em 1973, Hermeto Pascoal
ja havia realizado tal combinag@o na composicao intitulada “Sereiarei”, na qual o compositor mistura os sons da
orquestra aos sons de porcos, gansos, perus, galinhas, patos e coelhos. Cf. a contracapa do LP 4 Musica Livre de
Hermeto Paschoal [sic], 1973.

13 Em ingl€s, “perfect pitch” ou “absolute pitch/AP”. Cf. DEUTSCH, 2006; HAMILTON, 2004; SACKS, 2007.
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Apesar de o ouvido absoluto parecer a Hermeto Pascoal um “dom natural” inato, ha um
conjunto de fatores psicofisioldgicos, socioculturais e econdomicos que parecem ter contribuido
para seu aparecimento no musico. Estudos como os de Deutsch (2006, p.3) sugerem que o
ouvido absoluto ¢ mais comum em musicos e, entre estes, ocorre com mais frequéncia naqueles
que receberam educacdo musical desde tenra idade (a partir de 3 ou 4 anos de idade). Esses
dados sao confirmados pelo caso de Hermeto Pascoal, pois mesmo nao tendo recebido educagao
musical formal na infancia, ele nasceu e cresceu em uma familia que lhe proporcionou um
ambiente musical rico — seu pai, irmaos e outros parentes eram musicos amadores e, ainda hoje,
os Pascoal preservam a tradigdo, transmitida oralmente, de fazer musica em familia'*. Assim,
o ouvido absoluto de Hermeto Pascoal emerge num contexto familiar e comunitario, no qual a
musica ¢ uma pratica social compartilhada.

Este ponto ¢ crucial, pois 0o “Som da Aura” foi justamente uma maneira de Hermeto
Pascoal tentar resolver a tensdo causada pelo fato dele possuir algo que, desde sua infancia,
ndo era partilhado por outras pessoas, ou seja, a escuta da fala como melodia cantada. Outro
fator que pode ter contribuido para o aparecimento do ouvido absoluto em Hermeto Pascoal ¢ a
deficiéncia visual causada pelo albinismo — embora Enésio, irmao de Hermeto, mencionado na
citagdo acima, também tivesse ouvido absoluto mesmo nao sendo albino ou deficiente visual.
Segundo Sacks (2007, p.131), “estudos estimaram que cerca de 50% das criangas que nascem ou
ficaram cegas na infancia tém ouvido absoluto” — o sentido da visdo ¢ parcialmente compensado
pela audicdo. Isso parece estar relacionado ao caso de Hermeto Pascoal, ndo apenas devido a
sua deficiéncia visual causada pelo albinismo, mas também porque para ele a exploragdo sonora
sempre esteve associada ao brincar. Privado das brincadeiras sob o sol com as outras criangas,
Hermeto Pascoal parece ter canalizado seu ludismo totalmente para as brincadeiras sonoras
(COSTA-LIMA NETO, 1999).

Travassos (1999) observa que ha uma quantidade expressiva de musicos populares
nordestinos com cegueira ou outros tipos de deficiéncia visual — por exemplo, Cego Aderaldo,
Cego Oliveira, as ceguinhas cantoras de Campina Grande (PB), Sivuca. Indicagdo de que,
além do fator biolégico (a compensac¢do de um sentido por outro), no Nordeste — e em outros
lugares — a musica tradicionalmente representa uma alternativa de ascensao social para artistas
de origem humilde, portadores de deficiéncia visual (REILY, 2008).

Some-se a tudo isso o fato de a regido onde o musico passou a infancia ser habitada por
indios Xucuru-Kariri e Kariri-Xocd, cuja escuta atenta aos sons da natureza parece ter servido
de modelo para Hermeto Pascoal aprimorar ainda mais sua percep¢do aural, como sugere a
citagdo:

Pequenininho, com meus sete anos, ja estava em contato com a musica. Meu pai tocava
harménica de oito baixos, o pé de bode, um tipo de sanfona, e eu tocava pife [pifano]
que eu mesmo fazia, 14 no mato, com cano de mamona. Por ser albino, eu ndo podia
pegar sol. Eu era teimoso, sumia no mato, quando meu pai ia para a roga trabalhar.
Eu era assim como os indios, mas um indio diferente. Como eu tinha musicalidade,
sentia aquela vontade de tocar. E queria saber se os passarinhos gostavam disso ou
ndo. Quando meu pai me levava para a roga, no carro de boi, eu tratava de fazer umas
flautinhas para tocar com os passarinhos. E quando ele voltava, via a arvore cheia de
aves. Até hoje, quando toco num lugar que tenha passarinho, consigo me comunicar
com eles. (...) Essas flautas, essas coisas que eu fazia no mato, justamente eu tava

14 pude constatar a pratica musical em familia dos Pascoal quando estive, em 12 de novembro de 2008, em
Lagoa da Canoa, Olho d’Agua da Canoa, Girau do Ponciano e cercanias para entrevistar os familiares de Hermeto
Pascoal. Cf. COSTA-LIMA NETO, 2010b.
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quase como um indio, eu era um indio misturado. Porque 14 em Lagoa da Canoa, onde
eu me criei, por todos os lados tinha indio, tinha Palmeira dos Indios, e tinha o Colégio
[Porto Real do Colégio]. (PASCOAL, O Globo, 1998; entrevista com o autor, 1999 —

minhas inser¢des em colchetes).

Com efeito, na década de 1940 os indios Kariri-Xoc6 e Xucuru-Kariri estavam dispersos
pela regido compreendida entre as cidades de Porto Real do Colégio, as margens do Rio Sdo
Francisco, na fronteira dos estados de Sergipe e Alagoas, e Palmeira dos Indios, proxima a
Lagoa da Canoa'®. A noite, em sua casa em Olho d’Agua da Canoa — uma localidade erma e
sem luz elétrica — Hermeto Pascoal ouvia os indios na mata, com seus cantos e suas dancas do
Toré e, de dia, os imitava, tocando flauta, sob as arvores, em duo com os passaros.

O Tor¢ (também chamado to/é, torém, boré) ¢ um misto de danga, ritual, canto e musica
instrumental utilizando principalmente flautas e buzios (trombetas), além de instrumentos
percussivos, como o maraca (chocalho). Constitui uma espécie de lingua franca dos indios
do Nordeste, sendo utilizado como um meio de as etnias espalhadas pelos estados da regido
(Pankararu, Truka, Tumbalalé4, Patax6 Hahahae, Kambiw4) afirmarem sua identidade cultural.
Assinalo que os povos indigenas do Nordeste, os primeiros a serem contatados pelos europeus,
foram dos que mais sofreram com o avango da colonizagdo. Com o Tor¢, os indios creem
estabelecer contato com os encantados, seres espirituais, aos quais recorrem para obter orientagao,
cura e prote¢do. Veremos mais a frente como, a maneira do Toré — misto de brinquedo e rito
sincrético —, 0 “Som da Aura” “Tiruliruli” e certas musicas de Hermeto Pascoal (“Danca da selva
na cidade grande”, “Magimani Sagei”, “Missa dos escravos”, “Festa na Lua’’) parecem buscar o
sagrado através da festa, tendo a voz e os demais instrumentos como poténcias espirituais'®.

Pesquisadores (Safran apud SACKS, 2007, p.133) argumentam que o ouvido absoluto
(assim como a sinestesia) ¢ universal na primeira infincia, até que o desenvolvimento da
linguagem o inibe. Devido ao fato de a incidéncia de ouvido absoluto em adultos ser rara
(menos de uma entre 10.000 pessoas — cf. HAMILTON et al., 2004) os individuos com tal
capacidade frequentemente se deparam com a incredulidade dos demais, como ocorreu com
Hermeto Pascoal quando esteve nos EUA, na década de 1970:

Por exemplo, o Miles Davis, ele tava no primeiro andar da casa dele, no térreo, na
época ele tinha 45 anos, o Airto [Moreira] falou pra ele que eu tinha ouvido absoluto e
ele [Miles Davis] disse: ‘Ele sabe de nada’, brincando. (...) Na escola [nos EUA] eles
ensinam a nota [0 Si bemol] pro cara [o trompetista] ficar martelando o tempo todo,
pra ficar entoando 14 dentro, pra desenvolver mais o ouvido e poder solfejar e saber
o0 tom, mas isso adianta muito pouco se o cara nao tiver o ouvido absoluto, o que ele
pode fazer € entoar aquela nota e a partir daquela nota ficar transportando a tonalidade.
E ele, na escola dele, aprendia isso. Ai o Airto falando tudo pra mim [traduzindo].
[Entdo, Hermeto pediu:] “Vocé fala pra ele qual a nota que ele quer, eu ndo preciso
que ele toque a nota pra mim, eu dou [entoo] a nota que ele quiser’. Ai ele [Miles]
falou: ‘Nao, ndo pode. Como? Sem eu dar a nota?’ Ai eu cantei o Si bemol para ele,
mas ele tinha que subir a escada [0 piano estava no andar de cima] eu brinquei com
ele: ‘Olha, vocé ja ta velhinho, vocé vai desafinar e vai cantar 14 baixinho. Qualquer
coisa vocé desmancha tudo que eu dou outra nota e vocé toca no piano. Agora o teu
piano, depende da afinacdo dele, porque as vezes eu dou uma nota e a nota do piano

esta desafinada.” (PASCOAL, entrevista com o autor, 1999 — minhas insergoes)

5 A presenca dos Kariri na regido proxima a Lagoa da Canoa aparece documentada a partir do século XVII,
quando aldeamentos missionarios foram ali estabelecidos — a cidade de Porto Real do Colégio, por exemplo, é
assim denominada devido ao Colégio Jesuita, fundado no entdo “Porto Real”. Cf. DANTAS, 1992, p.431-456.

16 Sobre o Toré ver GRUNEWALD 2005, p.13-38; BASTOS, 2006, p.115-130.
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Visando abordar o tema “ouvido absoluto” de maneira académica, no final de minha
pesquisa de mestrado, em 1999'7, submeti Hermeto a um teste informal que, apesar de ndo ter
sido aplicado de maneira sistematica, servira ao menos para termos uma ideia do tipo de escuta
do compositor alagoano. Levei para uma entrevista com ele um sino pequeno, “de mesa”,
que produzia um batimento sonoro'®, ou seja, um choque entre duas frequéncias proximas (a
nota Fa# do sistema temperado, no registro agudo). Meu objetivo era solicitar ao musico que
identificasse os sons dissonantes do sino. No momento do experimento, do qual concordou
gentilmente em participar, Hermeto Pascoal estava sentado em frente ao seu piano elétrico e,
logo que eu toquei o sino, sua mao imediatamente se langou em dire¢ao a nota Fa#, pressionando
a tecla correspondente algumas vezes. Ocorre que como o piano (elétrico) estava desligado, este
nao emitiu som algum. O experimento poderia ter parado ali, pois Hermeto Pascoal ja havia
percebido, de ouvido, uma das notas do som do sino. Entretanto, ele ligou o piano elétrico e,
imediatamente ap0s tocar a tecla mencionada, disse que o som que ele ouvia estava localizado
entre 0 Fa# e o Sol subsequente. Em 2010, realizei a analise espectral computadorizada do
som daquele sino. Hermeto relacionou acertadamente o som do sino a nota Fa# — note-se que
o piano elétrico ndo o auxiliou, pois estava desligado naquele momento. Ele também estava
correto ao dizer (agora tocando no piano) que aquela “nota” era, na verdade, uma frequéncia
entre as notas Fa# e Sol. De fato, como comprovou a analise espectral computadorizada, uma
das duas frequéncias do batimento do som do sino de mesa tem 2.976/2.979 Hz; 9 a 11 cents
acima do Fa#6 do sistema temperado. Esclareco que 11 cents equivalem a cerca de um décimo
de semitom — um semitom tem 100 cents'”. E um microintervalo infimo.

A outra frequéncia (2.923/2.925 Hz), que soa simultaneamente com aquela identificada
por Hermeto Pascoal, € comparativamente mais grave (Fa#6, menos 22 cents) e um pouco mais
forte. A diferenca de intensidade e o batimento dissonante das duas frequéncias ndo impediram
que o musico detectasse separadamente a frequéncia relativamente mais aguda - um décimo de
semitom acima do Fa sustenido. O experimento por mim realizado com Hermeto sugere que o
musico tem ouvido absoluto, pois ele distinguiu imediatamente uma das alturas do som do sino
sem pensar ou comparar com nenhum padrao externo. Além disso, o experimento demonstra que
a escuta de Hermeto Pascoal ¢ sensivel a microintervalos, o que ¢ confirmado pela declaragdo
do proprio musico, a seguir: “O cara que tem ouvido absoluto sofre, porque dependendo do La
diapasao o Si bemol ¢ quase Si natural ou L4. Por isso eu digo, se for L4 diapasdo 440 ¢ isso e
se for 442 ¢ aquilo”. (PASCOAL, entrevista com o autor, 1999)*°.

17 Cf. COSTA-LIMA NETO, 1999, p.192.

18 Sobre batimento ¢ méscara cf. COGAN, 1976, p.370-385. Sobre acustica musical cf. HENRIQUE, 2002.

19 «O cent define-se como a centésima parte do meio-tom temperado. O sistema dos cent foi desenvolvido por
volta de 1880, por Alexander J. Ellis (1814-90), para medir diferencas pequenas entre intervalos de varias escalas,
assim como estudar microintervalos (intervalos inferiores a meio-tom). E ideal para comparar e representar
qualquer intervalo em relagdo ao sistema de temperamento igual, sendo usado ndo soé por acusticos, mas por
etnomusicélogos para o estudo dos microintervalos existentes em escalas extra-europeias ». (HENRIQUE, 2009,
p-928-929).

20 Visando disponibilizar aos pesquisadores os dados referentes ao experimento mencionado, postei, no YouTube,
um relato por escrito, o dudio do som do sino de mesa e imagens geradas em computador. Cf. http://www.youtube.
com/watch?v=P7uB565y3ml. Agradec¢o ao Prof. Jodo Alexandre Zainko e¢ ao Prof. Dr. Rodolfo Caesar por me
auxiliarem nas analises espectrais computadorizadas. Eventuais erros sao de minha inteira responsabilidade.
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Time: 0.719 - 1.462

Bin Frequency: 2976 - 2979 Hz
Bin Pitch: F#6+9¢ - F#6+11c
dB: -23 - -22

Phase: 1.24055 - 1.30853

Figura 1 — Frequéncia microtonal a 1/10 de semitom acima da nota Fa# 6,
detectada por Hermeto Pascoal no som de um sino

O “Som da Aura”: sonografia do invisivel, fotografia do inaudivel

Desde crianca, Hermeto Pascoal escuta a fala como se fosse uma melodia, capacidade
incompreendida por seus parentes que o chamavam de “aluado” (lunatico). Com a idade de 48
anos, temendo possuir uma espécie de “alucinagdo auditiva” que o fazia ouvir coisas que na
verdade ndo existiam, Hermeto Pascoal resolveu finalmente tirar aquela historia a limpo:

Sera que € s6 a minha cabega que percebe isso? [que a fala das pessoas é o cantar?] Ai
que eu botei os meus personagens mentais para me ajudar. Me deu a ideia de pegar o
meu orgao antigo e dali [com “Tiruliruli”’] que comecou tudo. Pensei: ‘vou fazer um
teste’. Geralmente pra afinar um piano, vocé da uma nota, d4 uma oitava acima, se
tiver qualquer diferenca, qualquer coisinha de nada, ai todo mundo se sente mal, fica
aquilo tremendo. Entdo ai que me veio na minha cabega que eu estava certo justamente
por isso, sendo quando eu tocasse junto com a voz nio poderia dar certo nunca porque
ndo ia bater junto com a voz. Né? Ai me tranquilizou totalmente, dai evolui mais e
vi que o que eu fago com os instrumentos convencionais, tocar convencionalmente ¢
um idioma que vocé tem que tocar na Terra, se ndo vocé ndo consegue se comunicar
musicalmente com ninguém aqui. O idioma aqui é convencional. Entdo como ¢ que
eu podia pegar um instrumento ai, ndo convencional, e ficar tocando com a voz, mas
eu ndo ia ter um instrumento pra fazer os acordes. Ai o que ¢ que eu fiz? Vou pegar
um instrumento bem simplesinho. Depois é que vocé escuta, eu ¢ que desperto a
realidade. (...) Eu fotografo o som, na minha mente, através da sua aura, vocé transmite
a vibrag@o do seu corpo, a energia da sua aura transmite a energia do seu corpo e eu

escuto isto, e dai sai a realidade. (PASCOAL, entrevistas com o autor, 1997 ¢ 1999)

Como o trecho acima demonstra, “Tiruliruli” surgiu da necessidade de Hermeto Pascoal
provar para si mesmo que ndo tinha “problemas de audicdo” — nem era “aluado”, como sua
mae lhe falou quando ele era crianga. Com esse objetivo, no ano de 1984, o musico utilizou
a gravacdo de um trecho de uma narracdo futebolistica feita pelo locutor esportivo Osmar
Santos: “Ciscou pra 14, ciscou pra cd, enlouquece seu povo, doutor! Tiruliruli, tiruliruli, e que
g000000l1!” O dudio da narragdo foi subdividido em /oops no estidio da gravadora Som da
Gente e, enquanto o técnico de som voltava a fita gravada, Hermeto ia tocando a harmonia
e a melodia em seu harmoénio (instrumento com sonoridade semelhante aos 6rgaos de igreja,
aspecto cuja significagdo serda explorada adiante), adaptando as notas do instrumento as
frequéncias da voz do locutor esportivo. Por meio do esporte mais popular do Brasil, Hermeto
Pascoal encontrou uma maneira de compartilhar socialmente as melodias da fala, que, desde
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sua infincia, so ele parecia ouvir. “Tiruliruli” funcionou assim como uma espécie de terapia
musical que libertou o compositor de sua propria excepcionalidade, tirando-o do isolamento e
permitindo-lhe comunicar algo que, até entdo, era apenas individual. O musico transformou o
gol do jogador Socrates, conhecido como “doutor” por ser também estudante de medicina, num
“remédio”, ao utilizar o “idioma convencional da Terra” (constituido pelas notas do sistema
temperado e pelos timbres dos instrumentos convencionais) para “traduzir” musicalmente as
frequéncias ndo temperadas da voz falada, o instrumento “natural” por exceléncia, segundo o
proprio Hermeto Pascoal.

Na gravacao incluida no LP lancado em 1984 a locugdo inteira ¢ repetida trés vezes (a
cada uma destas trés vezes, os trechos “Ciscou... doutor” e “tiruliruli, tiruliruli” sdo repetidos
duas vezes, em loop). Primeiro escutamos a voz de Osmar Santos, a capela; em seguida o mesmo
trecho falado, harmonizado com acordes; por fim, Hermeto Pascoal acrescenta a melodia,
tocando no harmdnio uma nota para cada silaba falada, com exce¢do da monossilaba “gol”, que
desliza descendentemente num glissando longo entre as notas Mi e D6 (aproximadamente).

Escutando a gravagdo em disco tem-se a impressdo que ha uma narracao continua que
culmina com o gol de Sécrates, mas ao fazer a analise espectral de “Tiruliruli” observei que
a imagem gerada em computador mostrava um vao separando dois trechos da narracdo, como
se alguém tivesse cortado e colado a fita de dudio. De fato, como consta na contracapa do LP
lancado em 1984, houve uma montagem feita no NossoEstudio, em Sao Paulo, por Hermeto
Pascoal e Marcus Vinicius, o engenheiro de som da gravadora Som da Gente. Na imagem do
espectrograma podemos ver as cesuras separando os /oops antes mencionados e o vao entre os
trechos “Ciscou pra 1a...” e “tiruliruli...”. A montagem feita em estudio juntou dois trechos que,
originalmente, estavam separados na narragao de futebol.

A figura abaixo mostra as trés partes de “Tiruliruli”’. H4 um continuo entre os polos
“natural” (locug@o/voz falada) e “convencional” (instrumentos musicais/canto). Na primeira
parte os polos estdao separados, na segunda, aparecem sobrepostos e, na terceira, sao fundidos.
No fim do processo, a musicalidade da voz falada foi revelada e tornou-se canto ou melodia
acompanhada de acordes, assim constituindo uma terceira entidade que nao ¢ mais nem
“natureza”, nem “conveng¢do”’, mas a fusdo paradoxal de ambas.

Locucgéao Locucgdo e harmonia  Locugdo, harmonia e melodia

Gooool! Gooool! Gooool!

Figura 2 — “Tiruliruli” / Envelope dindmico
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Curiosamente, na musica “Cores” (1982), na qual o canto ndo-temperado de uma cigarra
também ¢ encadeado, sobreposto e fundido aos sons dos instrumentos convencionais, ocorre
um crescendo semelhante ao de “Tiruliruli”, como revela a imagem a seguir:

Que motivos explicariam a
recorréncia desse tipo de envelope
dindmico na obra musical de
Hermeto Pascoal? A resposta a
essa questdo nao ¢ o objetivo do
presente artigo, mas creio que sera
util remeter brevemente o leitor a
um trabalho recente que escrevi
sobre a publicacdo intitulada
Calenddrio do Som (PASCOAL,
SENAC, 2000) — constituido por
366 partituras escritas diariamente
por Hermeto Pascoal, durante um
ano (entre 1996 ¢ 1997), como um
ato de devocao espiritual. Naquele

trabalho (COSTA-LIMA NETO, 2010a), assinalei a tendéncia de Hermeto Pascoal encadear,
sobrepor e fundir contrastes por meio de um percurso poiético por mim denominado continuum
separagdo-fusdo paradoxal. No nivel psicologico-espiritual este continuo supde a transi¢ao
do estado de vigilia normal — no qual consciéncia e inconsciéncia estdo separadas (1. Fase,
Separagdo) — passando por estados intermediarios pelos quais os limites entre a consciéncia e
a inconsciéncia sdo gradativamente ultrapassados (2°. Fase, Melodia ou embolada de opostos).

Figura 3 — “Cores” / Envelope dinamico

Em seguida, atinge-se o estagio de “sonho acordado”, uma espécie de “transe”, onde
se da o climax musical (3% Fase, Harmonia ou polifonia de opostos), sucedido, por sua
vez, do estagio final (4*. Fase, Fusdo paradoxal), no qual o estado de vigilia é parcialmente
restabelecido, mas a consciéncia e a inconsciéncia ndo estdo separadas como na fase inicial,
pois foram unidas e englobadas por uma instancia supraconsciente, espiritual, o “Outro-eu”
(conceito originalmente cunhado pelo etnomusicologo inglés John Blacking — SAGER, 2006).

Apesar de eu ndo ter me baseado no futebol para elaborar minha teoria, mas sim na re-
lagdo entre espiritualidade e musica, a nogao de continuum separagao-fusdo paradoxal poderia
ser comparada a uma partida futebolistica. Como assinalei no artigo (COSTA-LIMA NETO,
2010a, p.174-5; 178), muitas vezes as musicas de Hermeto Pascoal empregam figuras ritmicas
progressivamente mais curtas, polirritmos e/ou andamentos cada vez mais rapidos, frequente-
mente acompanhados do tensionamento melddico-harmonico — com a utilizagdo crescente de
dissonancias, politonalidades, poliacordes e ruidos instrumentais e/ou vocais. Ha o incremento
da intensidade e da instrumentagdo e o adensamento textural gradativo. Tudo culmina numa
explosdo ou “gol” — como em “Tiruliruli” — seguida ou ndo de relaxamento. Tal processo se
assemelha a uma narragdo de um jogo de futebol, transmitida pelo radio. Neste sentido, ha no
Calendario do Som véarias anotagdes que indicam que Hermeto Pascoal compde um pouco an-
tes, durante ou imediatamente depois de ouvir pelo radio as transmissdes futebolisticas?'.

A semelhanga entre os envelopes sonoros das composigdes “Tiruliruli” e “Cores” su-
gere uma relagdo entre musica, espiritualidade e futebol. Serd que através do “Som da Aura”

2Lt as anotagdes autografas nas musicas: 41; 42; 55; 57; 64; 70; 72; 75; 78; 91; 102; 126; 141; 153; 155; 156;
304; 331. COSTA-LIMA NETO, 2010a.
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e de sua obra musical como um todo, Hermeto Pascoal busca alcancar um climax, éxtase ou
“gol” metaforico? Vejamos. “Tiruliruli” ndo serviu apenas para Hermeto Pascoal se ver livre de
antigas preocupagdes com relacdo a sua propria audicdo. A partir dessa composicao ele iniciou
aquilo que, mais tarde, denominaria “Som da Aura”, através do qual ele comunica as pessoas
uma musica que elas mesmas produzem, mas nao escutam — e uma imagem invisivel aos olhos:

Naquele tempo [ou seja, em 1984, quando Hermeto Pascoal gravou “Tiruliruli’] eu
ainda ndo tinha posto o nome de aura, mas agora que eu sei que ¢ um som acima da
cabecga, ela fica por aqui a energia toda [pde as maos acima da cabega]. (...) Porque
a aura em volta da pessoa ndo ¢ contida, ela ¢ continua, ela ndo para, ndo para de se
movimentar, tudo em volta da gente, a gente é que nao v€, porque tem gente que ta
querendo ver com os olhos, aquilo que ndo € pra ser visto com os olhos, € pra ser visto
com o sentir; desenvolver a percepgao, isso ¢ que falta, a gente ndo acreditar nisso.
(PASCOAL, entrevista com o autor, 1999 — meus grifos e inser¢des)

O trecho citado acima reforga a ideia que permeia a literatura abordando a tematica do
musico com deficiéncia visual: “quem ndo enxerga, vera com outros olhos, os olhos de dentro.
(...) A audicdo sera seu caminho de luz.” (REILY, 2008, p.261). Para perceber a aura, o “som
acima da cabeca”, diz Hermeto Pascoal, é necessario “ver com o sentir”, ¢ ndo com os olhos.
Acho que agora podemos voltar a verificar a relagdo antes esbogada entre, de um lado, o “Som
da Aura”, o futebol e a espiritualidade e, de outro, a obra musical de Hermeto Pascoal. Neste
sentido, a proxima citagdo sera proveitosa:

Como no futebol, sempre cito o futebol porque [este esporte] me inspira muito; as
vezes um treinador tira um jogador de uma posicao e o jogador ndo ta jogando nada
e passa ele pra outra, verdadeira posi¢do, porque os outros treinadores nio tiveram
percepgdo e ndo botaram o cara pra jogar na posi¢ao que ele podia jogar. Entdo na

musica, também ¢ assim. (Pascoal, entrevista com o autor, 1999. Meu grifo e insercao)

Para “mudar os jogadores de posi¢do” e acessar outras dimensdes sensiveis do ser hu-
mano, Hermeto Pascoal conjuga, sinestesicamente, as percepgdes sonoras € visuais. A “tatica”
utilizada pelo “treinador-compositor” no “Som da Aura” visa transformar o familiar em exotico
e o terreno em transcendente: Hermeto desnaturaliza a fala tornando-a igual ao canto, enquanto
dribla a razdo para sentir o “som acima da cabeca”. O go/ ou o objetivo deste jogo, misto de
brincadeira e rito, é espiritual:

Eu digo fala, mas ¢é cantar, eu digo fala s6 como referéncia porque as pessoas nao
estdo acostumadas ainda. (...) [O “Som da Aura”] é uma coisa que vem de dentro da
energia das pessoas, ¢ uma coisa muito espiritual. A coisa ¢ tdo espiritual, do espirito
e do corpo da pessoa, que a propria pessoa, como ¢ uma coisa dela, para ela ndo ¢é
novidade nenhuma. (PASCOAL, entrevista com o autor, 1999)

“Tiruliruli”: Transcri¢ao, descricio e analise da gravacio em disco

“As Unicas notagdes verdadeiras sao as faixas da propria gravacdo.” (Bartok apud SEEGER, 1958, p.187).

Incluo, a seguir, a descricdo e a transcri¢do em partitura da gravacdo de “Tiruliruli”,
utilizando, ainda, alguns dados comparativos obtidos por meio do software Sonic Visualiser.
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Com o objetivo de representar graficamente o quase-unissono (BOREM, 2010, p.32) da voz
com o harmonio, acrescentei, logo acima do pentagrama, simbolos em colchetes indicando as
frequéncias nao temperadas da voz falada (Do6#3 +11 cents; Mi3 —41 cents; F43 —26 cents etc.).
O leitor verificard que nenhuma das notas tocadas pelo harmonio corresponde exatamente as
frequéncias da voz de Osmar Santos, que ora estdo mais baixas, ora mais altas que aquelas, de
maneira analoga ao que ocorreu no experimento antes mencionado, no qual as duas frequéncias
proximas (batimento) do som do sino de mesa estavam a alguns cents de distancia da nota Fa#6
produzida pelo piano.

Como a voz falada ndo segue uma pulsacdo claramente definida ou uma velocidade
regular, a partitura apresenta diversas mudancgas de compasso e de andamento (assinaladas
metronomicamente). A harmonia tocada por Hermeto Pascoal no harmonio € ndo funcional e
colore a melodia sinestesicamente, empregando dois tipos de acordes — o primeiro, com sétima,
quarta suspensa € nona e, o segundo, menor com sétima e décima primeira, representados na
partitura por meio de cifras. A dinamica, por sua vez, foi indicada com os simbolos da notagao
convencional e, simultaneamente, por meio do grafico gerado pelo computador, mais adequado
para representar as microvariacdes de intensidade da voz falada. Inseri o grafico acima das
indicacdes metrondmicas de agogica.

Tll’lllll‘llll Melodia: Osmar Santos
Harmonia: Hermeto Pascoal
Montagem: Marcus Vinicius e Hermeto Pascoal
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Figura 4. Transcrigdo em partitura da gravacao em disco de “Tiruliruli”, com grafico de dindmica gerado em
computador
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Como assinalado pelo etnomusicologo Charles Seeger em importante artigo (1958), as
performances vocais apresentam variagdes de altura, timbre e dindmica dificilmente grafaveis
em partitura. Tentando contornar esse problema Seeger inventou um aparelho pioneiro, o
Melograto Modelo C (SEEGER, 1957; 1962), capaz de representar mecanicamente, em tempo
real, as melodias cantadas (como que antecipando certos softwares musicais modernos). A
analise de “Tiruliruli” apresenta as mesmas dificuldades apontadas por Seeger, mas com alguns
agravantes. A voz gravada de Osmar Santos apresenta uma caracteristica algo ruidosa devido
a saturagdo produzida pela emissdo vocal gritada no microfone, acrescida das distor¢oes da
transmissao por ondas de radio, dos ruidos da gravagao em fita cassete e, por fim, do burburinho
da torcida no estadio. A ruidosidade dificulta ainda mais a percepcao das alturas de cada silaba
falada, especialmente quando as palavras sdo encadeadas rapidamente na narra¢ao, como no
trecho inicial: “Ciscou pra 14, ciscou pra ca, enlouquece seu povo, doutor” (repetido em loop).
Nessa frase, apenas a silaba final (o “tor”, de “doutor”), relativamente mais longa que as demais,
¢ sustentada em uma altura claramente perceptivel (D63 —24 cents) — com um sutil portamento
microtonal descendente.

Curiosamente, a mesma frequéncia (D63 —24 cents) transparece no fim do glissando
do “gol” — note-se ainda que as duas palavras (“doutor” e “gol”) contém a vogal “0”, seguida,
respectivamente, pelas letras “u” e “I”, constituindo assim uma espécie de rima toante
(“dou”/*“gol”). Seria prematuro afirmar que a frequéncia mencionada seria um polo atrativo,
como uma “tonica” ou fundamental. O que ¢é possivel afirmar com alguma seguranga ¢ que, em
ambos os trechos, hd um padrio entoativo verificavel pela curvatura “melddica” descendente
e pelo final das duas frases, utilizando ora o portamento, ora o glissando, sempre em dindmica

decrescente.

E importante frisar que a aparente auséncia de centros tonais ou modais em “Tiruliruli”
nao impede a existéncia de padroes de alturas (ndo temperadas) produzidas improvisadamente
pelavoz de Osmar Santos. Esses padrdes sdo identificados se observarmos que certas frequéncias
mantém-se inalteradas, mesmo separadas na narragdo (veja, na partitura, as frequéncias: D63
—24 cents; DO#3 +11 cents; Ré3 +43 cents; Mi3 —41 cents e Fa3 —26 cents). Os padroes de
frequéncias vocais remetem, de modo embrionario, aos sistemas musicais modal, tonal e
atonal. Por exemplo, no trecho “Ciscou pra 14, ciscou pra ca, enlouquece o seu povo, doutor”,
as frequéncias da voz e as notas correpondentes do harmdnio (D63 —24 cents; Do#3 +11 cents,
Ré#3; Mi3 —41 cents) poderiam ser analisadas como pertencentes ao primeiro tetracorde de uma
escala superldcria (“folclorica”, segundo PERSICHETTI, 1961, p.42) ou, ainda, de uma escala
simétrica (também chamada semitom-tom). As frequéncias (Fa3 —26 cents; Fa#3 —19 cents) do
trecho constituido pelas onomatopéias “tiruliruli, tiruliruli”, por sua vez, parecem percorrer uma
escola cromatica (ndo temperada), enquanto que o glissando da palavra “gol”, por fim, percorre
todas as comas entre 0 Mi3 e o D63, microtonalmente. Como num microcosmo dos sistemas
musicais do mundo, os exemplos mencionados acima podem ser relacionados, respectivamente:
a) ao modalismo e ao tonalismo (“Ciscou pra 14...”); b) a atonalidade e ao dodecafonismo
(“tiruliruli...”) e, por fim; c) ao microtonalismo e ao ruidismo (“goooool”). Assim o “Som da
Aura” ou o “cantar natural” das pessoas parece ter fornecido elementos fundamentais para a
obra do autodidata Hermeto Pascoal — por ele denominada Musica Universal —, recusado pelos

professores de teoria musical devido a deficiéncia visual causada pelo albinismo (COSTA-
LIMA NETO, 1999).

O climax ritmico-melodico ocorre quando Osmar Santos diz “tiruliruli, tiruliruli” —
note-se que o contorno melddico ascendente desse trecho (de Fa3 —26 cents a Fa#3 —19 cents)
estd em contraste nitido com o contorno melddico da frase anterior (recordo ao leitor que os
dois trechos encontravam-se originalmente separados na narragdo, sendo unidos por meio da
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montagem feita em estiidio). A torcida grita gol, ao fundo, mas o locutor s6 anuncia o gol
segundos depois, num longo glissando descendente harmonizado cromaticamente pelos acordes
do harménio, apds o qual “Tiruliruli” chega ao fim. Ha, assim, uma espécie de “canon” entre a
massa sonora ruidosa produzida pela torcida e a voz de Osmar Santos, a primeira antecipando o
grito de gol que, depois, reverberara como um eco na voz emocionada do locutor. A terceira voz
da textura vocal-instrumental ¢ a do “fotografo da aura”, ou seja, Hermeto Pascoal, que dialoga,
tocando seu harmonio de igreja, com Osmar Santos, os jogadores ¢ a torcida.

Conclusao

A andlise de “Tiruliruli” sugere que as alturas, duracdes, timbres e intensidades
produzidas improvisadamente pela voz falada de Osmar Santos mantém uma coeréncia interna,
“natural”, embora diferente dos padrdes “convencionais” baseados no sistema temperado,
nos ritmos is6cronos € nos géneros, estilos e instrumentos musicais conhecidos. “Tiruliruli”
exemplifica, assim, um outro mundo sonoro, que nao pertence a ordem do visivel ou instituido,
mas, paradoxalmente, esta enraizado no cotidiano e naquilo que ¢ mais prosaico. Por isso, a
“natureza” do “Som da Aura” ¢ simultaneamente material e espiritual — a voz como um elo
ligando os dois planos (COSTA-LIMA NETO, 2010b).

“Tiruliruli” ndo exemplifica apenas a musicalidade da voz falada ou a maneira como
Hermeto Pascoal escuta os sons a sua volta transformando-os em musica. De maneira mais
ampla, “Tiruliruli” nos possibilita enxergar o espago do imaginario popular, no qual o futebol
e a musica se revestem de certa aura religiosa. Por meio do trindmio musica—futebol-religido,
Hermeto Pascoal cria e simultaneamente participa de uma festa sacro-profana, mistura de rito e
brincadeira, cuja fartura hiperbolica ¢ simbolizada pelo grito coletivo de gol.

“A musica, depois de gravada, pertence ao mundo, nao tem essa de gravadora”, afirma
Hermeto (PASCOAL, entrevista com Garcia, p.28). Da boca ao ouvido e vice-versa. Atualizando
as tradicdes populares de sua infancia no nordeste, nas quais a musica era uma pratica social
compartilhada, Hermeto Pascoal auralizou o gol narrado por Osmar Santos e, por meio da
gravagdo em disco, tornou-o, potencialmente, um gol de todas as pessoas.

Finalizando a analise de “Tiruliruli”, e a guisa de conclusdo da primeira parte deste
trabalho, destaco os seguintes elementos:

a) “Tiruliruli” propicia a Hermeto Pascoal tranquilizar-se quanto a sua audi¢ao, compartilhando
socialmente a sua escuta acurada por meio da voz falada-cantada gravada em disco, assim
tornando “universal” o que era individual;

b) Espiritualidade e percep¢ao do mundo natural e sobrenatural, sinestesia (“fotografia sonora”
— a escuta como uma forma de “tecnologia” e vice-versa), a voz identificada com o dominio do
religioso;

c¢) Timbre vocal-instrumental aproximando os universos sacro ¢ profano — voz do locutor
esportivo acompanhada pelo harménio (instrumento cuja sonoridade remete aos o6rgdos de
igreja). O futebol como religido popular sem hierarquias rigidas;

d) Frequéncias microtonais da voz (associadas ao “mundo espiritual-natural”) sobrepostas as
notas do sistema temperado e dos instrumentos convencionais (relacionadas ao “mundo da
Terra”);

e) Ambito melédico reduzido (tritono, D6 — Fa#), a voz passa pelas notas em graus conjuntos,
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“driblando-as” para percorrer os sons entre as notas (por exemplo, no glissando descendente
do “gol”™);

f) Auséncia de “gravidade” e de centros tonais ou modais fixos, instabilidade, melodia entoativa,
a voz falada como o instrumento natural mais rico;

g) Cromatismo melodico-harmonico, atonalidade, centros flutuantes;
h) Harmonia ndo funcional, acordes utilizados como cor ou timbre;

1) Mudancas bruscas de compasso (2, 3 e 4 pulsos) e de andamento, alternancia de divisoes
ritmicas simples e compostas, microvariagdes ritmicas;

j) Tendéncia de crescendo dinamico-textural, aceleracdo ritmica progressiva até o climax no
terceiro ter¢co da formamusical (“tiruliruli...”), euforiaseguida de relaxamento (“go0000000001”),
prazer;

k) Musica como um jogo espiritual, por meio da qual os seres humanos “mudam de posi¢ao
na partida” através da percep¢ao. Hermeto Pascoal desnaturaliza a fala e “dribla” a razdo para
adentrar no “som acima da cabeg¢a”: o mundo da aura;

1) O familiar ¢ tornado exotico e o cotidiano, sublime. Celebracdo, festa, éxtase e fartura
simbolica, igualdade social — todas as pessoas cantam quando falam. Gol musical, espiritual e
socioecondmico.
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