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Apresentacio a-guisa de resumo

O objetivo central desse trabalho esta na interpretagdo do sentido da discursividade nativa
Bossa Nova (BN) e Tropicalista (TROPI) naquilo que diz respeito a evolugdo milsic_al popular,
associada aos conceitos de ruptura estética moderna. ]

Paraaefetivagdo desse objetivo, duas frentes de abordagem sdo abertas. A primeiraexamina
o “meta-sistema de cobertura verbal” da musica BN/TROPI onde, em sua topologia discursiva,
sdo encontradas inumeras evidéncias do emprego da nogéo de evolugdo estética. J4 a segunda via
de andlise toma como ponto de partida a observagéo direta do feito, isto é, procura efetivar um
mergulho interpretativo na propria feitura das cangdes mais emblematicas desses movimentos em
estudo. v

A obradivide-se em trés partes principais e uma concluséo. No primeiro capitulo, “Contexto
tedrico de base - A juntura musicologica”, elabora-se um apanhado sindptico de algumas obras
~ fundamentais para o entendimento do lugar atual dos estudos musicolégicos no ambito das
Ciéncias Humanas (enfatizando-se a antropologia, a sociologia e a psicologia). Pretende-se com
isso, fornecer uma idéia geral do ponto de inser¢do tedrico-metodolégico onde essa pesquisa
labuta. '

No segundo capitulo, “Notas Etnograficas sobre o Discurso Nativo de Modernidade
Musical BN/TROPI”, tenta-se, como assina lei acima, uma interpretagdo da discursividade émica
BN/TROPI. Observe-se que procuro apreender essa discursividade em seus nexos com aideologia
de construgdo nacional do Brasil através da musica. Ideologia essa que se manifesta em termos
de influéncias etnomusicais(branca, negra e amerindia), de registros estético-musicais(folclorico,
popular e artistico) e na estruturagfo da identidade do muisico, subdividida hierdrquicamente em
criadores e executantes. :

O terceiro capitulo, "A produggio cancional BN/TROPI: Alguns apontamentos tedricos",
realiza um exame da semantica de algumas cangdes dos movimentos em questdo, querendo,
assim, apontar para os momentos de entrelagamento destes com esquemas estilisticos tradicionais.
Isso por um lado, pois , por outro lado, pretende-se levantar, de dentro do dmago da prépria
elaborag@o cancional (letra/musica), a articulagdo estética da ideologia de construgéo do estado-
nagdo brasileiro através da musica, vista no capitulo anterior em sua manifestacéo émica verbal.

Por fim, na "Conclusio", fago um arremate rapido de algumas idéias proferidas nos capitulos
anteriores, a titulo de cadéncia final. _

O tom geral desse trabalho € o de um inicio, inauguragio de uma tarefa que devera estender-
se, amédio prazo, em dire¢do a um doutorado. Trata-se, portanto, de uma pesquisa em elaboragéo
onde as paginas que a compde ndo se esgotam em si mesmas, apenas sugerem, dilematizam,
perseguem, um tanto quanto erraticamente — como um instrumentista aquecendo os dedos antes
da execu¢do de uma peca de musica —, uma tematica plena de entrecruzamentos tedrico-
metodologicos.

Além disso, a pesquisa em curso coloca-se na esteira de uma antropologia musical urbana
que seja fruto da conjungéo do homem(anthropos) com o som(phonos), querendo, assim, atingir
os mesmos niveis de exceléncia j4 atingidos em pesquisas anteriores dessa mesma linha, aberta
inequivocamente por Menezes Bastos(1989), como por exemplo a de Neves Cérdova(1991).

Trindade-Costa da Lagoa, Fpdlis
Brasilia-DF.
Abril-Agosto de 1992.
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Capitulo 1

Contexto Teorico de Base - A Juntura Musicoldgica

A nogdo de evolugdo estética da linguagem musical possui uma preeminente aplicagdo nas
elaborag¢Bes historicas referentes & Musica Ocidental, tanto em sua franja ‘erudita’ como
‘popular’. Este trabalho €’, ao nivel de uma antropologia musical, uma tentativa inaugural de
analise e interpretagdo da articulagdo dessa nogéo no tocante 8 Musica Popular Brasileira.

Mas, se tal constatagdo soa demasiado genérica, ndo menos genérico é referi-la & musica
popular como um todo. Em vista disso, o ponto de partida adotado aqui para o tratamento dessa
questdo foi o de efetivar um re-corte de duas finas fatias no universo histérico da MPB,
correspondentes & Bossa Nova, numa ponta, € ao Tropicalismo, ou Tropicélia, na outra.

Concentrados em termos de produgdo no eixo Rio-Sdo Paulo, € possivel observar que no
ideédrio émico desses dois movimentos musicais a nogdo de evolugdo estética, associada ao
conceito de informagdo moderna enquanto ruptura estilistica e acréscimo, deteve uma posi¢do
privelegiada. Note-se, de passagem, que nos anos 60 foram inttmeras as manifestagdes artisticas,
situadas em dreas diversas (cinema, artes plasticas, teatro, poesia e musica), surgidas no Brasil
enquanto movimentos definidos e marcados pela perspectivade renovag@o criticaede inventividade
moderna. A BN, que vinha se formando desde a década de 50, e, posteriormente, 0 TROPI,
aparecendo na segunda metade da década de 60 e adentrando-se pelos anos 70, embora ndo mais
como movimento enquanto tal, mas apenas como principio de elaborag@o estético-musical, sdo
movimentos polémicos e nodais nesse contexto em aluséo.

Ao se examinar 0 “meta-sistema de cobertura verbal”l da musica BN/TROPI, iniimeras
evidéncias sdo encontradas do emprego danogdo de evolugdo estética em sua topologia discursiva
e isso sugere, de imediato, um estudo de sua elaboragdo nativa. Por outro lado, como a inteng3o
sobrejacente nessa pesquisa ndo é (re) fazer a historia cultural da BN/TROPI, mas antes interpretar
ajaexistente, torna-se necessario que se diga que o trabalho iniciado aqui se efetiva no cruzamento
continuo de duas vias basicas de investigagao.

A primeira é aquela onde, a partir de exame do discurso verbal dos musicos participantes
de ambos os movimentos em tela, bem como de alguns de seus observadores tedricos, se busca
o entendimento do emprego de categorias nativas tipo “evolug@o”, “linha evolutiva”, “sofistica-
¢do”, “primitivo”, “moderno”, etc. Em vista disso, o corpus etnogréfico operado aqui se constitui
fundamentalmente de entrevistas diretas (colhidas em campo - Rio-Sdo Paulo) e indiretas
(retiradas de jornais, revistas, TVs e videos), além de uma pesquisa na bibliografia-chave da
discursividade émica BN/TROPI. Esse momento especifico da abordagem etnografica estara
procurando, portanto, no plano do dito verbal referente ao idedrio émico em questéo, compreender
de que modo através da idéia de “linha evolutiva”, principalmente, corpori-fixa-se um ponto de
vista estético-musical nativo marcado pela oposi¢do entre “tradicional” € “moderno”.

J4 a segunda via de analise tem como ponto de partida a observagdo direta do feito, isto é,
a propria feitura das can¢des, pretendendo realizar, assim um mergulho na semantica musical das
cangdes, naquelas mais “emblematicas”, ao menos, da BN (Chega de Saudade, Desafinado,
Samba de uma nota s6) e do Tropicalismo (Tropicalismo e Geléia Geral). Devo esclarecer, ainda,
que tal intento, o de um mergulho na espessura seméntica das canc¢des enfocadas, passa
necessariamente pelo trabalho de transcrigdo musical. Esta, 6bviamente, cumpre um papel tdo
somente preliminar na tentativa de mapeamento do relevo sonoro cancional, ja que para se obter



na tentativa de mapeamento do relevo sonoro cancional, ja que para se obter uma topografia do
relevo sonoro mais circunstanciada torna-se imperativo a construgéo de uma carta em pormenor, |
digamos assim, que procure dar conta, indicativamente, daorganizagéo dos elementos constitutivos
da cang¢io em andlise (escalas, motivos, frases, periodos, estrutura do arranjo empregado,
compatibilidade “letra”/”musica”, etc.). Por sua vez, ainda que uma transcri¢do musical cumpra
um papel tdo somente preliminar no mapeamento do “dito” cancional, € ela que possibilita pontos
de partida cruciais na construgé@o de modelos analiticos acerca da totalidade “letra”/”’musica” na
cancgio.

Existem inimeras maneiras de se reduzir analiticamente uma cango popular € a mais
corriqueira € a que trata separadamente a “letra” da “musica”, ou o reverso. Apesar de recorrer,
também, a esse tipo de analise parcial, que possui umarica tradi¢io de estudos seminais no que se
refere as “letras” de MPB, a tentativa esbog¢ada nesse trabalho tem como ponto de concentragéo
prioritario a busca do entendimento da cang@o enquanto totalidade “letra”/’musica”. Espera-se,
desse modo, que a pertinéncia socioldgica da cangdo popular seja alcangada a partir de dentro
mesmo de sua realidade fonolégico-gramatical e seméantica.

Conforme M. Bastos .(1989) o problema da compatibilidade entre “letra” e “musica”
na cangéo ndo se resolve na mera adaptag@o da musica (instrumental) e da lingua (falada). Antes
de termos algo como uma “musica falada” acoplada a uma “lingua musicada” - segundo suas
proprias palavras-, o sistema cango seria muito mais a resultante complexa e somatoria de
“discurso onto-epistemoldgicamente anteriormente separados” (Menezes Bastos, 1989:222ss). E
que opondo-se aquela posi¢do que reconhece a musica como um discurso “pré-verbal” (Lévi-
Strauss, 1964), Menezes Bastos sugere ser mais consistente postular aexisténcia de umalinguagem
intonacional que se bipartiriaem lingua falada e musica a partir do momento da aquisigédo do 1éxico
e domotivo. De acordo comisso, existiria uma certa similaridade entre estrutura lexical e motivica,
estruturas estas basicamente meloritmicas ao nivel do plano de expressdo (fonologico-gramatical),
enquanto a diferenga estaria mais na ordem do plano de contetido (seméntica), a musica sendo
afetivo-psicomotora, a lingua cognitivo-referencial (Menezes Bastos, 1984).

Essas indicages tedrico-metodoldgicas preliminares instigam a ver o sistema cangéo, onde
asrelagdes entre letra e miisica sfo plurivocas, isto é, plenas de deslocamentos semidticos mutuos;
tal como um teatro de “identidades” (similaridades expressivas entre 1éxico e motivo) e “diferen-
cas” (heterologias semanticas entre as ordens afetivo-psicomotora e cognitivo-referencial) em
jogo. Quanto a isso, desejo acrescentar que a “eficacia simbdlica”, ou melhor, talvez, o poder
originario do desempenho-competencia de uma cangéo revela-se na propria capacidade que a
“musica” tem em revestir com seu manto afetivo-emocional o corpo cognitivo-referencial da
“letra”. Tal postulagdo, inclusive,acredito-que va ao encontro da que afirma ser, na cangéo, a
“musica” o sujeito, enquanto a “letra” o objeto2. _

.Sem duvida, refletir sobre esses aspectos da cangdo, como forma de investigagdo acerca de
seu sentido e significagdo3, conduz-nos a uma parcela consideravel de indagagdes, gerais €
especificas, sobre as razdes especiais dela ter sido, até entdo, o veio principal na Musica Popular
Brasileirae, também, fonte de miltiplos itinerdrios histéricos ndo encaixados necessariamente em
uma linha tnica de trans-form-agdes artistico-musicais. ’

Observe-se, entdo, que essa minuscula contextualizagdo efetivada acima refere-se a um
duplo esfor¢o de interpretagdo, ou seja, num primeiro momento examinar-se-a a discursividade
nativa BN/TROPI sobre amusica e, em seguida, de maneira ainda néo exaustiva, por ora, algumas
can¢des emblematicas de ambos os movimentos.

Para uma vis#o sindptica e rapida do contexto epistemoldgico geral em que este trabalho
busca inserir-se, quero comegar pelo que Seeger, C. (1977a ¢ 1977b) denominou de “juntura



musicolégica”. Este autor, ao considerar o campo musicolégico como um todo, afirma que o seu
primeiro e mais abrangente contexto seria o universo verbal em cujos termos o campo é concebido
e organizado. Neste ponto a musicologia, de qualquer tipo, “is a speech study” (1977b:180), ou
seja, fala sobre musica e, também, fala sobre o falar sobre a musica. O bias implicito/explicito ai,
segundo Seeger, estaria na assimetria rotineira que surge no encontro do “compositional process
of speech” com o “compositional process of music” em favor de um “linguocentric predicament”,
do qual parece ndo haver escapatoria possivel. Caberia, portanto, segundo leio Seeger, a uma
juntura musicoldgica, tendo o musicélogo como o seu principal ator, criticar tal assimetria em
termos da integragdo comutativa dos pares sensibilidade / inteligibilidade, musica / lingua. Nas
palavras do proprio:

“The immediate aim of musicology is (a) to integrate music
knowledge and feeling in music and the speech knowledge and
feeling about them to the extent this is possible in speech
presentation, and (b) to indicate as clearly as possible the extent
to which this is not possible” (1977a:48).

Menezes Bastos (1989 e 1991), estudando essa intengdo a partir do contexto geral de
espraiamento musicoldgico, operaum remanejamento danog&o de junturamusicolégica entenden-
do-a, pois, como o imbricamento complexo de um conjunto de musicologias as quais néo se
apresentam de maneira monolitica, nem isondémica, mas antes através de campos ancilares e
assimétricos simultaneamente (1989:59). Nessa acepg¢do, a juntura musicoldgica implicaria, por
conseguinte, num sistema de relagdes socio-culturais de larga amplitude entre “musicologias” e
campos de estudos que lhes seriam vizinhos, e progenitores. O termo “musicologias”, desse modo,
referirir-se-iaa sub-campos epistémicos de estudos damusica sendo eles aMusicologia Histdricas;
Musicologia Comparada (Vergleichende Musikwissenchaft), Etnomusicologia, posteriormente; a
SociologiaePsicologiadaMusica; aEstética Musical e, por fim, o Folclore Musical. A Musicologia
Histérica e Musicologia Comparada, ou Etnomusicologia, seriam oriundas do campo da Musica;
~ a Sociologia da Musica e a Psicologia da Musica seriam do territorio das Ciéncias Humanas; a
Estética Musical do campo Filosofico; e o Folclore Musical proviria, ndo sem ambiguidades4, do
folclore.

No estranhamento antropologico que efetiva sobre a juntura musicoldgica enquanto um
sistema socio-cultural, isto €, clusters de culturas de contato entre identidades profissionais
academico-cientificas e artisticas. Menezes Bastos (op.loc.cit.) trabalha sobre os nexos da
Antropologia Social com a musica e as “musicologias”, em especial com a Etnomusicologia.

Examinando o que seria a verdadeira pedra angular da Etnomusicologia, ou seja, o assim
denominado, por Merriam (1969), dilema etnomusicologico, M. Bastos mostra que esse modelo
tem os seus primérdios na Musicologia Comparada (Vergleichende Musikwissenschaft) alema
através da proposta pioneira de Guido Adler (1885). Na definigfo efetuada por este acerca da
disciplina uma de suas tarefas consistiria na comparagdo (com propodsitos “etnograficos” e
classificatérios) “...dos cénticos folcloricos dos diferentes povos, paises e territorios...” (in M.
Bastos, 1989:8). Conforme M. Bastos, com isso ja se estava propondo um “encontro etno-musico-
logico” voltado para a laborag¢do do bindmio “nés”/”outros”.

Na década de 30 deste século, vitimada pelo nazismo, a Vergleichende Musikwissenschaft
migra para os EUA. O modelo dilemético, congénito a disciplina, se consolida naquelas paragens
com a definitiva cristalizagdo da disciplina nas décadas de 50 - 60, agora Etnomusicologia (M.
Bastos:23-39, Merriam, 1977:191). Nesse momento, a comunidade cientifica etnomusicologica
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tem em Alan P. Merriam um de seus intelectuais mais representativos justamente por incorporar
intensamente os dilemas da disciplina, o que se demonstra, metonimicamente aqui, na sua notavel
defini¢do da Etnomusicologia como “...o estudo damusicanacultura...” (Merriam, 1987(1964).7).
A dualidade “musica”/”cultura” transparece cristalinamente ai nessa definigfo...

De acordo com M. Bastos, o estudo desse dilema aponta, ainda, para o fato de que ele ndo
é uma construgfo exclusivamente etnomusicolégica (“sons” “musicolégicos” vs. “comportamen-
tos” “antropoldgicos™) mas realizagdo regional daquilo que se poderiadenominar de paradoxo
musicologico e que se expande ao longo da diversidade epistémica das “musicologias”. Na base
do problema estd uma dicotomizagdo muito amplaentre “sensibilidade” e inteligibilidade” e, pois,
entre Arte e Ciéncia que acometendo demaneira geral a“Vis@o de mundo” Ocidental se manifesta,
aqui, através das “musicologias”.

Aqui,aambiguidade de umadisciplina, a Etnomusicologia, oriundada Musicavia Musicologia
Comparada - tendo, portanto, pertinéncia artistico-musical -, que ao buscar legitimidade cientifica
(“inteligibilidade” no campo antropologico engendraumassituagio paradoxal (jaque locus daarte
no Ocidente ¢ atribuido a “sensibilidade”) e assimétrica equanto satélite subordinado a Antropo-
logia Geral, que por sua vez, cobraria exemplos e ilustragdes “especificas” e “particulares” do
“som” da musica do “outro” (cf. M. Bastos, 1989:31-35).

Mas, por outro lado, ela seria ambigua para quem ? Segundo me parece, pelo que se pode
depreender do exame efetivado por M. Bastos, haveria duas ordens diferentes de ambiguidades.
Sugiro que do ponto de vista do “antropélogo geral”, aquele que detém o monopélio da epistéme
antropologicasocio-cultural, proprietario daacumulagio diferencial de capital cientifico (Bourdieu,
1983) vigente no campo etnoldgico entre “antropologos gerais” e “etnomusic6logos”; aambiguidade
seria da ordem da incerteza: afinal onde situar a identidade profissional do “etnomusic6logo”,
figura liminar entre a arte e a ciéncia? Ja do ponto de vista do “etnomusic6logo”, o que me parece
existir muito mais é ubiquidade, o estar aqui e ali como condig@o estrutural e estruturante, mesmo.
Olhar camalednico, enviesado. E promessas de interagdo: musica como cultura... (ver Merriam,
- 1977:204).

Em sintese, a Etnomusicologia, na busca da “inteligibilidade” da musica do “outro”,
personifica em si mesma a flutuago entre o sensivel e o intelivel por meio do enlace que perpreta
entre ciéncia e arte. E o etnomusicologo, em consequéncia, dentro do “nés” da comunidade
antropoldgica, acaba por ser um “outro” que estuda “outros” (M. Bastos, 1991:240).

A esta altura, me parece necessario evocar, ainda que brevemente, algumas obras
etnomusicolégicas, iniciando justamente por quela onde a operag@o dilematica “som” vs. “cultura”
faz sua apari¢do com toda clareza; para em seguida abordar algumas outras em que, a0 meu ver,
se consegue trazer uma contribuigdo substancial a viabilizagdo de uma Semaéntica da Musica
enquanto sistema significante-significado. '

Em “Ethonomusicology of the Flathead Indians”, A.P. Merriam (1967) fazuma investigagdo
sobre a musica dos Flathead de Montana Ocidental, construindo uma etnografia partida em duas
se¢Oes distintas e autondmas em que coloca de um lado a “cultura” (pp. 3-138) e, de outro, a
“musica” (pp. 161-343).

Na segdo referente a “cultura:, o autor descreve os modos de aprendizagem da musica, os
usos e fungdes das cangdes, os instrumentos utilizados, a questéio da destreza e da especificidade
de performance dos cantos, e um levantamento dos géneros de cangdes Flathead. Todo esse
levantamento € realizado na tentativa de demonstrar que o “som” da musica € o reflexo direto do
contexto social (parentesco, religido, economia, etc.). Além disso, Merriam sup&e que os Flathead
ndo teriam uma teoria nativa da musica, pois néo elaboram conceitos que permitam discussdes
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Na segunda parte de seu livro, o autor submete uma amostragem de cangdes, agrupadas de
acordo com seu géneros especifico (cangdes de poder pessoal, cangdes de ciclo de vida, cangdes
e dangas cerimoniais, etc.), a uma andlise musicolégica que tem como objetivo principal a
descrigdo do plano fonologico, caracterizado pela quantidade estatistica de intervalos, distribuigdo
das repeti¢des melodicas, valores de duragdo, ornamentagdes, etc. ' ”

Assim, nessa cis@o abrupta entre “musica” e “cultura”, podemos constatar que Merriam
unilateraliza a questio do sentido, visto que entende os signos expressivos da musica tdo somente
enquanto elementos instrumentais dos conteiidos culturais. Submete, desse modo, o cddigo
musical, em suarealidade fonologico-gramatical, a légica da “cultura”, isto €, ao plano pragmatico
dos usos e fungdes da realidade contextual, “zerando” o “envio” seméntico da musica. Todavia,
o proprio Merriam tentou darum “salto tigrino” sobre esse dilema quando reconceituou a disciplina
etnomusicolégica como o “estudo da musica como cultura” (ref. em 1977:204 ¢ M. Bastos,
1989:43). Sinalizava, assim, com a possibilidade de uma perspectiva em que “o sentido da musica
(cultura)” fosse apreendido “como algo codificado em sua propria estrutura (musica como
cultura)” (M. Bastos, op. cit. loc.). Em outras palavras, tratar-se-ia de apreender a musica como
um sistema significante-significado, quer dizer, estruturado em termos expressivo-semanticos, -
oonde os elementos normativos, histéricos e socio-culturais estariam inscritos na propria
materialidade signicamusical.

J. Blacking, indubitavelmente, procura levaradiante esse tltima gesto merriano. Em “Le Sens
Musical” (1980), estudo dedicado a musica Venda, o autor desenvolve um amplo esforgo na
tentativa de ligagdo tedrica das categorias “musica” e “cultura” argumentado que uma das tarefas
relevantes da competéncia etnomusicoldgica € justamente orientar-se em diregéo a descoberta de
relagdes estruturais entre a musica e a vida social (1980:63). Assim, Blacking defende a tese geral
de que, para estimar-se o valor da musica na sociedade e na cultura, é necessario descrever os
processos cognitivos e os sistemas de atitudes implicados na criagdo musical em relagdo as suas
fungdes e efeitos no meio social (op. cit., p. 62).

Em vista disso, analises que apenas tratam das estruturas musicais em separado s&o
consideradas insuficientes por Blacking, ja que, por exemplo, “le choix et I’emploi des gammes
peuvent résulter de processus sociaux et culturels qui ne sont pas forcément en rapport avec les .
propriétés acoustique” (:84). Em consequéncia, ele propde que os processos extramusicais sejam
integrados nas anélises musicais para que possamos reconhecer as particularidades dos diferentes
sistemas musicais (:101-02). As regras criativas ndo sdo arbitrarias, diz Blacking, pois “pour créer
de la musique Venda nouvelle, il faut étre Venda, prendre part a la vie socialle et culturelle Venda
depuis sa plus tendre enfance” (:110). Quanto a isso, o autor, embasando sua argumenta¢do em
termos chomskianos, afirma que a criatividade musical dependeria do manejo de estruturas
profundas - adquiridas inconscientemente no processo de socializa¢do -, que seriam geradoras das
estruturas superficiais imediatamente observaveis (cf., pp. 110-111). Nesse sentido, € que o autor,
pensando a musica como o “son humainement organisé”, encontra a diferenga, no plano da
organizagdo sonora de um contexto social particular, e aigualdade, no plano comum das estruturas
profundas da psyché humana (cf. p. 121).

Vé-se, entdo, que Blacking procura interligar contexto sécio-cultural, individuo e musica
numa unidade indissolivel, trazendo uma contribuig¢do capital a resolug@o do modelo dilematico
da juntura epistemologica em exame.

Em StevenFeld (1982), vamos encontrar com inteireza uma constru¢éo analitica que, no meu
entender, consegue uma efetiva “saida” ao modelo dilematico etnomusicologico. Em sua obra
“Sound and Sentiments - Birds, Weeping, Poetics, and Song in Kaluli Expression”, o autor elabora
um estudo etnografico da musica como sistema cultural. Sua intengéo € mostrar que uma andlise
dos modos e cdédigos sonoros da comunicagdo musical conduz ao entendimento do éthos e
qualidade de vida na sociedade Kaluli, povo de Papua, Nova Guiné.



12

A tese central de seu trabalho € que as modalidades expressivas de lamentagdes e cangdes em
suaextrutura textual e musical sdo representagdes especulares do circulo simbolico construido pelo
mito kaluli “the boy who became a muni bird”. Feld desenvolve o argumento de que este mito é uma
cristalizag#o das relagdes entre a sentimentalidade kaluli e sua expresséo no choro, na poética e na
cangdo.

E interessante notar que o autor critica as posi¢des etnomusicolégicas que ndo levam em
conta a teoria musical nativa. O que € uma critica direta a Merriam (1967) que afirmara sobre os
Flathead da impossibilidade de se obter verbalizagdes teodricas sobre sua musica. Feld pergunta,
entdo, se essa incapacidade ndo estaria antes no proprio pesquisador ao néo conseguir elaborar
conversagOes adequadas que abordassem o topico musical (cf. p. 163ss).

Em resumo, note-se que Feld ao conjugar posi¢des tedrico-metodologicas estruturalistas,
hermenéuticas e cognitivistas, o que proporciona um sabor interessante de bricolage a sua obra 5,
consegue realizar um estudo integrado do papel dos sentimentos, metaforas e contexto social na
elaborag¢do musical, poética e estética kaluli. Desse modo, contexto e realidade musical deixam de
ser “coisas” em separado, articuladas teoricamente em regime de determinagdo exclusiva de uma
pela outra.

O trabalho de Menezes Bastos (1989), “A Festa da Jaguatirica: Uma Partitura Critico-
Interpretativa”, o qual ja& venho hé algum tempo "esquartejando” aqui, ndo somente ¢ um estudo
sobre ajunturamusicologicaenquanto um quadro fricativo de identidades cientificas ("musicologicas",
"etnomusicologicas", "antropoldgicas”, etc.), calcado nos bindmios “nds”/“outros”, “inteligibilidade”
/ “sensibilidade”, “som” / “cultura”. Trata-se, também, de uma etnografia do ritual do Jawari
cerimoOnia Kamayura sobre a morte e o envio do “morto” para a “aldeia celeste”, sob ameaca de
“urubis psiquéfagos”..., “tanotomaquia” e disputa amorosa envolvendo, assim, o tema do ciime
amoroso, elemento central na narrativa do Jawari: 6cio e negocio amorosos (relagdes “ty” / “tyt”).
Sintetizando, com palavras do proprio autor: “equiparagdo entre as namoradas/esposas com 0s
mortos/vivos” num discurso que sugere a “inevitabilidade da alianga césmica no sentido da
existéncia possivel daquelahumana” (:579, ver também pp. 361,483, 570ss). E tudo isso, estudado
a partir do sistema emocional do rito.

Nesse segundo movimento de seu esforgo, o da realizagéo etnografica sobre o ritual em
questdo, o autor adotaum modelo substancialista de analise que consiste, ali, naabordagem do plano
de expressdo da musica do Jawari tomado como foco principal o estudo de seus sistemas tonal e
motivico. Isso, em concomitincia com a andlise do plano seméntico, ocupando-se neste com o
universo dos significados “enviados” pelo plano de expresséo, entendido como um codigo que se
nio “contém” o que “envia”, evoca-o na trama produgdo-consumo, emissdo-recep¢ao,
mensageamento-interpretacdo. Desse modo, o ponto fulcral de sua anélise seméntica vem a ser o
levantamento do universo classificatorio-valorativo (axionémico) constitutivo do sentido da
musicano Jawari (:221). Jaemrelagdo ao plano pragmatico, o mundo dos usos e fun¢des da musica,
o contexto (mito-cosmologia, organizagdo social e politica, dan¢a) a abordagem realiza-se de
dentro do universo de letras-musicas operado no Jawari (:222).

Por fim, veja-se que um dos objetivos do autor ao buscar a integragéo analitica dos planos
expressivo (fonolégico-gramatical), seméntico e pragmatico damusica é justamente o da superagéo
do modelo dilematico etnomusicolégico, tratado pelo prdprio, exegéticamente, no primeiro
capitulo da dissertac#o. Isso e mais, pois € certo que a obra procura obstinadamente amarrar varios
pontos discursivos com relagdo a musica, mito, linguagem, ciéncia, filosofia, aos quais néo se tem
espago-tempo para apreciar aqui.

“Suya society was an orchestra, its village was a concert hall, and its year a song”. Através
dessaanalogia, construida por A. Seeger (1987) em sua obra “Why Suya Sing”, discute-se o espago-
tempo musical e as relagdes sociais envolvidas na produgéo musical-cerimonial do povo Suya.
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No plano especifico, trata-se da descri¢do etnografica da Cerimonia do Rato, rito de
nominag¢do de um menino, cuja realizagdo envolve cangdes € formas verbais que constituem um
continuum discursivo-musical recortado por diferentes géneros vocais: discurso (Kapérni),
instru¢do (sarém), canc¢do (ngére) e invocagdo (sangére) (ver pp. 25-51). Essas formas vocais
ocorrem também em varias outras cerimonias com similitude de estrutura, performance e eficécia,
0 que permite, segundo o autor, a partir da ceriménia em foco, falar acerca de uma performance
vocal como um todo (:6).

Seeger registra que na vida social Suya existe como que uma “corrente alternativa” entre
modo ritual e modo nio-ritual:

“The alternation of these two essentially complementary
modes of existence creates the interlocking whole of Suya social
life, which includes consaguinity as well as affmity, collective
activities as well as domestic ones, public forms of verbal art as
well as private forms” (:6).

Para o autor, por conseguinte, torna-se necessario o estudo desses contextos rituais do ponto
de vista de uma etnografia da performance musical. Diante disso, o seu trabalho n4o se posiciona
como uma antropologia da musica que estuda a musica na cultura, mas antes como uma
antropologia musical que estudaa vida social como performance. Desse modo, através do conceito
de performance, Seeger pretende conectar “som” e “cultura” entendendo a performance musical
como parte da criagdo da vida social, tal como qualquer outra, e onde se cria e re-cria estruturas
sonoras, tempo, lugar, pessoa em circunstancias cerimoniais que influenciam outros contextos (ver
pp- 65 e 83).

‘ Saltando do 4mbito etno-musico-10gico6 para o da Sociologia da Misica, encontramos em

Adorno (1980a) importantes formulag¢des sobre a instauragdo tedrica desse campo epistémico. De
acordo com ele, a Sociologia da Musica seria apenas uma das vérias “sociologias-de-alguma-
coisa”, visto que o conceito de sociedade € processual, isto €, comparece por inteiro em cada uma
das areas parciais que o investiga (op. cit., p. 259). Desse modo, os campos cientificos ndo se
encontram partilhados “comportadamente em coordenados e subordinados”, mas, ao contrario,
em relacionamente dindmico (idem, ibidem). Fricativo, acrescento.

Para Adorno, a Sociologia da Musica detém uma dupla relagdo com o seu objeto, pois
aborda-o por “dentro” e por “fora”, isto €, enquanto “musica em si mesma” € em torno de sua

“posi¢ao e fungio social” (cf. 259-60). Adorno localiza uma contradigéo historicaentre essas duas
esferas, ja que, conforme seu ponto de vista, a integridade autonéma da obra € degradada no
processo econdmico a que € submetida. Mas o social deve ser buscado em ambos os momentos,
ou seja, ndo s6 nos usos € fungdes que a obra musical recebe mas também em seu préprio corpo.
Para isso, prossegue Adorno, é necessario que o sociologo tenha “um conhecimento entranhado
damusica, que v4 até as minimas células técnicas” (:260), pois todo aparato sociolégico pode ser
inttil se ndo estiver identificado aos termos constitutivos da musica, seu plano de expressio e
conteudo. A condigdo, portanto, de uma Sociologia da Musica produtiva estaria na apreenso dos
constituintes formais da linguagem musical “que devem ser levados a falar em termos sociais”
(:261).

Em seguida, Adorno postula que, apesar de sua progressivaracionalidade7,amusica, devido
ao seu carater ndo-conceitual de “puro material”, seria a linguagem que mais estaria sujeita as
manipilagdes “irracionais” dos ouvintes e, principalmente, da “industria da cultura de massas em
nosso dias” (cf. 262-63). Esse aspecto remete, entdo, a questdo da produgdo musical que, ao seu
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ver, seria o ponto de investigagdo principal em que deveria debrugar-se a Sociologia da Musica.
Adorno aponta ai para o problema da contradig&o entre a “evolugdo autdbnoma” da musica e a sua
movimentagao no contexto social (:266). Ou seja, amusica desdobrar-se-ia segundo suas proprias
leis, mas ndo sO, pois sofreria inimeras rupturas provindas do campo de forgas sociais. Esse jogo
tensivo entre as tendéncias autbnomas da musica e as rupturas histdricas impostas a sua légica
musical pelo consumo faz com que a concepg¢io linear de progresso musical perca a sua
consisténcia tedrica, afirma Adorno:

“Ainda que ndo fosse assim, esta s6 poderiareferir-se ao grau
de dominio racional dos materiais, e nfio 4 qualidade musical das
obras, que esta ligada aquele grau, mas de modo algum pode ser
identificada como ele” (:267).

No entanto, € preciso observar que Adorno setoriza a questéo da legitimidade estética ao
ambito de suamanifestagio erudita, excluindo, assim, a possibilidade de QUALIDADE num “hit”,
ja que, para ele, “a unidade da cultura musical contemporanea, como parte da industria cultural,
¢ a auto-alienagido completa” (:268). Em resumo, apesar de fazer inimeras colocagdes certeiras,
como, por exemplo, sobre a substincia coletiva da musica - “tentativas de amarrar a musica & sua
filia¢do social tem alguma coisa dogmatica” (:265) - o autor no consegue deixar espago, em seu
quadro analitico, parauma Sociologia da Musica originaria da industria cultural, sufocando o tema
pelo conceito absoluto de produgédo administrada, cuja tnica fungéo seria a da alienag&o.

Obviamente, um outro rumo pode ser dado ao estudo damercantilizagdo cultural damusica,
bem ao contrario desse que privilegia aabordagem sob o ponto de vistado fétiche, tal como efetiva
Adorno (1980a e 1980b). Em “Vocations Rock”, J-M. Seca (1988) indica um caminho tedrico
alternativo no 4mbito de uma musicologia psicossocial. O objeto que coloca em foco € abuscade
reconhecimento social pelas “minorias rock”. Seca define essas minorias como andémicas devido
ao seu duplo objetivo: serem admiradas por um lado, isto €, aceitas e, por outro, produzirem
originalidade musical em disparidade estética com as “celebridades” }4 integradas as gravadoras.
E nessa ambivaléncia que, segundo Seca (op. cit.), se define o carater de anomia: a busca de
cédigo proprio no desvio. Mas com o objetivo de se tornar ndmico, isto €, integrado ao codigo
social geral. Isso conduz a uma vis&o do rock como portador de um cédigo vago, plural, ao mesmo
tempo dissidente e profundamente enraizado na cultura de massas. E esse sentimento difuso de
comunicagdo social que Seca designa de estado acido: “Les minorités sont dans un état acide parce
qu’elles cherchent deux choses en meme temps: étre admirées et influencer un public” (:54). Fruto
desse desejo, o rock, para Seca, ndo tem mensagem (!), ele € esta mensagem, a anomia, o
movimento que esta dentro da musica na ag&o ritual que se introduz em cada um dos ouvintes e
dos musicos, unificando tempo e espago. Dessa forma, a proposta teérica do autor, € “situer 1’etat
acide comme un indice de la mutation culturelle, un moyen théorique nouveau pour appréhender
société en mouvement” (:55). ,

Observo ainda que o estado 4cido, para Seca, ndo ¢ um modelo de conduta desviante €
desesperada, €, antes, um estado psiquico de uma conduta social eminentemente associado auma
situacdo minoritaria de ndo reconhecimento social, mas que almeja a tal. A arte rock e sua
valorizagdo aqui € o indice de emergéncia de uma ética fundamentada sobre valores difusos
veiculados pela cultura de massa (:78).

Por fim, o autor esquematiza o processo de estado acido da seguinte maneira: 1) situagéo
minoritaria; 2) constituigdo e pesquisa de um coédigo musical préprio do grupo; 3) ambivaléncia
social, tensGes e obsessGes; 4) transe/socializagdo intensa nos concertos € nos rituais do grupo.
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Para o autor, assim, o estado acido apresenta uma experiéncia moderna de transe na cultura de
massa ¢ uma difusdo acentuada do prazer estético. Coloco uma ressalva, porém, a de que o autor,
ao privilegiar a situagfo ritual e a formag&o social do estado acido via o gé€nero rock, tangencia
a andlise dos planos expressivo e seméintico da musica em prol do contexto social como modo
sobre-valente de explicagéo.

Contudo, longe estamos aqui de uma concepgéo adorniana que diz ser a cultura de massa
anegag¢do do prazer no prazer. Imergindo na légica propria de um contexto social musical, Seca
mostra que “les vocations rock représent des essais trés divers d’adaptation au changement social
et de création d’une nature humaine fondée tout autant sur le passé et les traditions culturelles qui
’ont faite sur ’avenir a créer” (:78).

A escolhadaobrade Secaexemplificaumtipo de esforgo musicolégico que se posicionanum
terreno transicional entre psicologia e sociologia. Qutros trabalhos, instalando-se na tematica da
emocionalidade e subjetividade, como por exemplo, o de Meyer (1956) e o Imberty (1979),
" apoiando-se, esse, sobejamente na psicologia musicologica experimental de Francés (1984);
discutem a problematica do significado musical do ponto de vistamais especifco deumaabordagem
daPsicologiadaMusica. Em “EntendrelalaMusique: Sémantique Psychologiquede la Musique”,
Imberty (1979) coloca em primeiro plano a contraversa questéio do relacionamento entre o espago
semantico musical e os espago semantico verbal, investigando quais asrelages objetivas e estaveis
que podem ser colocadas em evidéncia entre as formas musicais € os comportamentos semanticos
que elas acionam (:41-45).

Em vista disso, Imberty faz uma incisiva contengéo critica a abordagem semioldgica da
musica enquanto tentativa de estabelecimento de correspondéncias termo a termo entre linguagem
(verbal) e musica8. Distinguindo significa¢do (representagio referencial verbal) do sentido (o que
estaalém daliteralidade do c4digo), aconclusdo tiradaé obviaacerca damisica: aelando se aplica
significa¢Ges (identificando o termo, ali, somente com o discurso de signos lexicais, repito) fixas,
denotativas. Porisso, aatividade verbal relacionada a musica situar-se-ia no plano das associagées
conotativas, pois ha sempre uma irredutibilidade polissémica aliada as formas musicais, mesmo
quando estas se encontram conjugadas com palavras, como no caso da cangéo (op. cit., p. 14). Isso
demonstra que a expressividade musical ndo se reduz as associagdes verbais suscitadas por ela e
que a tradugdo verbal da musica € apenas uma quimera linguistica.

J4 o sentido musical, assim como a poesia, conforme o modelo de Imberty, posiciona-se a
margem da linguagem (verbal), pois ultrapassa, sempre, as significa¢Ges cristalizadas na precis@o
daspalavras. A musica é deflagradora de “impressdes vagas e flutuantes” (:15) boiando em cadeias
de interpretantes sem limites determinados 9.

Observo, ainda, que Imberty detecta um curioso paradoxo no qual se insere a representagio
semintica da musica: “la semantique musicale n’existe que par les discours interprétatifs qui
I’explicitente, et certains en ont conclu qu’elle n’etait qu’une illusion”(:17).

Num outro momento tematico dessa mesma obra, M. Imberty afirma que toda pega musical
em sua estrutura e em seu estilo é umarepresentacio daexperiéncia individual ou coletivado tempo
existencial. Para ele, o sentido dessa representagio evolui historicamente. Se Imberty concorda
inicialmente com Lévi-Strauss em que “toda frase musical propde uma aventura”, e uma obra
musical é um mito codificado em sons em lugar de palavras; discorda, contundo, que a musica

suprima o tempo, que seja uma maquina supressiva, nos possibilitando um tipo de acesso a
imortalidade, conforme afirmagéo de Lévi-Strauss na célebre “Abertura” do “Cru e do Cozido”
(1964). ‘ '

Lembro que o antropo6logo Lévi-Strauss ali, discutindo a a questio das categorias empiricas
concretas como ferramentas conceituais para a operacdo de nogdes abstratas, tomando como
ponto de partida um mito Bororo, intenciona, fundamentalmente, demonstrar a transcendéncia da
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oposigdo entre sensivel e inteligivel. Procura, entdo, estabelecer uma homologia entre mito e
musica sugerindo que a analise dos mitos é comparavel aquela de uma grande partitura (:23).

O mito e aobramusical, para o autor, s3o linguagens que transcendem, cadauma a seu modo,
o plano da linguagem articulada. E ai, langa a idéia da supressédo temporal: “L’une et I’autre sont,
en effet des machines a supprimer le temps” (:24). Precisando a idéia, Lévi-Strauss diz que a
audi¢do de uma obra musical opera sobre o terreno bruto, que € o tempo fisiolégico do ouvinte,
tempo irremedidvelmente diacrénico porque irreversivel; mas sendo a obra uma totalidade
sincrénica em si mesma, sua organizag¢éo interna produz a imobilizagio do tempo passante.

Entretanto, para Imberty a problemadtica do tempo instaura-se exatamente ao reverso: a
musica e seus estilos historicos sdo representa¢es da morte.

“Chaque époque a inventé sa facon de dominer et de matriser
le temps, et, si toute oeuvre musicale est une aventure, ’aventure
elle-méme est celle d’une époque, d’une culture, elle est écho,
chez I’artiste musicien, d’organisations fantasmatiques et
mythamastiques variées et variables. Si chaque époque et chaque
homme a sa maniére propre de mourir, chaque époque et chaque
homme a samusique. Et celleci nous fait parfois reconnaitre celle-
18” (:175).

Em conformidade a essas colocagdes, Imberty trabalha com aidéia da evolugio diacronica
dos estilos musicais afirmando que, da monodia ao dramamusical wagneriano, o que encontramos
¢ ahistoricidade do tempo. E € nessaevolugio que se apreende o contorno damorte, isto €, a0 invés
daimobiliza¢do do tempo na obramusical - como quer Lévi-Strauss - 0 que presenciamos € a carga
afetiva e insuportavel de thanatos, acredita Imberty.

Penso que essas duas posigdes, a de Lévi-Strauss e a de Imberty, apesar da irredutivel

. oposi¢do interpretativa - uma propondo a aboligéo do tempo através damusica, a outra, instalando
na obra musical a historicidade dele, o tempo, enquanto morte -, possuem um ponto em comum:
juntam-se no esfor¢o de superagdo darigidez dilematica entre “sensibilidade” e “inteligibilidade”
no 4mbito das Ciéncias Humanas, coisa ndo de pequena monta. Um desafio.

A problemética da musica em relagfio ao mito e & linguagem detém feigdes particularmente
importantes no pensamento de Lévi-Strauss. Alguns breves momentos que gostaria de lembrar
estdo na “Abertura”, j4 referida acima, onde o autor chega a afirmar

“..qu’entre tous les langages, celui-la seul réunisse les
caractéres contradictoires d’étre tout a la fois intelligible et
intraduisible, fait du créateur de musique un étre pareil aux dieux,
et de la musique elle-meme le supréme mystére des sciences de
I’homme, celui contre lequel elles butent, et qui garde la clé de
leur progres” (1964:26).

Em MythologiquesIV (1971)no Finale de L’Homme Nu, eleretorna a temética, procurando
demonstrar, através da analise do Bolero de M. Ravel, que a obra musical € um mito codificado

em sons no lugar de palavras - “une matrice de rapports qui filtre et organise I’experience vécue”
(:589). '
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Em Mito e Misica (in Mito e Significado, 1979:65-77), Lévi-Strauss trata darelag@o triplice
mito, musica e linguagem. Adotando o sistema lingiiistico como modelo explicativo exemplar, o
autor compara-o com a musica e o mito acusando, nestes dois ultimos, a falta de um nivel.

fonemas palavras frases

LINGUAGEM (+)' (+) (+)
MUSICA (+) (-) (+)
MITOLOGIA (-) (+) (+)

Tomando, portanto, a linguagem como ponto de partida, Lévi-Strauss cré que tanto a
mitologia quanto a musica s@o originarias dalinguagem10. Esta Gltima € constituida de tres niveis
bem definidos, conforme o diagrama acima. Os fonemas combinados entre si formam as palavras
que, por sua vez, combinadas entre elas formam as frases. Deste modo, nas correspondéncias que
Levi-Strauss constrdi entre o modelo lingiiistico com a musica € o mito, observa-se que: se amusica
tem algo parecido com os fonemas - as notas musicais -, néo tem, por outro lado, algo ao nivel da
palavra, passando assim, diretamente para o dominio da frasel1. Por sua vez, o mito néo teria um
nivel equivalente aos fonemas sendo o seu elemento basico as palavras, passando em seguida para
o nivel frasico.

Ha, por conseguinte, segundo Lévi-Strauss, em ambos , mito e musica, um nivel ausente.
Desse modo, amusicadestaca os aspectos do som - ja presentes na linguagem; enquanto a mitologia
sublinha o significado - também presente na linguagem.

E flagrante ai, nessa dobra do pensamento 1évi-straussiano, amanifestagio do dito paradoxo
musicoldgico. Alias, esse predicamento linguocéntrico do autor acerca da musica, € no so dela,
mas das artes plasticas, também, ja foi devidamente criticado por Eco (1987), Nattiez (1973) e
Menezes Bastos (1989). Duas refutagSes importantes, uma referente a aplicagdio de dupla
articulagdo linguistica a musica e a pintura; e a outra, quanto a sua cren¢a numa “pré-verbalidade”
da musica. Em ambas, o que se aponta € que Lévi-Strauss ndo levou em conta o suficiente as
especificidades dos codigos expressivos musical e pictural.

Entretanto, feita as contengdes acerca dos limites epistémicos e ideoldgicos da aplicagéo do
modelo lingiiistico a musica por Lévi-Strauss, € necessario resguardar a magnitude de seu gesto
de inser¢do da tematica musical, notadamente, no seio da antropologia socio-cultural, apontando
para o rompimento com um conceito de totalidade onde a “cultura” seria a categoria suprema. E,
note-se, demaneira totalmente independente de qualquer vinculagéo identital coma Etnomusicologia,
ou qualquer outra “musicologia”.

Pretendi, nessa breve deambulag@o panordmica pela juntura musicolégica, fornecer uma
idéia geral do contexto tedrico-musicolégico em que essa pesquisa labuta. Trata-se, assim, de
apenas um golpe de vista na bibliografia existente, no sentido de um acompanhamento minimo da
discussdo atual do lugar dos estudos musicologicos no 4mbito das Ciéncias Humanas (enfatizando-
se aqui a antropologia, a sociologia e a psicologia). Atual e antiga a0 mesmo tempo, j& que, para
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marcar uma importante baliza cronolégica, tem o seu inicio na Musicologia Comparada de Guido
Adler em 1885.

Pode-se dizer que a juntura musicoldgica assiste hoje a diversos “goals” de superacio do
velho platdnico entre sensivel/ inteligivel, entendimento cientifico / sensibilidade artistica, e isso
na pespectiva da constitui¢do de um corpus scientiarum musicarum (Menezes Bastos, op. cit.), ou
de uma Musicologia Unificada (Seeger, 1977a).

Esse trabalho, portanto, alia-se a essa tendéncia, em consonincia com o ponto de vista
antropoldgico, almejando o entendimento da discursividade “émica” BN/TROPIno que se refere
ao bindmio mudanga / permanéncia, notadamente, através daquilo mesmo que ela tem de mais
significativo: a sua produgdo cancional.
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Notas do Capitulo 1

' Ver emprego e explicag@o tedrica da expressdo em M. Bastos, 1978:46-47.

2 M. Bastos (1984, 1986) sugere que na cang@o popular a “letra” ocupa a posigio de objeto “na medida
em que ela consiste naquilo sobre o que se canta” (:5), e que a “melodia” ocuparia a posi¢do de sujeito
definido como aquilo mesma que se canta: “a cangdo, especialmente a suamusica (isto é, amelodia), ¢ um
transformador afetivo-emocional - e, também, axiolégico - da “mito-cosmologia” verbal da sua letra”
(1964:4). Desenvolverei esses apontamentos teoricos no terceiro capitulo deste trabalho quando analisarei
algumas cangdes.

3 Entendendo, aqui, essa distingdo conforme Imberty (1979). Ver adiante.

4 Isso porque, simplificando imensamente a questo, o Folclore, disciplinarmente, é fonte de disputa
tanto da Sociologia quanto da Antropologia.

*Feld (1982) opta por construir sua bricolage teérica no dominio das teorias consideradas geralmente
como abordagens idealistas: estruturalismo, linguistica, cognotivismo e antropologia simboélica (:225-6).
O autor faz a interessante observagao de “it may easier for ethnographers to accept bricola ge as the basis
of pensée sauvage than it is accept it as the basis of their own constructions...” (:230).

5 A expressio engloba um feixe de conceitos e circunstancias estudadas por M. Bastos (1989:8-46).
Assim, estaria a “... Etno-(musico)-logia Ocidental na direcio da construgfio do bindmio ”nés”/”outros”.
Ali, sua amarragio histérico-cultural, no sentido do entendimento da qual o estudo das relagdes entre a
Antropologia e a Misica com o Colonialismo e com a construg@o dos estados-na¢des € de importancia
fundamental”(:11).

7 Adorno apéia-se na elaboragdo de Weber (1958) sobre a historia da MO enquanto progressiva
racionalizagdo do material sonoro. Para uma sintética resenha critica desse autor, ver M. Bastos (1989:58-
61). ' :

#Nicolas Ruwet (1972), assim como Lévi-Strauss (1964, 1971), sdo autores ilustres que navegam nessa
perspectiva musicoldgico-linguistica. A propdsito do primeiro, ver, por exemplo, o texto ”Contradictions
dulangage sériel” (1959) onde o autor levanta objegdes ao serialismomusical por ndo obedecera hierarquia
intrinseca do sistema de oposigdes fonologico-lingiiistico (:32-34).

° A nogdo de interpretante € tributaria da semiética de Peirce (1984). Peirce coloca que”’um signo, ou
representamenm, € algo que, sob certo aspecto ou de algum modo, representa alguma coisa para alguém.
Dirige-se a alguém, isto €, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo
melhor desenvolvido. Ao signoassim criado, denomino interpretante do primeiro signo” (:94). Para Imberty
(op.cit.), aseméntica psicoldgicada misicarepousa sobre o encadeamento de interpretantes, denominado
por ele de representagdo semantica(:21).

'° O mito construido por Lévi-Strauss € o seguinte: amiisicae amitologia eram duas irmas geradas pela
_linguagem, mas que seguiram caminhos diferentes, escolhendo cada uma seu elemento caracteristico, a
_primeira, o som e a segunda, o significado (op. cit., p. 76).

' M. Bastos (1989) alerta que ainda utilizando o quadro lingiiistico como modelo de referéncia haveria
que se considerar o papel dos motivos musicais. Estes, no caso, seriam equivalentes, entdo, a0os monemas
(ou morfemas). Nio ha fonologia sem integridade-gramatical.
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Capitulo 2

~ Notas Etnogrdficas sobre o Discurso Nativo de Modernidade Musical BN/TROPI

O projeto que se tenta efetivar neste capitulo, de interpretagdo da discursividade nativa
Bossa Nova e Tropicalista naquilo que diz respeito a nogéo de evolucio da musica, associada aos
conceitos estéticos de ruptura, ainda ¢ bastante lacunar. Trata-se, por ora, de apenas um
mapeamento prévio do terreno com vistas a ulteriores detalhamentos.

A via de apreensdo dessa discursividade, ou “meta-cobertura verbal” sobre a musica,
circurnscreveu-se etnograficamente, conforme ja afirmado anteriormente, a um conjunto de

" entrevistas diretas com musicos no Rio de Janeiro/RJ e Sdo Paulo/SP - 90/91 (acrescentando-se
ainda uma rapida conversa com o poeta Augusto de Campos em Brasilia/92), além de material
etnografico constituido por artigos e entrevistas de jornais, revistas, livros, videos, TVs, etc. Isso
quanto ao dito, o falar sobre musica.

Reafirmo, assim, que a pesquisa aqui empreendida € tdo somente inaugural e prospectiva,
aflorando-se uma tematica intrincada prenhe de questdes espinhosas.

1. Trago distintivo fundamental no sistema de valores da civilizagdo Ocidental, a nogdo de
evolugio, progresso, desenvolvimento permeia contextos tecnologicos, cientificos, econdmicos,
politico-sociais e artisticos. Desse modo, € bastante rotineiro encontrar modelos explicativos das
transformagdes artisticas, pautadas pela abordagem historiografico-evolutiva. E, por conseguin-
te, no territorio especifico da Musica Ocidental, erudita e popular, a formulag@o sucessivo-
evolutiva tem sido a via principal de ordenagéo dos eventos histéricos que lhe dizem respeito.

Com efeito, observando a construgdo historica estabelecida sobre a Misica Ocidental,
detendo-me neste instante na erudita, constata-se uma aguda pre-ocupag@o com a sua evolugdo em
estagios conformados na notéria sucessividade: Monodia Gregoriana-Renascenga-Barroco-
Classicismo-Romantismo-Atonalismo-Dodecafenismo ¢ outros ismos modernos. Tal
perfilamentode tradi¢des proporciona e impde um tipo de organizag&o histoérica de estilos, obras
e autores. Note-se que, trocando “Monodia Gregoriana” por periodo “Medieval” e “Atonalismo-
Dodecafonismo...” por “Modernismo” a série de periodos assim disposta aplica-se a Arte
Ocidental com um todo. Em termos, portanto, de identificagéo estética o sistema sdcio-cultural
da MO encontra-se enfeixado nessa série de periodos historicos tendo como premissa bésica a
no¢do de pregressiva racionalidade da linguagem musical. Veja-se que esse enquadramento é
administrado e engendrado através de inimeros manuais de Histéria e Teoria da Musica
juntamente & continuas atualizagdes rituais tais como concertos, festivais, conservatorios, etc.

E claro, foge completamente ao escopo desse trabalho uma anélise aprofundada dessa
seriagdo diacronico-evolutiva em toda a sua inteireza. Mas, gostaria, pelo menos, de assinalar
alguns aspectos que encaminhe uma discusdo passivel de ulteriores desbobramentos, logo mais.

Da tradi¢do medieval a tradi¢do moderna do século XX a MO descreve, segundo um ponto
de vista nativo bastante teleolégico, um “arco evolutivo” de crescente complexidade da linguagem
musical. E marcante, nessa “grande diacronia” o papel desempenhado pela “evolugéo do sistema
tonal”. H4, acima de tudo, uma preferéncia acentuada dos nativos da MO (artistas e teéricos) pelo
parametro das alturas sonoras. Ai estd a etiqueta distintiva basilar de sua “larga evolugio”. Nao
¢ a toa que Leibowitz (1957) comega sua historia da evolug@o da misica a partir de J. S. Bach
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(1685-1750) e conclue em Schonberg (1857-1951). Para ele, Bach deve ser considerado como a
ponte entre a tradigdo medieval, que estabelecera as formas contrapontisticas, € o sistema tonal
emergente a partir do Barroco, bem como Schonberg seria o ponto de culminancia logica desse
sistema, ndo ouvindo Leibowitz ali necessariamente uma oposi¢@o mas, antes, uma sintese (ver
nota?¥).

Os registros histéricos apontam para uma diversidade litirgica e monédica na Europa
“primitiva” a partir do século IV. Ao final do século VI, como parte de um projeto de hegemonia
politico-econdémica, o papa Gregdrio I (540-604) levou a cabo umareforma de unificagdo liturgica
em que ordenou e recompilou infimeros cantos tradicionais com propdsito padronizador!. Dessa
recompilag@io surgiu o que ficou conhecido por canto gregoriano, “origem sagrada” da MO.
Observe-se, ainda, que Gregorio  institucionalizou,em Roma,um corpo especial denominado
de Schola cantorum formado por sete cantores e que serviu de modelo a toda Europa (Tours, Metz
e St. Gall sdo exemplos notdveis de outras escolas que desenvolveram esse modelo). Esse nucelo
“profissional” conduzia os cantantes fiéis €, ao que tudo indica, praticava polifonias de improviso?.

Somente no século IX surgem os primeiros documentos importantes que descrevem uma
forma de cantar ndo monddica institucionalizada®. Dai até a Ars Nova, no século XIV, seguindo
uma linha evolutiva de independéncia das vozes que vai do organum ao moteto, a pratica
polifénica conseguiu atingir um amplo fastigio. Falando de maneira extremamente genérica, esse
periodo de aproximadamente cinco séculos, parte dele denominado de Gético, apresentou
inimeras manifesta¢Ges e transformac¢des musicais. Historicamente, portanto, varias linhas de
evolugdo se entrecruzaram ali tendo como espinha dorsal aquela que conduziu do organum ao
moteto. Por exemplo, o sistema de notagéo neumatica (adiastematica e diastematica) foi paulati-
namente substituido a partir dos 1ltimos decénios do século XIII pela notagdo mensurada que
resultara, por sua vez, da substitui¢io gradativa de uma ritmica modal e aditiva por uma ritmica
baseada na subdivisdo proporcional dos valores das notas e pausas (Kiefer, 1968).

Nota-se que, de modo geral, comegava naquele periodo o abandono sistematico da tradigéo
oral, a qual estava atado o canto gregoriano, pela escrita musical que se tornaria, por sua vez,
crescentemente prescritiva‘. Alids, 4 medida que o moteto, nascido na Igreja, ganhou a rua o
proprio cantus firmus foi abandonado enquanto unidade melddica geradora das composi¢oes
polifénicas®.

Quero chamar a atengfo, agora, a um detalhe sintomaético acerca da pretensa simplicidade
do cantochio. E que ela é supostaa partirda interpretagfo de vestigios e estilhas: os documentos
sobreviventes da escrita neumatica. Sdo lan¢adas diividas, porém, sobre as reais possibilidades de
se obter, hodiernamente, representa¢des descritivas fiéis as praticas musicais embutidas nos
manuscritos neumaticos (Chailley, 1951 citado in Quir6s, 1955:181)- Quirds (op. cit., p. 183),
inclusive, recomenda cautela no trato com tais documentos. Michels (1977:187) afirma que a
escrita meumatica, a sua época, pressupunha um conhecimento exato das melodias pelos cantores
e isso era feito através da tradigdo oral .Para Michels, tal circunstincia denota um nivel elevado
das escolas medievais de cantores.

De minha parte, exagerando as dividas dos eruditos, pergunto-me se ao invés de uma
simplicidade primitiva do gregoriano aqui ndo estariamos, na verdade, diante da persisténcia da
ilus@o de “primitividade”, de que nos fala Kuper (1988) estudando a histéria das especulagdes
antropoldgicas sobre as sociedades primitivas, presente aqui na amarragdo ideologica das
sucessivas invengdes de tradiges musicais no mundo Ocidental. Tal ilusdo manifesta-se tanto
internamente quanto externamente ao campo inclusivo da MO. Um exemplo, talvez torne mais
clara essaquestdo. Carpeaux (1977)%, observador exegeta da historia da Musica Ocidental , dispoe
o “grandearco evolutivo”dela aparte da Antigliidade musical (“sejaa drabe, indiana ou chinesa™).
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O autor esta plenamente “convencido que a musica, assim como a entedemos, é um fenémeno
especifico da Civilizagdo do Ocidente” (op. cit., p. 9). Carpeaux estabelece uma dupla alteridade,

pois separa um “nés” Ocidental (Europa, incluindo a Oriental e a América) de um “outro”

temporal-espacialmente (a Antigliidade e as demais civilizagdes ndo Ocidentais) e, em seguida,

discorda que se considere a Idade Média como parte da “grande época” de predominio da

polifonia vocal, visto que esta s6 comega, segundo ele, a partir dos séculos XV/XVI periodo

correspondente a uma ciéncia contrapontistica “de complexidade sem par em qualquer época’
posterior” (:20). Haveria, assim, no esquema de interpretagdo histérica de Carpeaux, uma
outrificag¢do da tradigdo medieval Ocidental.

Repetindo, o mito de origens da MO € construido pela instaura¢do de um “n6s” contrastado
a um “outro” que tanto € remoto temporal (Antigiiidade) como distante geografico-cultural
(mundo n3o Ocidental). Juntamente a isso, efetiva-se uma outrifica¢do interna do préprio “nods”
em sua por¢do medieval. Desse modo, vista em conformidade com uma gradagdo evolutiva
simples/complexo a tradi¢do medieval do canto monddico pertenceria a “um passado imensamen-
te remoto” € divino, visto que o gregoriano “é a musica dos céus” (op. cit., p. 16). Ja a Ars Nova,
a polifonia tributaria do cantus firmus no século XIV, € considerada tdo somente “o comego do
ciclo de criagdo que em nossos dias acaba” (:18). Contudo, esse processo de outrificagdo aplicado
ao campo inclusivo/exclusivo da MO e indicado brevemente em Carpeaux, ¢ um problema
bastante extenso que nio cabe desenvolver nesse trabalho E necessario, no entanto, pelo menos
notar que a questdo ndo ¢ inteiramente consensual.

Kiefer (1966), estudando em pormenor a transigéo do canto monddico para o polofénico na
Idade Média, acredita que este fendmeno, a polifonia, seja especifico do Ocidente, pois ndo se
manifestou nem na Antigiiidade, nem tampouco na musica dos “povos primitivos” (op. cit., p. 8).
E consoante ai com Carpeaux no que se refere a aplicagéio do modelo ideolégico biunivoco “nés™
”outros” presente na assungé@o de exclusividade diacritica da MO. Todavia; o autor trabalha em
profundidade o periodo medieval procurando distinguir, dentro deste, o Gético em sua
especificidade estilistica.” Kiefer (op. cit., p. 28) observa que a linguagem harménica empregada
nas obras da Ars Antigae Novaséculos XIII e XIV tinha “um carater muito diferente e muito mais
proximo da sensibilidade do século XX do que a linguagem harmoénica que a partir do século XV
haveria de ser dominante”. Esse aspecto, ao meu ver, pertence a uma dobra quase que impensada
na construgdo progressiva da categoria MO, ja que, ao mesmo tempo em que se considera cada
estagio histérico como mais avangado que o antecessor, reconhece-se forgosamente elementos
expressivos tio complexos quanto os atuais naquelas praticas musicais ultrapassadas.®

Antes de encerrar este trecho, passo ligeiramente por Mario de Andrade (1980). Em sua
“Pequena Histéria da Musica”, o autor confirma, igualmente, o modelo biunivoco “nés”/”outros”
de elaborag¢do diacritica da MO?®, mas, por outro lado, traz uma importante contribui¢do aos
estudos da relagdo entre a musica popular e a erudita ao colocar em evidéncia a teméatica daquela
no contexto historiografico geral desta. Vé-se que em seu esfor¢o ndo apenas procura destacar os
momentos de presengca da musica popular na construg@o historica da musica erudita como,
também, insere nesta obra um capitulo especifico sobra a musica popular brasileira (cf. op. cit.,
pp. 180-193). Numa céapsula, temos ai uma sugestfio para que se construam histdrias abrangentes
da relacionalidade popular/erudito na MO avangando além da mera referenciacéo topica.

Arrematando as questdes esbogadas acima quanto & MO, podemos afirmar que ela se
enquadra num mito de origens centrado na monodia cristd gregoriana, momento zero de
simplicidade vocal e ponto inicial da progressividade estética. Sumarizando a grandes bocados
esse célebre enquadramento nativo, pode-se concluir que da monodia medieval ao Barroco,
passando pela Renascenga, alinguagem musical do Ocidente teriaencaminhado-se inexoravelmente
para a consecucdo do sistema tonal. Dai em diante, seguindo Leibowitz (1957), o que houve foi
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a busca cada vez mais acentuada de extensdo ronal (afastamentos do centro tonal principal) aliada
a uma complexidade crescente da agregagdo vertical (superposigdo de sons no acorde). Isto até
a sua pulverizagdo em inimeros nacionalismos musicais € estéticas experimentaisdo  século XX
. Voltarei a isso mais a frente. )

2. A preocupagio tedrica com as “origens” musicais do Brasil € fortemente marcada pela
questdo da plasmagéo, diferenciagéo e fixagdo da nacionalidade através do “caldeamento” das
contribui¢des do branco, do negro e do indio. A musica nesse processo, segundo, por exemplo,
o folclorista Renato de Almeida, ¢ “apenas um aspecto do processo seguido para a nossa
formagdo” afirmalogo noinicio de sua “Histériada MusicaBrasileira” (1958). Esse enquadramento
tedrico, ao ser esquadrinhado pela antropologia social, sofreu algumas criticas verazes. Noticio
um pouco disso em seguida. -

A ideologia de construcdo da nagdo e do estado brasileiros tem na trama do “tridngulo das
ragas” um de seus elementos basicos. Nessa trama em que, nativo e cultivamente, se imagina uma
integrag@o harmoénica (“democraciaracial”) entre brancos, negros e, indios, o recorte ideoldgico
das relagdes tem como vetor principal a determinagéo hierarquica do papel de cada componente
na triangulag@o (c. DaMatta, 1987:58-65). Em tal enquadramento, que incorpora alguns bocados
de teses racistas dos séculos XVIII e XIX, atribui-se a raga branca uma posi¢éo superior no
“processo civilizatério” brasileiro, ao negro restando o trabalho explorado (quando isso !) e ao
indio a aniquilagdo com vistas a apropriagéo de seus territorios (Menezes Bastos, 1986).

A metaforado “cadinho” ouda fuso de ragas elabora os elementos intersticiais do tridngulo
“mesticos”) como pontos de equilibrio necessarios a neutralizagdo de conflagra¢des entre os
componentes situados nas arestas em estado de “pureza” (DaMatta, op. cit., Menezes Bastos, op.
cit. e Ortiz, 1985). Diga-se, de passagem, que as liminaridades mulatas, cafusa € mameluca
exigem um maior aprofundamento tedrico no que se refere a Musica Brasileira.

DaMatta (op. cit.) assinala mais um aspecto dessa problematica observando que existe no
emprego cultural da no¢do de “raga” um fundo biolégico e isso implica, por sua vez, num recorte
ideolégico que compreende o branco, o negro € o indio como “ragas” em si mesmas, cada uma
com sua contribui¢éo especificaa cultura (ver também, Lévi-Strauss, 1989). A esse determinismo
hierarquizante nfo interessa, € 6bvio, indagac¢des que deslindem os aspectos constitutivos das
relagGes "inter-raciais” ou, mais corretamente, interétnicas, sobretudo quando colocam o projeto
de hegenomia politico-social do branco em perigo.

Com esse recorte critico em mente, as especulagdes tedricas sobre a Musica Brasileira
podem tomar um outro rumo. Elemento nodal no mito de origens brasileiro, tradicionalmente,
enquanto objeto de estudo, ocupa um lugar de destaque na armac&o ideologica que se acaba de
comentar. A tematizagfo folclorica, por exemplo, prima pelo enfoque em termos exatos de
contribui¢des raciais. Destaco aqui, o ide6logo e tedrico maior dos folcloristas brasileiros, Mario
de Andrade. _

Para Mario de Andrade (1960) a musica erudita brasileira era apenas um fenémeno de
transplantagdo cultural até a primeiradécada do século XX. Todavia, segundo sua acustica, com
o surgimento de uma consciéncia mais enfatica do universalismo e concomitante evidenciagGes
das diferengas raciais, em suma, com a emergéncia de inquietagdes nacionalistas entre nds, a
busca de uma autonomia estético-musical passou a ordem do dia no 4mbito criativo erudito.

Deparamo-nos aqui com o nodo central de sua reflexdo acerca da construgéo da civilizagdo

- brasileira através damusica. A Musica Brasileira em sua faixa popular, de acordo com ele, atingiu
um carater autdctone musical de raga por intermédio da “triangulagdo racial” branco, negro e
indio. Assim, a formag&o do canto popular brasileiro seria a resultante da mistura - vista como
altamente positiva na medida em que forjou uma “raga” especifica, almagamada - de influéncias



24

amerindias, onde Mario de Andrade na busca de explicagdo para 0 movimento oratério de
melodias presentes em varias formas de cantos providos de fontes indigenas, sugere que isso se
devaaexisténciado “sobrevivéncias gregorianas”(!) (:180-84); de influénciaportuguesas, amais
ampla de todas e instauradora do tonalismo haménico ( a racionalidade, note-se !); da influéncia
africana, a variedade ritmica sendo o elemento de primeiro graw; e, ainda, influéncia espanholas,
habanera e tango, e outras influéncia mais marginais. A musica popular resultaria, assim , da
mistura complexa de inimeros elementos estranhos sendo, pois, a portadora das caracteristicas
musicais auténticas da raga nacional. Quer dizer, na musica popular residiria a sintese ideal da
mistura inter-racial brasileira, a misica como documento identital da nag&o.

Em vista disso, a musica artistica erudita que se pretendesse nacional teria que refletir
aquelas caracteristicas sintetizadas pela musica popular, conclue Mério de Andrade (1972, 1980).
Atente-se que, segundo essa acustica, o enfoque tipico de Mario de Andrade concentra-se na
tematica folclorica, levando-o, consequentemente, a operar com a dicotomia rural/urbana,
ou musica folcldrica/musica popular urbana, a qual denominava de “popularesca” num sentido
tendencialmente negativo. Mas, apesar desse ceticismo ‘frankfurtiano’ avant la lettre pelo
popular urbano, Mério de Andrade, ao que tudo indica, foi um dos primeiros pesquisadores a
chamar a atenc#o para anecessidade de se levar em conta a documentag@o urbana enquanto objeto
de estudo pelos folcloristas. Todavia, conservava-se, ele mesmo, reservado em relagéo ao que
denominava “a influéncia deletéria do urbanismo” na musica popular rural. Dese modo, apesar
da constatagfio da interpretacio dos polos rural/urbano - interpenetragéo pensada em termos de
continuo folk-urbano - a formagio de uma identidade musical nacional artistica teria no rural o
seu polo privilegiado, segundo as convicgbes de Mario de Andrade.

Recontando o mito de origens da Musica Brasileira, J. R. Tinhorédo (1986) afirma que foi
a partir do jogo das interinfluéncias indigenas, negras e brancas em consondncia com o
aparecimento das cidade coloniais (Salvador e Rio de Janeiro, principalmente) que se deu inicio
ao processo de formag#o urbana da musica popular brasileira. Tinhordo define a oposigio entre
amusica folclorica e musica popular através do anonimato e oralidade daquelaem face do autorato
e divulgac¢io impressa, fonografica e filmada desta. De qualquer modo, podemos constatar que
para o autor uma das linhas mestras de explicagéo de inumeros fendmenos histéricos da musica
popular em sua formagdo urbana no Brasil reside na relagdo campo-cidade. Alias, cidade do Rio
de Janeiro que € onde Tinhorfio concentra seus estudos; centro historico de convergéncias de
diferentes tradi¢des musicais o que lhe proporciona o status de verdadeira “capital nacional” da
musica popular brasileira.

Num enfoque tedrico que tenta recolocar num nivel categdrico mais definido a questio
analitica da musica popular brasileira Menezes Bastos (1982), em “Musica y sociedade en
Brasil: una introduccion al lenguaje musical”, cutuca o problema da desigualdade da sociedade
nacional brasileira através da musica. Segundo ele, a suposta unidade nacional nio passaria, na
verdade, da unidade estrutural da prépria desigualdade e a linguagem musical assumiria aqui
especial relevancia para a compreensdo da sociedade brasileira em sua heterogeneidade sdcio-
cultural.

Estabelecendo uma estrita disting8c entre o que ele denomina de “registro folk”, “registro
popular” e “registro artistico” busca evidenciar por meios deles a estratificagdo sdcio-cultural
nacional. Trata-se, até certo ponto, de um modelo analitico interessante porque visa colocar a luz
do dia o aspecto segmentar desigual da sociedade brasileira do ponto de vista de sua pratica
musical. Contudo, ao identificar o registro folk com o rural, o registro popular com o rural que
se tornou urbano-suburbano e o regisro artistico - “amisica por exceléncia das elites intelectuais”
- com o popular que passou por um processo de refinamento estético-musical através da dilui¢do
da “musica classica”, além da incorporagfo de outras influéncias (principalmente o jazz), o autor
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acaba estabelecendo umarelagdo mecénicaentre assimetria socio-cultural e refinamento-musical.
Quer dizer, nesse jogo de empréstimos culturais a sofisticagéo estilistica aglutinar-se-ia na elite

Popular Urbano/

Mario de Andrade Folk Artistico/Erudito
"Popularesco"
Menezes Bastos Folk Popular Urbano/ | Artistico/Popular
Suburbano Refinado
J.R.Tinhorao Folk Popular S,

social. Note-se que a propria categoria “artistico” tem o seu emprego elitizado no modelo. Como
podemos notar, nestes trés autores rapidamente lembrados acima, a Musica Brasileira tem no
registro folk o seu ponto originario, sendo anogéo de continuo folk-urbano'® um trago fundamental
em suas elaboragdes tedricas. De modo a visualizar as diferengas entre eles observe-se o esquema
acima:

Se Mario de Andrade pensa a Musica Brasileira tomando o registro folk como a possibi-
lidade de elaboragdo evolutiva da musica artistica nacional (no caso, uma musica de concerto
equivalente a européia) e desconfia da musica popular urbana (“popularesca:); Menezes Bastos,
por seu lado, trabalha com uma seqiiéncia linear de empréstimos entre trés registros musicais, o
folk, o popular e o artistico (nesse caso, um ramo refinado do popular, “biscoito fino™)
escalonando, assim, o continuo folk-urbano sob o bias da assimetria estético-musical implicita no
modelo triddico empregado. Ja Tinhorzo, em contraste com Mario de Andrade, passa ao largo de
especulagdes tedricas em torno da elaboragéo de uma musica artistica eruditanacional e, por outro
lado, apesar de desenvolver um exame historiografico da musica popular urbana é extremamente
virulento e adverso com a produgfo musical daquela faixa denominada por Menezes Bastos de
registro artistico, BN/TROPI, por exemplo.

Vé-se que o registro folk permeiaas controvérsias analiticas sobre a Musica Brasileira como
algo parecido a uma “matéria prima” musical. Primitiva. Ponto originario de uma progressiva
evolugio do simples as complexo. Do campo para a cidade. Em conformidade a isso, mesmo
quando se reconhece a sua complexidade especifica (suas regras fonoldgico-gramaticais e seus
significados simbdlicos) resta no fundo da analise um empuxo em diregdo aidéia de superioridade
do refinamento urbano, seja popular ou erudito, sobre as elaboragdes musicais folcléricas.!!

Vé-se, também, nessas colocagdes tedricas, que o registro popular é fracionado analitica-
mente, ou melhor, tabulado como “popularesco”, em Mario de Andrade; popular suburbano e
artistico, em Menezes Bastos; ou apenas popular, em Tinhordo. Nesta Gltimaacep¢io, alids, aidéia
de autenticidade nacional da musica popular através de suas “raizes” é colocada como valor
maximo de distintividade simboélica. E possivel afirmar que se procura preencher ai uma lacuna
existente no esquema interpretativo marioandradino ja que a historicidade especifica da musica
popular urbana € trazida ao primeiro plano com imensa riqueza de detalhes. Contudo, ao limitar
o quadro analitico historiografico auma dogmatica nacionalista xen6foba, Tinhor#o, lastimavel-
mente, torna-se incapaz de acompanhar a dindmica processual das multiplas transformagdes do
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objeto que estuda adotando uma implausivel postura critica a tudo o que considera :inauténtico”,
“alienado” e “desnacionalizado”.

3. Exemplifiquei acima, ainda que de modo extremamente lacunar, que alguns embates
nocionais acerca da musica popular refletem, no fundo, as dificuldades nativas/cultivas em
conseguir defini¢des que cubram satisfatoriamente a envergadura sdcio-cultural de seu
universo de signos. Compdsito de tradi¢des diversas que se entrecruzam ao sabor dos jogos de
interesses praticos e simbdlicos, a musica popular, nessa dialética, configura-se com uma matriz
combinatdria, aberta ¢ mutante, de genéros musicais. ,

Mas, quem € o sujeito, que também € objeto, nesse universo hiperabrangente de musicas ?
Seria interessante, numa particula, examinar essa questdo, pois.

A abrangéncia geral da categoria “musico” é formada a partir do contraste com a de “néo-
musico”tendo como um de seus vetores cruciais a administragdo da dualidade sensibilidade/
racionalidade (cf. Trajano, 1984 e Beato, s.d.). Dentro dela opera uma diferenciagdo assimétrica
miusico e artista: o primeiro acompanha e faz arranjos, de modo geral, o segundo compde
(“individuo a criador”) e/ou interpreta vocal e/ou instrumentalmente. Essa diferenciagdo é
altamente hieraquizada na medida em que o artista detém o maximo da distribui¢@o do poder no
mercado de prestigio profissional. E claro, existem excegdes, algumas, que s6 confirmam, por sua
vez, a tendéncia mais hegemoénica da distribui¢do de poder em favor do artista'.

Uma segunda segmentagio da categoria musico é a que separa musicos populares de
musicos eruditos. S3o muitos os tragos diacriticos que definem essa separacio. Inimeros e
complexos. Beato (s.d.) estudou, comparativamente, alguns deles a partir do processo de
socializagdo profissional dos musicos. Sua descri¢do etnografica mostra que na area erudita os
ambientes de ensino sdo mais formalizados, ao contrario da 4rea popular onde a aprendizagem é
diluida ao longo do processo de socializagfo. E o “aprender fazendo”, isto &, tocando em bares,
boates, “inferninhos”, garagens, em casa com amigos, etc. Esse aprendizado informal ¢ feito
através da tradigdo oral, “tocando de ouvido”, tradigdo técnica muito especifica e, por isso mesmo,
pré-requisito indispensével para ser considerado integrante do meio profissional popular, ja que
é através dela que se forma e domina-se os repertérios. Na musica erudita a tradigéo escrita € que
¢ condi¢do indispensavel. Enormes quantidades de energia psico-motora sZo investidas na
aprendizagem da técnica de leitura musical no 4mbito dos conservatdrios de musica erudita. A
“leitura a primeira vista” é um tipo de teste temido por qualquer aspirante e integrante de uma
orquestra sinfonica. Desse modo, devido a rigidez maior da codificagio de seus conhecimentos
os musicos eruditos podem ser mais “impessoais” em suas rela¢des profissionais, ao contrario dos
musicos populares que valorizam mais a experiéncia vivencial em comum como geradora de
emogdes no desempenho musical (Beato :46).

Trajano (op. cit. pp. 168-180) demonstra que a polaridade sensibilidade/racionalidade ndo
s6 é um vetor crucial na demarcagéo da identidade social geral do musico, como também na
demarcagdo das diferencas entre os universos popular e erudito. O autor encontra no discurso
nativo desse dois universos um interessante jogo de invers6es com a polaridade sensibilidae/
inteligibilidade. Assim, por exemplo, ao fazer musical popular inserido numa economia de
mercado que exige uma racionalidade estrita de custo/beneficio contrapde-se a sensibilidade
“desinteressada” do fazer musical erudito. A espontaneidade criativa do misico popular, que lhe
proporciona um trabalho em comum pleno de emotividade pois acionado sem os entraves de uma
codificagdo rigida do saber, opSe-se a racionalidade da técnica musical armazenada nas prescri-
¢Oes da escrita musical e que aprisiona o musico erudito & visualidade.

Do meu ponto de vista, ambos os sujeitos, o popular e o erudito. “escondem alguma coisa”,
ou julgam-se mutuamente de modo equivoco’. H4 um jogo de méscaras aparentemente insonda-
vel nas ordenagdes representativas desses dois universos em contato. Observe-se, que a “espon-
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taneidade’ do improviso popular, por exemplo, s6 € atingida pelo muisico ap6s um arduo processo
de aquisigdo técnica de motivos ritmos-melddicos (“clichés”) que se fundamentam no conheci-
mento e dominio de escalas, acordes e progressdes destes. Isto tanto no que se refere aum modelo
tedrico nativo consciente como em um inconsciente. Por sua vez, os entraves técnicos apresen-
tados pela tradigo escrita da musica erudita quando suplantados d&o lugar a rubatos (alteragGes
agogicas do andamento musical) e inimeras nuances de intensidade, do timbre do instrumentista
ou vocalista, € de intengdes (aquilo que os musicos eruditos dizem estar “entre as notas” e que faz
a “essencia” da musica) que ndo constam na partitura cabendo, pois, ao interprete executar.

Com efeito, sob o dominio da dicotomia sensibilidade/racionalidade, ingre-
diente e gradiente da construgdo social da categoria miusico, os universos popular
e erudito classificam-se e sistematizam-se pela invers@o contrastiva daqueles
polos. Vé-se num, o erudito, a colocagdo em primeiro plano da técnica instrumen-
tal/vocal enquanto o plano sensivel é colocado em resguardo libertado aos poucos
e sob a custddia da racionalidade técnica sempre em evidéncia. Noutro, a sensi-
bilidade é imediatamente exuberante sendo que a linearidade técnica é “escondi-
da”, como se ndo existisse, como se a expressdo oral, arquivo impresso na
memoria coletiva, fosse um dado da natureza. Que enigma € esse que comparece
com insisténcia no discurso falado nativo sobre a musica ? Observe-se que mesmo
nainversdo a que se refere Trajano (op.loc. cit) acerca dainser¢do mercadologica
da musica popular na racionalidade dos meios e fins em contraste com a auséncia
(?) deste elemento na musica erudita, parece-me necessario levar em conta que a
sustenta¢do financeira deste ultimo universo provém de um mercado politico
estatal com razdes especificas pouco ingénuas. Que enigma € esse ? Pergunto
novamente. Dificil responder. Sugiro apenas, por ora, que as oposi¢des binarias,
uma verdadeira paixdo humana, desembocam sempre em complicados
algoritmos. Jogos de esconde-esconde ideogramicos. Troca-troca entre sensi-
bilidade inteligivel e racionalidade sensivel.

4. E chegado o momento de se tentar fazer uma jungdo esquematica do ja
exposto em (2) e (3). Recordo ao leitor que em (2) trabalhei com trés autores,
Mario de Andrade, Menezes Bastos e J. R. Tinhordo, como elementos indiciais na
tentativa de mostrar, ao nivel do concreto pensado, as contravérsias acerca da
no¢do de musica popular. A escolhanéo foi a toa, ja que, curiosamente, existe uma
ossatura analitica neles que € corroborada, de modo rarefeito e numa zona
limitrofe entre consciente e inconsciente, no discurso falado émico sobre a
musica. Em outras palavras, na rarefagdo discursiva figurada cotidiana deste ou
daquele contexto musical é extremamente comum a idéia de evolugdo artistico-

musical do folk ao artistico popular ou erudito.

Em (3), via Trajano e Beato, vimos que a construgio identital da categoria
musico passa pela polaridade sensivel/inteligivel e organiza a distribui¢do de
poder e prestigio de modo desigual e hierarquizante entre artista/criador (“com-
positor” e “cantor”) e musico/executante. E necessario aduzir ainda que as
representagdes evolutivas nativas/cultivas sio também assimétricas quanto a
relacdo popular/erudito, este ultimo polo ocupando o topo da hierarquia
escalar de progresso artistico-musical. Tratarei um pouco desta questao quando
estudar a articula¢do discursiva émica BN, logo mais.
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Tento representar a Jung:ao dessas duas ordens de questoes esbogadas
atrés, .mediante o esounema noima. Alerto que, seguindo a li¢do indis-
pensavel de Lévi-Strauss (1976), o modelo empregado ndo deve ser confundido
com arealidade dos fendmenos. Trata-se apenas de um mapa, um guia de percurso.

Vé-se que deixei de considerar neste esquema a musica erudita, que deveria ser o ultimo

“elemento no bico da pirAmide invertida. Isto devido a que a especificidade de sua RE-PRODU-
CAO constitui uma outra ordem de problemas os quais ndo pretendo estudar por ora.No lado
esquerdo da ampulheta as flexas que vdo.do “anonimato” ao “autorato” devem ser relativizadas
do seguinte modo. Existe o reconhecimento publico do instrumentista, mas de modo limitado pois
o seu nome fica circunscrito a area especifica de sua atuagdo musical e ao publico especializado
no gosto interpretado por ele. Quando isso ocorre ! Nesse sentido, a pratica instrumental € quase
“andnima” ja que a aquisi¢do de um nome famoso depende de inumeros fatores conjunturais
intrinsecos ao mercado cultural de musica instrumental, que, diga-se de passagem, ndo € muito
favoravel no Brasil. O dominio dos palcos pelos cantores, em inumeros casos compositores
também, € td0 grande que somente em rarissimas excegdes 0 musico instrumentista ascende a
categoria “artista” sem o seu intermédio. Observe-se, ademais, que até a década de 60 ndo era
costume colocar a “ficha técnica” nas capas dos discos, relacionando a participagdo de
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instrumentistas, arranjadores, regentes, técnicos, etc. A partir da BN, embora ainda ndo de modo
inteiramente sistematico, os musicos e técnicos comegam a receber os creditos de seu trabalho™.

Apesar do que se costuma pregar de modo demasiado genérico, a misica folclérica nem
sempre ¢ andnima. Existe o reconhecimento autoral'® mas o nome de um autor folclérico no
ultrapassa o seu contexto de atuagfo cultural. Quando ultrapassa, ndo raro € pelo “filtro’ damusica
popular. N#o é atoa que folcloristas profissionais, apesar de trabalharem com o mito do anonimato
folclérico, freqiientemente reclamam de furto da musica folclérica. E uma questio, no entanto,
complicada e que demanda pesquisas aprofundadas e especificas. Escapole ao meu objetivo aqui.

Em sintese, a estratigrafia valorativa do sistema representado ordena-se no seguinte sentido
vetorial: da musica folclorica (“raiz”’) para a musica artistica urbana (popular/erudita); do
instrumentista para o artista; do anonimato para o autorato.

No lado direito do esquema, em III, PRODUCAO, RE-PRODUCAO e CONSUMO sio
nomes especificos de uma rede geral de relagées criativas, duplicativas e distributivas. Na parte
superior do esquema, a PRODUCAO efetiva-se a partir das interrelagdes, interinfluéncias e
refinamentos (conforme a ideologia em andlise) possiveis na matriz combinatéria dos registros
musicais. Na parte inferior, indica-se a PRODUCAO em termos das demarcacdes identitais
intrinsecas a categoria musico. Desse modo, vé-se que tanto a instancia simboélica dos universos
musicais quanto a do artista/musico (criador/executante) sdo igualmente hierarquizadas, confor-
me tento representar no esquema grafico em forma de pirdmide.

Essas instincias sio RE-PRODUZIDAS no aparelho ideolégico da industria cultural, que
seria como uma espécie de plataforma de lancamento do produto musical em dire¢do ao polo do
CONSUMO via meios fono-cine-video-musico-graficos, além de performances publicas em
casas noturnas, bailes, shows e mega-shows, etc. _

Noto que nos bicos das pirdmides localiza-se um dos pontos de “tor¢do” elitizadora da
instdncia RE-PRODUTORA, mas ndo aprofundarei essa questio, deixando-a num plano apenas
alusivo com vistas a ulteriores desbobramentos. Veja-se, porém, que ali a “mdaquina” repetitiva
e executiva industriais transforma o culto aurdtico (Benjamin, 1969) da obra em culto da “imagem
publica” (Morelli, 1991) do artista, submetendo-a por sua vez, a uma tensiva e flutuante politica
de pregos que se origina, em grande parte, na diferenca entre criagcdo artistica e valor honorifico
da obra's. :

Em resumo, esse quadro conjuntural esbogado acima articula-se através de trés variaveis
basilares que preenchem a prototipica cadeia comunicativa de bens culturais, PRODUCAO/RE-
PRODUCAO/CONSUMO. O polo da PRODUCAO, lugar de alaboragfo “primaria” da merca-

doria cultural, é configurado e demarcado pela constelagcdo de registros musicais (folcldrico,
popular e artistico), que formam um corpo sistematico de conhecimento e de elaboragio
diferenciadas de géneros musicais. Isso, por um lado. De outro, tem-se a realizag¢do efetiva da
PRODUCAO pelo individuo miisico (artista/instrumentista) no processo de socializagdo profis-
sional, o que nos leva de imediato ao ponto de mediagdo mercadoldgica da cadeia: a RE-
PRODUCAOQ. Ponto nio sé de “embalagem” final e distribuigdo do produto ao CONSUMIDOR,
com também, de consolidagdo da distribuicdo/atribui¢do desigual de prestigio artistico. Feito e
embalado, o produto musical’acabado passa a pertencer ao elo final/comegal da cadeia: O
CONSUMO. Nesta instancia, ele corre pelas trilhas estreitas ou ampliadas das politicas publicas
do gosto, que apesar de matrizadas em niveis diferenciados (alto, médio e baixo), contaminam-
se reciprocamente. Cabe, portanto, a uma sociologia estética do consumo de mensagens musicais
o desvendamento estrutural de tais linhas de for¢a procurando colocar a nu o sistema de
condicionamentos hegemonicos que configura os atos produtivos, re-produtivos e receptivos.
Tarefatdo somente tangenciadaneste trabalho, j4 que o foco dereflex@o aqui, se situa centralmente
no poélo da produgéo.
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5. O alargamento do horizonte produtivo da Musica Popular Brasileira no decorrer dos anos
60 foi concomitante ao crescimento do aparato ideoldégico-empresarial-tecnoldgico de RE-
PRODUCAO, a chamada Industria Cultural, mais a ampliagdo e diversificagdo social dos
estratos médios urbanos, o que significa CONSUMO. Esse processo socio-cultural vinha
desenrolando-se desde que, para darmos um exemplo notavel, o samba foi posto para girar no
acetato por Dongaem 1917 "7, mas acentuou-se vertiginosamente ao longo dasa décadas 60/70 em
decorréncia da modernizagio econémico-social do pais'® (Ortiz, 1989 e Morelli, 1991).

 E necessério re-lembrar, brevemente, que a década de 60 comegou sob os auspicios
modernizantes juscelinistas (“50 anos em 5") e terminou sob a égide, também modernizante, da
Ditadura Militar de 64. Num primeiro momento, a empreitada modernizante iniciada na segunda
metade da década de 50 fundamentou-se na ideologia nacional-desenvolvimentista financiada
pelo capital estrangeiro. J4, num segundo momento, a partir de 64 e adentrando-se pela década de
70, o modelo desenvolvimentista teve a sua implementag@o assegurada pela férrea disciplina
militar e, também, através da continuidade do endividamento externo. Em outras palavras, se na
virada da década de 60 o Brasil aspirava ser um “pais de futuro”, a partir de 64 ele tinha o dever
de sé-lo e, é claro, sob o jugo exclusivo da Ideologia de Seguranga Nacional. Quer dizer, expulso
o “fausto-populista”!?, por sua incapacidade em orquestrar as contradigdes internas do sistema
politico-econdmico nacional, entrou em cena, com estrondo, o “fausto-militar”, ensejando, a ferro
e fogo, o re-alinhamento do Brasil 4 ordem unida hegemdnica do progresso capitalista. Uma vez
feito isso, pois se tratava de garantir, inapelavelmente, segundo a 6tica dominante, a permanéncia
do pais na orbita do sistema mundial capitalista, a ideologia desenvolvimentista retomou o seu
impeto modernizante. Mas, se houve uma continuidade desse plano ideologico, por outro lado,
no que se refere a forma de implementagdo geral damodernizagdo econdmica nacional, ocorreu
uma drastica descontinuidade politica ao nivel dos grupos decisdrios governamentais, visto que
o agente de tranformag&o, o Regime Civil, fora substituido, a forga, pelo Estado Militar®°.

Assim, foi nesse contexto retorcido de modernizagdo econdmica, nas décadas 60/70, que se
delineou a consolida¢do de uma industria ¢ de um mercado de bens culturais locais. Mas, ao
evidenciar esse aspecto, ndo estou pretendendo encaminhar uma discusséo sobre o discurso émico
BN/TROPI em termos instrumentais, que entende a cultura como epifendémeno da base material
da sociedade. Ao contrario, intenciono apenas examinar como articulava-se o discurso nativo
nessa conjuntura de impactos.econdmicos. Por isso, o re-corte do discurso falado BN/TROPI ¢
posicionado numa perspectiva tedrica onde razdo pratica e razdo simbdlica (Sahlins, 1979) estdo
indestringavelmente entrelagadas ao longo do trabalho.

A BN firmou-se no espectro histérico da Musica Brasileira no final da década de 50 quando
atingiu proje¢do nacional e internacional, que se deveu, principalmente, ao langamento do disco
Chega de Saudade (Odeon, 1959) de Jodo Gilberto, com arranjos de A. C. Jobim. Neste disco,
entre as demais cangdes que o preenchiam (12 ao todo), constava aquela que seria simbolo nativo
de revolugdo moderna na Musica Popular Brasileira: a can¢do-manifesto Desafinado, composta
em parceria simultanea, letra/musica, por A. C. Jobim e Newton Mendonga em 19582,

Cruzava-se com o LP Chega de Saudade uma importante “instancia de consagragéo” da BN
enquanto movimento, visto que ele sintetizava um modelo estilistico de cangdo, perseguido, ao
- longo da década de 50 por uma faixa produtiva da atividade musical, profissional e amadora,
atuante na Zona Sul do Rio de janeiro. O “cantar baixinho”, as tematicas “enxutas” e mais
proximas de um gosto emergente considerando “moderno” no universo Zona Sul, as harmonizagdes
por acordes compactos e alterados (“acordes dissonantes”) e, 0 que era mais importante, um novo
padrdo de acompanhamento violonistico - a famosa “batida” inventada por Jodo Gilberto -, foram
alguns dos elementos expressivos apresentados naquele disco que possibilitaram a sistematizagio
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mimética da produdo cancional BN, além de proporcionarem principios distintivos aos pares
concorrentes do campo artistico em formag&o.

No mito de origens da BN, Jodo Gilberto cumpriu o papel de demiurgo. Aquele que
selecionou criativamente a matéria musical preexistente e conseguiu dar uma forma nova e
definida a qual todos seguiram: '

1. “Agente era jovem e tinha vontade de fazer as coisas. E, sobretudo, apareceu um
baiano chamado Jo3o Gilberto, nascido  em Juazeiro, na beira do Rio Sio Francisco (...) com
aquela fantastica batida de violdo. A gente tinha o J. Alf, o Tom Jobim e outros fazendo
samba moderno, mas com a chegada de Jodo, o negdcio balangou. Ele balangou o coreto. Porque
a coisa de Jodo era genial” (A.C. Jobim in Songbook 4, Chediak, 1990:18).

2. “Tenho impressdo de que a Bossa Nova nunca nasceu. Ela apareceu por uma série de
circunstincias verificadas em nossa misica, até o Jodo Gilberto gravar o seu primeiro disco...”
(Aloysio de Oliveira in Songbook 1, Chediak, s.d., p.26).

3. “...Quem inventou isso foi Jodo. Ele tocou violdo na grava¢do deChega de Saudade da
Elizeth Cardoso. Aquilo foi um marco. Até entdo, eu tinhaumabatida, o Durval Ferreiratinha outra,
o Cariinhos (Lyra) fazia a sua, o Sérgio Ricardo tocava piano ao seu jeito e o Tom tocava diferente.
Jodo chegou e definiu tudo”(Roberto Menescal in Songbook 1, Chediak, s.d., p. 24).

4. “Com Jo#o Gilberto, a interpretagdo voltou aquele clima dos cantores medievais, aquela
coisa delicada, suave, bem sofisticada. E Ele fez uma coisa fundamental na interpretagdo, que foi
unir a voz ao violdo” (Carlos Lyra in Songbook 2, Chediak, s.d., p.20 '

5. “O Jodo representou para a BN e representa até hoje para a musica brasileira, uma nova
perspectiva na maneira de cantar. Jodo e violdo ¢ uma nova forma de expressdo para a musica
brasileira e do mundo inteiro, ¢ um instrumento novo, um som novo que nunca alguém fez igual
até hoje” (Edu Lobo in Homem de Mello,1979:91).

6. “O Jodo era na verdade o homem da sintese desse movimento. Nés viviamos batendo papo
e ele dizia como achava que as musicas deviam ser feitas: - Esse negécio do tcha-ca, tcha-ca, tcha-
cado violdo quando se toca samba, € que é ruim. O neg6cio pode ter outro balango” (Sérgio Ricardo
in Homem de Mello, op. cit., p. 91).

7. “...N6s somos os compositores. Mas o ponta-de-langa foi Jodo Gilberto, como intérprete.
Foi nosso porta-voz” (Jodo Donato in Songbook 3, Chediak, s.d., p.28).

8. “E Jodo apareceu como aquele cantor essencial, quer dizer o homem sucinto, que diz aquela
notano momento preciso, com balango, com a cor que tem que ser. E isso, naturalmente, abriu para
mim um outro ponto de vista que iria me levar ao Samba de uma nota sé6 e outras manifestagdes
na BN” (A. C. Jobim in Homem de Mello, op. cit., p. 92).
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9.« E preciso destacar, em primeiro lugar, Jodo Gilberto, porque ele mudou tudo, tudo, tudo”
(Nara Ledo in Songbook 1, Chediak, s.d., P. 30).

. Podemos perceber assim que a apari¢do de Jodo Gilberto desencadeou uma espécie de
catalise-musical, proporcionando a subsequente firmagdo do campo artistico-musical BN. E
como se 0s artistas € musicos ou aspirantes a tal estivessem operando ao sabor do acaso, mas a
partir da introdugdo da férmula jodo-gilbertiana de voz-violdo encontraram umareferéncia segura
e definitiva para a elaboragdo criativa no interior de um universo artistico-musical. Mas, a
normatizacgdo cancional apresentada por Jodo Gilberto, seguiu-se uma excessiva mimese, ou
melhor, um abuso estético da formula como bem observa A. C. Jobim:

“Depois, a BN tornou-se um padrdo, uma coisa chata - tché-tché, tché-tché -, ficou todo
mundo tocando igual no Brasil, na América, na Europa etc. Houve uma certa padronizagio dessa
batida. As pessoas cantavam qualquer coisa nessa batida. O que nunca foi o caso do Jodo (...) a
batida dele tem a ver como o que ele canta. Aquilo forma um contraponto, um jogo, ndo ¢ isso ?
- que suinga e que balanga” (A. C. Jobim, Songbook 4, Chediak, 1990:18).

O que esta sugerido ai é que houve uma expansdo da utiliza¢do da formulagfo estética BN
muito além do desejavel pelos seus nativos € que acabou levando a uma diluig¢&o do paradigma
artistico-musical proposto.

Um outro aspecto interessante acerca de Jodo Gilberto € que ele foi uma espécie de ponte
de ligagdo, direta e indireta, entre os artistas, musicos e letristas que ja detinham uma prética
- profissional no mercado de cangdes (J. Alf, Lucio Alves, A. C. Jobim, Newton Mendonga,
Vinicius de Moraes, etc.) e aquelas que estavam, ainda, aspirando a (Roberto Menescal, Carlos
Lyra, Nara Ledo, Ronaldo Boscoli, etc.)

“...0 Jodo Gilberto, que morava comigo, apadrinhava e orientava a gente. Foi quando fiz,
com Carlinhos (Lyra), Lobo bobo € Se é tarde me perdoa, que entraram no disco do Jodo. famos
para acasade NaraLedo para tratarapenas de musica. Ndo tinha bebida, ndo tinha “nada” (Ronaldo
Béscoli in Songbook 4, Chediak, 1990:22)

Houve, assim, um duplo movimento inicial na BN em busca de visibilidade, isto €,
audibilidade, em que Jodo Gilberto, com certeza, desempenhou um papel fundamental como
modelo, guia, arquétipo. Esse duplo movimento consistiuna atua¢do de umaalajé profissionalizada
que comegou aencontrar-se produtivamente com umaalamaisjovem, aspirante a profissionalizagédo
musical através da estética BN emergente.

Pensando em Jo#o Gilberto, de acordo com a classificagdo proposta por Becker (1976) dos
tipos de artistas e mundos artisticos®, podemos afirmar que ele seria um tipo inconformista e, por
isso, liminar ao mundo profissional integrado. Essa condi¢fo proporcionou-lhe um transito entre
este mundo e o mundo em estado dcido (ver Primeiro Capitulo, p. 15) dos aspirantes, atando-os
numa perspectiva musical também inconformista. Desse modo, no mundo profissional, ao qual
tinha acesso, ele observava e media as pontencialidades de transformagdes®. J4 no mundo dos
artistas/musicos ndo profissionalizados, ele ajudava a criar uma rede de mutua colaboragéo,
através do modelo estético-musical que apresentava. Eis minha hip6tese redutora, pois de fato a
autonomizagdo e cristaliza¢do do mundo artistico da BN somente ocorreu a medida em que,
correlata as transformagdes estilisticas apresentadas na producdo de cangdes, engendrou-se o
financiamento e a profissionalizacdo acentuada de suasatividadesmusicais(gravacéo dediscos
dos diferentes grupos e artistas, apresentacdo de shows em teatros, boates, universidaes € no
exterior), juntamente a formago de um publico virtual, mas em progressiva expansio ao nivel
socio-econdmico mais elevado. '

Paulatinamente a formacfo de seu campo artistico-musical, a discursividade nativa BN
empreendeu uma discursgo estética evolutivaem termos da clivagem “tradicional”/”modetno™ na



g

MPB. Sob essa clivagem a sofisticagdo musical da BN foi e é rotineiramente contrastada com uma
presumida auséncia de requinte expressivo da musica popular considerada tradicional. Dessa
maneira, a BN estabeleceu seu campo artistico-musical no horizonte geral da Musica Brasileira
entabulando um discurso ndo somente inconformista, mas também “estético-céntrico ao hierarquizar
o valor de sua produgdo em relagéo a “tradi¢do”. O compositor Carlos Lyra, autor da musica nas
cangdes Se é tarde me perdoa, Minha namorada, Coisa mais linda, etc., por exemplo, afirma o
seguinte: “ A BN é musica popular de cAmara, ndo é musica popular. A BN foi um tipo de musica
feita pela classe média para atender a propria classe média?*. Ainda segundo ele, a harmonia da
BN em relagdo a tradicional “era alguma coisa mais elaborada, com elementos de jazz e do
impressionismo na parte técnica. A melodiatambém ganhou uma sofistica¢do, algo blue note, com
muita nota alterada, coisa que o povo ndo cantava. As melodias do povo sdo mais simples™?*, Para
Roberto Menescal, compositor e violonista, a BN foi surgindo aos poucos e com um objetivo
comum “que era o de fazer uma harmonia melhor e uma letra mais modema (...) a harmonia foi
a mola inicial”?®. Nesse mesmo sentido, afirma a cantora Nara Ledo que a BN realizou uma
mudanga importante na letra, através da formula amor-sorriso-flor € na harmonia, pois “antes da
BN o samba n#o tinha harmonia rica™?’.

Note-se que nessa perspectiva “estético-céntrica” o critério de classe social (“a BN € a
musica da classe média brasileira”) ¢ amarrado ao de sofisticag@o musical e poética das cangdes
(melodia, harmonia e letras mais elaboradas). Dessa conjucdo saem os tragos diacriticos
fundamentais paraa caracterizagdo da BN enquanto passagem transformativado samba “simples”
para o samba “sofisticado” e “moderno”. Nesse mode de ver, a evolugdo musical do samba seria
homoéloga a sua ascens@o social, sua elitizagdo enquanto registro artistico.

Viérias perguntas ficam no ar a partir dai. Em primeiro lugar, seria preciso checar a
veracidade dessas afirmativas nativas mediante um ampla analise direta das obras “tradicionais”.
Isso demanda um trabalho a parte, ja que, por ora, o que fago aqui é meramente as primeiras
escavades exploratdrias a uma rica tematica. ‘

Mas podemos, pelo menos, contratar essas colocagdes pingadas acima com o que, por
exemplo, diz Paulinho da Viola, ele mesmo um compositor de ampla circulagéo nos territorios da
“tradicdo” e da “modernidade" musical brasileira":

“Fago samba até hoje, que, harmonicamente, obedece a um
desenho que ja foi feito ha 10, 20, 30 anos atras. Para mim ele tem
uma dimenséo diferente. Ninguém faz o novo todo dia, toda hora
(...)natradi¢do do choro, os chorges, para testar se o violonista era
bom ou ndo, faziam a coisa para derrubar, era preciso saber
misica, era preciso fazer uma modulagéo, uma passagem inespe-
rada. Tinhaque criarum caminho. Nisso iaa intuigdo, mas também
conhecimento. Fazer um acorde de décima-terceira € uma seqiién-
cia de sextas, e de nonas, precisa saber musica. N&o € so ouvido
ndo. Era preciso estudo e métodos” (Entrevista, Bric a Brac,
Brasilia, 90/91 :18-29).

Nesse fragmento de depoimento, Paulinho da Viola deixa-nos entrever que a riqueza
harmonica do choro provém de uma elaboragdo consciente e metddica do conhecimento musical
~ (racionalidade), além da intuigdo, do focar de ouvido (sensibilidade). E interessante registrar,
ainda, mais um comentario de Paulinho da Viola, dessa vez a respeito do compositor de sambas
Nélson Cavaquinho:
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Ninguém toca como ele, com dois dedos. Ele tira um som do
violdo que impressionou Turibio Santos. As introdugdes de Nél-
son, ninguém faz como ele. Qualquer outro sambista d4 uma
introdug@do convencional: a terceira do tom, a segunda, a primeira.
O Nélson pde uma diminuta, faz uma seqiiéncia, uns acordes, da
uma volta e cai no tom que quer. S6 ai ele comega a cantar”
(Depoimento de Paulinho da Viola in Fasciculo Abril, n° 17,
Histéria da MPB, 1971).

S#o colocagdes que apontam para um rico universo musical, no entanto pouco analisado.
mas, por ora, resta-me apenas o endividamento com promessas de futuros exames. Quero apontar,
porém, com estes depoimento que a “tradigdo” ndo se resume a um todo indiferenciado,
homogéneo, simples. Alids, € preciso pensar em termos de “tradi¢es”. Durante trabalho de
campo no Rio, ouvi de um nativo do mundo da samba®® a afirmativa de que ali em cada bairro havia
uma “tradi¢do”. Exagero nativo a parte, o que isso sugere € que a atividade musical popular
carioca e, por extensdo nacional néo se reduz a um esquema linear.

Voltando ao discurso émico BN, trago a cena Aloysio de Oliveira, produtor do LP Chega
de Saudade, de Jodo Gilberto, além de outros discos importantes do movimento. Ele sustenta a
seguinte sintese geral: “A evolugdo dada pelo Tom atingiua harmonia e amelodia de nossamusica.
No ritmo, quem levou a coisa para adiante foi o Jodo Gilberto. Vinicius de Moraes, com as suas
letras, foi o responsével pela evolugdo lirica™. Podemos depreender dessa colocagido que o
projeto evolutivo do mundo artistico-musical BN contava com uma divisfo social do trabalho
estético-musical, digamos assim. Para Aloysio de Oliveira, a solidificag@o da BN foi o resultado
de uma evolugdo gradual:

Nos ndorevolucionamos, mas evolucionamos a misica popu-
lar. Revolugdo é fazer algo inteiramente diferente, evolugdo ¢é
aproveitar o que estd para ficar melhor. Parece 6bvio, mas sempre
¢ bom acentuar. Outros compositores ja tinham em seu tempo feito
essa espécie de evolugdo gradual, como Custédio Mesquita, Ari
Barroso e Noel Rosa. (Veja, 20.06.73).

E interessante notar, rapidamente, que Aloysio de Oliveira participara intensamente da
“velha guarda” bem sucedida, como por exemplo, Dorival Caymmi, Ary Barroso e Carmen
Miranda, a quem acompanhara nas década 40/50 com o Bando da Lua até os EUA, s6 voltando
ao pais depois da morte da cantora (1955). Como diretor artistico da gravadora Odeon foi
responsavel pelas primeiras gravagdes de Jodo Gilberto, Sllvinha Teles, Alaide Costa, Sérgio
Ricardo e outros. No inicio dos anos 60, gravou pela primeira vez os intérpretes Nara Ledo, Edu
Lobo e MPB 4 na gravadora Elenco criada por ele (cf. Castro, 1990:154ss e Chediak, Songbook
1, s/d., p.26).

Nessa colocagio, a clivagem “tradicional”/ “moderno” perde um pouco de sua drasticidade
opositiva em prol da idéia de continuidade “melhorada” de elementos musicais preexistentes que
estariam, a0 que me parece, num processo continuo de gradualismo cumulativo-evolutivo.

A evolug¢do musical BN parece, entdo, oscilar entre “ruptura” e “graduaismo”. Uma histéria
ilustrativa disso pode ser a que conta Ruy Castro (1990) sobre o surgimento da idéia musical para
“Chega de Saudade” que aconteceu algumas semanas depois de Tom Jobim ter visto (ouvido) uma
empregada cantarolando um chorinho enquanto varria a casa:
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“Ficara impressionado como a moga conseguia cantar aquela
coisa enorme, de trés partes, quando o grosso do que se ouvia no
radio cabia numa unica frase musical. Ali decidiu que, um dia,
faria um chorinho assim” (Castro, 1990:167).

Repare bem essa historieta refere-se a Chega de Saudade, uma das pegas chave na invengio
da BN. O que isso mostra ? Talvez que a nogéo de ruptura af seja sedutora mas esconde muitas
emendas, pontos de contato, continuidades. A formag&o de uma uma nova tradi¢do vai ao par do
encontro com tradigdes consolidadas, trata-se entdo, de re-atualiza-las ou esgarga-las. Parece que
a BN preferiu mais a primeira via. Veja-se, por exemplo, as re-atualizagées de Dorival Caymmy,
Ary Barroso, Wilson Batista e Noel Rosa feitas pelo sempre impressionante Jodo Gilberto.

No livro Balango da Rosa (1978), escrito e organizado por Augusto de Campos, 0 maestro
Jilio Medaglia comparece com um ensaio onde descreve o percurso histérico da BN. Segundo sua
interpretagdo tedrica inicial, a musica popular poderia ser dividida em trés tipos preponderantes:

1. popular “folcldrica” (rural); 2. popular urbana “auténticas” (musica das classes baixas,
o chorinho ouvido por Tom Jobim, por exemplo; 3. popular urbana “fetichista”, que seria aquela
“quase sempre vinculada a monopodlio internacionais” (op. cit., p. 68) e a qual Medaglia
considera um tipo de musica “artificial” e “amorfa”, pois “muda de estrutura rapidamente” de
acordo com o “sucesso de determinada musica, cantor ou forma de danga” (op. cit. loc.). O ié-ié-
ié ¢ vitima dessa sua classificagdo. A esses trés tipos de manifestagdo musical popular viria
acrescentar-se a BN marcando sua diferenga enquanto produgéo artistico-musical através da
“elaboragdo progressiva” (69-70), conforme Medaglia. Indo adiante, o autor coloca que as bases
orientadoras da composi¢do musical BN, tais como a “manifestagdo musical de cdmara”, o “tom
coloquial da narrativa”, a “integragdo do acompanhamento e canto” e o “rebuscamento da
estrutura musical”, originar-se-iam a partir da diferenciagdo sdcio-econdmico dos mundos
artistico-musicais da Zona Sul em relagdo aos da Zona Norte da cidade do Rio de Janeiro:

Por ser Copacabana, por exemplo, a maior concentragdo
demogréfica do Pais, e os seus apartamentos, 0s seus bares e
boates, os locais onde circula didriamente toda uma faixa de
populaciio, € natural que a manifestagdo musical dessa regido
tenha caracteristicas proprias (...) como também uma forma de
expressdo musical mais sutil e mais elaborada se criaria ali,
diversa de uma manifestacdo musical oriunda de um terreiro de
Vila Isabel. (Medaglia, op. cit., p. 72, grifos meus)

E fatal. Estranhemos essa natural expressdo musical mais sutil e mais elaborada e
ouviremos ai os ecos de nogao de “culture of poverty” como “poverty of culture”... No entanto,
o autor tenta relativisar sua posi¢&o ao afirmar que esses dois mundos musicais focalizados por
ele, o0 da Zona Sul e o da Zona Norte, sio mituamente complementares: “o que pode acontecer
- ¢ acontece - € que os extremos se toquem e se autoinfluenciem, o que nfo representa nada de
negativo para nenhuma das partes - muito pelo contrario” (:73). Nessa diregdo, a cena presenciada
por Tom Jobim, da empregada que cantarolava um choro, referida acima via R. Castro (op. cit.
loc.), € um ilustre exemplo desse encontro de “extremos”. Num outro nivel, a atuagfo
“participante” de Nara Le@io com Z¢ Keti e Jodo do Vale seria mais um exemplo desse processo®.
Ou, ainda, o encontro de Jodo Gilbertg com Geraldo Pereira na Lapa®' e assim por diante.
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Medaglia (op. cit.) fixa um rol de categorias com as quais estabelece a contrastividade da
BN com a “tradi¢do”. Ao reunir algumas delas obtive o seguinte painel, que enumera em dois
quadros, (I) e (II), um conjunto opositivo de categorias de valorag@o estético-musical, dispondo,
sem que seja uma enumeragédo completa, de uma lado as positivas (+) e, de outro, as negativas (-
). As primeiras demarcam a distintividade estéticada BN em oposigéo as segundas que pertencem
ao territorio “tradicional”.

QUADROII
“cool” “coloquial”
“intimista” “economia verbal”
“enxuto” “canto quase recitado”
“refinado” “cantar baixinho”
“sutil” “musica cameristica”
“rigor” “elaboragéo e detalhe”
"simplicidade expressiva" “progressiva”
“sofisticagdo”
“evolugdo”
“moderna”
QUADROII
- “derramado” ' “bolero” ou “bolerdo”
“gritante” “samba rasgado”
“gemidos” “solugdes virtuosisticas”
“gorjeios” “rude”
“bel canto” “primitiva”

“tradicional”

O quadro I sumariza, em oposig@o aoIl, as principais categorias definitériasda centralidade
idential BN. E nitido o recorte desigual do valor estético-musical no painel acima. O que estd em
jogo é a questdo da QUALIDADE do produto musical em sintonia com a “eleva¢do” do GOSTO
musical. Nesta tabela valorativa até mesmo a “simplicidade” comparece com um peso especial,
j& que ndo seria uma simplicidade de “pobreza técnica ou musical”, mas do “despojamento de
linguagem” (op. cit., p. 104). Para Medaglia, Noel Rosa representa um “exemplo basico, dessa
“simplicidade expressiva” e a “verdadeira raiz” da BN (cf. p. 81 e 104). Percebe-se, entdo, pela
forma geral de suas argumentagdes, que € como se existisse umvdcuo de QUALIDADE entre Noel
Rosa (década de 30) e a BN, visto que as categorias negativas, listadas acima, sdo aplicadas
(imprecisamente) a produgdo musical compreendida entre esses dois momentos, excetuando as
manifestagGes consideradas pré-BN, € claro.

Ha, nessa ordem de idéias, uma preferéncia acentuada por uma construgdo logica da
temporalidade historica baseada na concepgdo de picos evolutivos, que seriam formados por
momentos “quentes”, digamos assim, plenos de acontecimentos inventivos e colocados em
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oposigdo a momentos “frios”, isto é, periodos de dispersao, dilui¢do e auséncia de evolugdo
estético-musical. Pensa-se, entdo, a diacronia em termos rupturais onde a triade NOEL-BN-
TROPI responde pelo arpejo principal da QUALIDADE estético-musical da Musica Popular
Brasileira. ,

Brasil Rocha Brito, por sua vez, num trabalho presente, igualmente, no livro Balanco da
Bossa (op. cit., p. 17-48), analisa a técnica musical da BN a partir trés dngulos denominados por
ele de 1. posigdo estética, 2. caracteristicos de estruturagdo e 3. caracteristicos de interpretag&o.
O autor assinala que a posicdo estéticada BN “ndo € iconoclastica, inamistosa ou hostil em relagio
aumatradi¢do que é viva porque foiinovadora em suaépoca” (op. cit., p. 26). Assim, afirma Rocha
Brito, a BN reconhece “haver nascido por for¢a de mutagdes ocorridas no seio da musica popular
brasileira tradicional” (idem, ibidem), por isso ela ndo seria adversa a esta, mas sim 4 musica de
méa QUALIDADE. Eis aquestio-/eitmotivda BN re-aparecendo, aqui, sob o prisma do gradualismo
evolutivo. Em seguida, coloca que as “realizagbes e solugdes oferecidas pela BN (:27)
convergiram com procedimentos da musica erudita contemporanea, como, por exemplo, a
valorizagdo da pausa na estrutura musical (Debussy € Webern). Disso decorre a conclusio,
generalissima, acerca do nivelamento da musica popular a erudita, ao longo dos anos. E a BN seria
a ponta-de-langa desse processo:

A musica popular brasileira, anteriormente ao advento da
bossa nova, estava, inegavelmente, mais de meio séculoatrasada
em relagdo a erudita. Hoje pode-se afirmar que houve uma
consideravel diminui¢do desse distanciamento, € isto gragas prin-
cipalmente & concepgdo musical bossa nova.(op. cit., p. 27, grifos
meus)

Nessa olimpiada historica a musica erudita ja estaria posicionada, de antemé&o, no topo da
hierarquizagdo do prestigio estético. Restaria, entéio, a musica popular desenvolver processos
evolutivos que lhe permitissem atingir uma isonomia estético-musical em relagdo a erudita.
Imagina-se, assim, uma convergéncia histdrica entre processos, na verdade, diferenciais, apesar
dos inimeros pontos de contato. repare, ainda, que esta implicado ai a questdo da formag&o étnica
nacional. Vale a pena a citagdo:

No caso de nosso pais, 0 campo de pesquisa é bastante amplo,
grande ¢ o nimero de possiveis a tentar. Em outras nagdes, de
culturamais antiga e mais sedimentada, de etnia mais definida, de
civilizag8o ja bastante evoluida ao tempo em que a nossa nem
ainda surgira, limitase muito o &mbito de possibilidades e,
consequentemente, as pesquisas: néo se descobrirfo facilmente
caminhos que jando tenham sido anteriormente percorridos e bem
explorados. (op. cit., p. 25)

Diante dessa constatag#o, a constru¢do do Brasil através damusicateriaa seu favor a propria
diferencga de temporalidade, na medida em que as na¢Ges evoluidas j estariam acabadas, prontas,
“sedimentadas”, ao contrario daquelas ndo evoluidas que, por isso mesmo, teriam inumeros
caminhos a percorrer. Nessa tese, no que se refere amusica popular, convive dilematicamente uma
conbinagdo de autonomia prospectiva da expressdo musical - mediante a explora¢do das
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possibilidades historicas -, com subordinacdo cultural, devido ao atrelamento a um modelo-
padrdo de evolugdo musical hierarquizado e hierarquizante. Assim,amusicapopular é enfeixada
numa escala temporal- progressiva onde o registro erudito ocupa ordinalmente o topo da
QUALIDADE. Asrelag¢des do popular com o erudito, nesse caso, séo calcadas no suposto “atraso”
do primeiro. “Atraso” etno-musico-16gico. Isso justifica, em larga medida, um discurso estético-
hierarquizante da BN em relagdo a tradi¢do - que lhe € anterior e simulténea -, ja que ela cumpriria
o papel historico, conforme Rocha Brito, de aproximar a musica popular, como umtodo, damusica
erudita. O problemamaior, ameu ver, nessa forma de arrumag@o € que a histéria damusica popular
acaba sendo apreendida univocamente deixando-se de lado, com isso, a sua realidade dindmica,
combinatdria, plena de justaposi¢Ges, entrecruzamentos, cortes, re-atualizacdes e retomadas.

6. O tema da evolugdo da Misica Popular Brasiliera adquiriu com o compositor-cantor
Caetano Veloso um nivel diferente de complexidade. Num debate promovido pela Revista
Civilizag¢do Brasileira, em 1966, ele fez uma série de colocagdes onde essa tematica surgia de
modo inequivoco. Destaco o seguinte trecho:

Realmente, o mais importante no momento (...) ¢ acriag@o de
uma organicidade de cultura brasileira, uma estruturagdo que
possibilite o trabalho em conjunto, inter-relacionando as artes e os
ramos intelectuais. (...) Se temos uma fradigdo e queremos fazer
algo denovo dentro dela, nfio s6 teremos desenti-la, mas conhecé-
la. E é este conhecimento que vai nos dar a possibilidade de criar
algo novo e coerente com ela. S6 aretomada da linha evolutiva
pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um julgamen-
to de criagfo.(cf. Revista Civilizagdo Brasileira, n® 7, 1966, pp.
377-78)

Com airrup¢do do TROPICALISMO, a partir de 1967, a idéia de inter-relacionamento das
artes foi realmente colocada em prética, assim o movimento envolveu-se com a arte neoconcreta
de Hélio Oiticica, com o Cinema Novo de Glauber Rocha, coma Poesia Concreta dos irmios
Campos e Décio Pignatari e, muito intensamente, com a musica erudita experimental de Damiano
Cozella, Sandino Hohagem, Julio Medaglia e Rogério Duprat®.

As cangbes que marcaram e demarcaram, inegavelmente, o ethos estético-artistico do
movimento tropicalista, chamando a aten¢do de modo polémico sobre a sua atuagdo, foram:
Alegria, Alegria, de Caetano Veloso e Domingo no Parque, de Gilberto Gil - ambas defendidas
no Il Festivalda TV Record, em outubro de 1967 -, bem como, Tropicdlia de Caetano Veloso, com
arranjo de Julio Medaglia, ¢ Geléia Geral de Gilberto Gil, com letra de Torquato Neto e arranjo
de Rogério Duprat, ambas de 1968.

A mim me parece que 0 TROPICALISMO, liderado por Caetano Veloso e Gilberto Gil,
juntamente com Torquato Neto, Tomzé, José Carlos Capinam, entre outros, ao surgir
dimensionando-se pelos pares sensibilidade/razdo e tradi¢do/modernidade, estava, antes, preocu-
pado em articulé-los do que coloca-los em oposi¢do. Tratar-se-ia, pois, da criagdo de uma “arte
de inven¢do” na musica popular pensada, a0 mesmo tempo, em termos de ruptura e de
incorporagdo critico-criativa da tradicdo. E nesse sentido que Caetano Veloso entende Jodo
Gilberto como a “linha evolutiva™:
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Alias, Jodo Gilberto para mim € exatamente o momento em
que isto aconteceu: a informagéo da modernidade musical utiliza-
da na recriag@o, na renovagfo, no dar um passo a frente da musica
popular brasileira devera ser feita na medida em que Jodo fez. (op.
cit. loc.)

A preocupagdo acentuada dos tropicalistas pelo “processo de
modernizagdo da musica brasileira”? encontrava, desse modo, em Jodo

Gilberto uma sintese original a ser seguida, como explica Gilberto Gil, em entrevista a
Augusto de Campos (1978:189-198):

Quando Caetano fala em “retomada da linha evolutiva”, eu
penso que se deva considerar como tal o fato de que Jodo Gilberto
foi a primeira consciéncia de uma formagéo complexa da musica
brasileira, de que essa musica tinha sido formada por uma série de
fatores nao s6 surgidos na prdpria cultura brasileira, como trazidos
pela cultura internacional. Essas coisas todas JG reconheceu e
colocou em sintese no seu trabalho. Em Oba-la-ld, que j4 era um
bolero, um beguin, e em Bim Bom, a gente identifica uma possi-
bilidade da misica popular brasileira incorporar essa espécie de
balango perseguido pelas geragdes novas namusica internacional.
Isso ja foi a abertura inicial de JG. (op. cit. loc)

Para os tropicalistas o “exercicio de liberdade” (Gilberto Gil) estético-musical
desenvolvido pela BN exaurira-se a partir da segunda metade dos anos 60. Segundo
Caetano Veloso, ela havia caido em “resguardo” de seriedade, quer dizer,
“institucionalizara-se”. De outro lado, a problematizagéo reivindicativa, expressa atra-
vés da cang¢do de protesto, comprimia-se em um quadro bastante rigido de apelo a
Autenticidade Musical Nacional e isso restringia, sobremaneira, a “incorporagio de
novos dados a experiéncia” (Caetano Veloso) do fazer cancional. Assim, diante do
“resguardo” da BN e do engessamento “participante” da can¢do de protesto, os
tropicalistas, defendendo um projeto de busca do novo, viram a necessidade de resgatar
o gesto inicial de inconformismo estético-musical de Jodo Gilberto, que consistia,
béasicamente, no entendimento de que as mudangas estilisticas na Musica Brasileira eram
o resultado complexo de fatores internos e externos. A incorporacédo da Jovem Guarda
se déu, portanto, sob essa dtica, ou melhor, sob essa acustica, visto que, para o
TROPICALISMO, o ié-ié-ié trazia o elemento da interpretacdo eletrificada de cangdes,
abrindo a possibilidade de dialogo com uma outra dimensido musical internacional, o
rock. Mas as coisas ndo ficaram por ai, ja que o didlogo com outras dreas musicais como,
por exemplo, a faixa erudita experimental foi, desde logo, impulsionado. Junta-se a isso
a elaboragdo ndo-linear, fragmentéria e citacional das letras. As can¢des Tropicdlia €
Geléia Geral sdo exemplares nesse aspecto.

De maneira esquematica, sdo esses os tragos que proporcionaram a dimenséo
estético-musical impactante do TROPICALISMO. Reagindo a épica dacan¢do de
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- protesto e redimensionado a lirica da BN a novos materiais e rela¢gdes sonoras, o

TROPICALISMO entendia que estava, desse modo, recuperando a coeréncia
evolutiva apresentada por Jodo Gilberto, visto que apresentava um novo horizonte
de PRODUCAO para a MPB. Reunindo sincrénicamente a BN, a can¢do de
protesto, o ié-ié-ié e o TROPICALISMO, a partir do carater geral de suas cangdes
‘podemos construir o seguinte desenho:

[— —_ BQSSTNOVA PROTESTO
| lirica épica
IE-IIE-IE (+) (-)
lirica
TROPICALISMO
"acré- irica"

Proponho a seguinte leitura desse esquema: as relagdes do TROPICALISMO sio positivas
(+) no quadrante da BN/IE-IE-IE, que produz cangdes liricas. A linha tracejada indica oposigdo
estético-musical entre a BN/I}:Z-IE-I}:Z, apesar do trago lirico em comum. J4 no quadrante épico,
as relagOes sdo de ordem negativa (-), visto que 0 TROPICALISMO rompe com a estética
cancional da reinvidicagdo social. Assim, ao realizar um redimensionamento do ethos lirico da
BN, incorporando a Jovem Guarda, ao mesmo tempo em que rompe com a produg¢fo consolatéria
da cangdo de protesto, o TROPICALISMO introduz uma fragmentagfo discursiva no eu lirico
cancional, isto é,napersona do discurso, “estranhando” criticamente as contradi¢Ges que aborda:
aesse aspecto especifico do carater cancional tropicalista sugiro adenominagéo de “acre-lirico™.>
A proposito, veja-se o que afirma Gilberto Gil, namesma entrevista com Augusto de Campos (op.
cit. loc.): '

...existe na miisica brasileira e na internacional (com exce-
¢Oes: dos EUA, dos Beatles) uma tendéncia geral a considerar o
lirico como o dado fundamental da musica ou da poesia musical.
Ou seja, o que é considerado como material basico para a misica
popular € o lirico - 0 amor, a atitude contemplativa do homem em
relagdo as coisas. Entdo, isso que a gente pretende hoje, incluiruma
linguagem mais cruel, mais realista em relagdo homem...
AC - Crua e: cruel.
GG - Crua e cruel. Pois é. (...)

Colocando-se como uma moda neo-antropofagica o TROPICALISMO re-acende, na drea
da musica popular e no crepusculo dos anos 60, a questdo da devoragéo cultural proposta por
Oswald de Andrade (1976). A meu ver, e ouvir, antes de apenas fazer um “uso critico do mau
gosto, a fim de trazer a tona nossa cafonagem” (Vasconcellos, 1977:49), ou estabelecer uma
dialética do “arcaico” com o “moderno”, onde o primeiro termo jaz como apenas o “ridiculo”,
“grotesco” e “kitsch” (Favaretto, 1979), 0o TROPICALISMO pensa®* a MPB como uma totalidade
em relagdo a outras totalidades externas, saboreando cada uma das partes que lhes chega a boca,
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ou melhor, & voz, num processo em que procura deglutir a “tradi¢8o” para expelir o novo. A
“tradi¢@o” nesse processo ndo € subsumidahomogéneamente, como se fosse umtodo indiferenciado,
¢ importante notar isso. A intengdo nativa aqui, sugiro, deposita-se na explora¢do da matriz
combinatdria de registros (folcléricos, popular e erudito) da Musica Brasileira deslocando-os e
misturando-os entre si e com as tradi¢des musicais estrangeiras (principalmente o rock e géneros
latino-americanos). A realizagfo efetiva estd na emisséo de mensagens-cang¢des que colocam a
QUALIDADE e 0 GOSTO em discussdo, e crise. E preciso citar mais uma vez Gilberto Gil, num
trecho de entrevista em que ele sintetiza com bastante clareza o enquadramento ideologico do
TROPICALISMO:

“Acho que o TROPICALISMO foi até certo ponto revoluci-
onario. Porque ele virava a mesa, ele tentava virar a mesa bem
posta, umamesa de um certo banquete aristocratico da inteligéncia
brasileira de entdo, que tinha escolhido certos pratos e tal. E o
TROPICALISMO de uma certa abastardava esse banquete, a
gente trazia um dado muito plebeu, que era o dado assim da vis&o
de descontinuidade do processo cultural, uma visfo do processo
cultural como um processo extensivo, e néo centralizado. Como
um processo radiante, e ndo aglutinante. Quer dizer, era um
processo de difusdo de vérios caminhos e ndo um caminho sé. A
isso tudo eu chamo de visdo plebéia, em relagdo a visdo aristocrata
damanutengio dos valores tradicionais. Entdo o TROPICALISMO
foi revolucionario nesse sentido. E quando estou falando nessa
coisa, visdo tradicional, valores, etc., eu estou falando, ¢
exatamente em relag#o a arte, quer dizer, esse banquete aristocra-
tico, que eu estou falando, € exatamente em relag@o aos valores da
arte, a discussfo misica brasileira, musica popular, samba. O que
¢ popular, o que nio ¢ popular, elétrico e nfo-elétrico. Aquelas
coisastodas que se discutiu na época. Vulgar e ndo-vulgar, politico
e ndo-politico, alienado e nio-alienado. Todo aquele mundo de
conceitos, que alids, sdo ainda hoje manipulados pela imprensa. O
repertorio continua o mesmo. (In Favaretto, 1979:12, nota 5)

Trata-se, evidentemente, de uma critica a um tipo de discurso artistico, ou discursivo sobre
o discurso artistico, naquilo que ele tem de “paternalista” em relagfo as “raizes” e setorizado
hierdrquicamente em relag@o a distribui¢do da QUALIDADE. A visdo plebéia, de que fala
Gilberto Gil, aponta para uma critica a idéia “estético-céntrica” da centralidade de determinados
materiais e relagdes artistico-musicais.

Voltamos, nesse ponto, a questdo da /inha evolutiva da MPB. O TROPICALISMO sugere
duas pistas interpretativas para essa questdo. Numa, estariam as sucessivas rupturas estético-
musicais responsaveis pelo processo de modernizagdo da MPB. Nesse sentido, a linha evolutiva
seria fracejada, isto é, formada de momentos pontuais de re-estruturagdo estético-musical
inconformista. Noutra pista, a MPB ¢ tratada sincronicamente, isto €, de modo descentralizado,
num “processo extensivo e radiante”, como diz Gilberto Gil. Na primeira trilha, vejo que subjaz
uma idéiade sucessividade “simples”/’complexo” ou “primitivo”/”moderno”. Hiuma linearidade
historica, pois. No entanto, na segunda, essa perspectiva ¢ esfacelada, ja que, ao querer pensar a
Musica Brasileira como fofalidade, a atividade musical fropicalista imerge no repertério
tradicional, re-interpretando-o critico-criativamente e partindo paraaelaboragéo do novo cancional
pautado na multiplicidade dos géneros e recursos técnicos disponiveis. E como se nada pudesse
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ser deixado de fora nesse “banquete”: de Vicente Celestino ao pop da Jovem Guarda, do baildo
a BN (seguindo ai o exemplo de Jodo Gilberto), de berimbau a Rogério Duprat. Desse angulo, o
TROPICALISMO discutea QUALIDADE, 0 GOSTO, a AUDICAO reunindo, comisso, diversas
pontas discursivas e estético-musicais, colocando-as em conflito, confronto e colaboraggo.
Procura mostrar, assim, que a questdo do “kitsch”, ou “cafona”, ndo ¢ atinente apenas a tradicdo
com a qual se estabelece uma ruptura: estd na “aristocracia” e na “plebe”, no discurso “alienado”
e “ndo-alienado”, no “elétrico” e no “ndo-elétrico”, no “bolero” e na BN. O TROPICALISMO
coloca-se como um “ruido” na estrutura hierarquizada da Musica Brasileira, pois aponta para uma
valoragdo isondmica de seus géneros e idioletos musicais.

No contexto discursivo émico BN-TROPI, pelo menos trés elabora¢des tedricas sobre a
“linhaevolutiva” da MPB podem ser detectadas. Existe aquelaque, pressupondo umahierarquizagéo
entre erudito e popular, coloca os avangos estético-musicais do popular em convergéncia historica
linear com o erudito. Existe também aquela que, mesmo colocando o seu desconhecimento da
tradi¢do aque se refere, ou, entéio, ndo apresentando-a com dados precisos, atribue a ela um atraso
estético-musical emrelagdo a novidade emergente, como umaespécie de hierarquizagdo enddégena
do proprio ramo popular. Ha, por sua vez, aquela que € ubiqua, como a que foi rapidamente
apreciada acima, onde a evolugdo, enquanto manifestagdes do novo no horizonte da Musica
Brasileira, ndo significa a desvalorizagdo da tradi¢do, ou seja, que, pelo menos namusica popular,
a invengdo do novo é o resultado do re-manejo do “velho”.

Seria interessante uma pesquisa acerca de como essas posi¢des operam hoje. De que forma
sobrevivem, o que desapareceu, enfim, distinguir as partes mortas das vivas dentro do enquadramento
evolutivo sobre a Misica Brasileira. Numa conversardpidacom Agusto de Campos*, ele colocou-
me que hoje a expressdo “linha evolutiva” deve ser entendida de modo bem mais matizado, pois
o contexto geral se transformou totalmente. Segundo ele, nos anos 60, o emprego da expressio
tinha como um de seus pressupostos o objetivo de “irritar” os adversarios do TROPICALISMO,
a0 mesmo tempo em que procurava abrir espago de divulgagdo (tedrica e critica, notadamente)
para aquele fendmeno de ruptura da MPB. Ataque ao conservadorismo musical®’ e luta pela
aquisi¢do de prestigio de uma faixa de produgédo musical inovadora. Alias, € nesse sentido que foi
escrito o livro Balang¢o da Bossa e outras Bossas (1978), todo ele voltado para a valoragdo
evolutiva da BN-TROPI. Nele, Augusto de Campos transmite um tom de luta - “guerrilha
artistica”, segundo o autor (:335) - em defesa do “curso evolutivo” de uma “arte brasileira de
invengdo” (:290) que teria, na area de consumo ampliado, a BN (1958) e o TROPICALISMO
(1968) como dois marcos exclusivos. Trata-se, entdo, de um livro fundamental para o acesso a BN-
TROPI, pois além de trazer vérios ensaios e artigos apreciativos € criticos, bem como entrevistas,
transpira o clima ideoldgico da época, o que lhe da uma feigdo de breviario de viagem
indispensavel.

7. Como vimos, a questdo da “linha evolutiva” € uma questdo comum aos dois movimentos,
cabendo a Caetano Veloso a palavra-de-ordem a respeito. Mas, da BN para O TROPICALISMO
houve um giro ideoldgico marcante, tanto no que se refere ao contexto politico-econdmico do
pais®®, como acerca da propriaidéia de evolugdo moderna da musica popular brasileira. Se a BN
procurava distinguir mais estritamente o “tradicional” do “moderno”, em seu discurso sobre a
musica, apesar de algumas posigdes gradualistas aqui e ali; j4 o TROPI, ao contréario, ndo estava
muito preocupado em estabelecer esse tipo de oposi¢do. A “retomada da linha evolutiva”,
proposta por Caetano Veloso a partir da “ligdo de Jodo Gilberto”, trazia embutida, conforme minha
leitura, a idéia de um abrago generoso na “tradi¢@o”, re-atualizado-a com os recursos contempo-
- raneos disponiveis. Nessa “licdo”, que os tropicalistas captaram com intensidade, a “tradigédo”
cancional da MPB seria como um “tesouro de idéias”. Desse modo, a dimenso “aristocratizante”
que havia na BN (“na BN somos todos burgueses”) € relativizada no TROPI, que rejeita, por sua
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vez, a saida “populista” da tentativa de integragfo paternalista do “primitivo” (“morro” e
“sertfio”), como ocorria no caso da cangdo participante. Trata-se, como € possivel vislumbrar, de
uma intensa, muitas vezes dramatica, negociagao de categorias (o que ¢ “sofisticado”, o que ndo
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é, 0 que é “primitivo”, “musica de classe média”, “coisa de negro”, “avan¢ado”, “conservador”,
“nacional”, “alienado”, “superior”, etc.) ao nivel do meta-sistema de cobertura verbal sobre a
musica, onde a no¢do de “evolugdo” cumpre o papel de categoria-valise, visto que além de ser
trabalhada de modo diferenciado, carrega também um conjunto de outras categorias subsidiarias

(“ruptura”, “moderno”, “passo a frente”, “retomada”, etc.). Mas ndo s6 ! Apenas que, para
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extrapolar esse nivel de analise, seria necessario estudar o PUBLICO. Teriamos, entfio, que tomar
uma outra avenida. E preciso “concluir” esse pequeno mapa, porém. Assim, tratar-se-ia, a partir
daqui, de tentar um cruzamento extensivo de mensagens “modernas” com mensagens “tradicio-
nais” visando saber onde elas se afastam e onde se aproximam. Paraisso € necesséario um mergutho
direto em ambas. Este trabalho é somente o inicio de uma parte dessa tarefa.

Notas ao Capitulo 2

! Registros historicos apontam que a época de Gregorio I (540-604) existiam diferentes liturgias e
modos de canto no Ocidente - romana, milanesa (ambrosiana), espanhola (mozarabe), galicana e irlando
britdnica (céltica); e no Oriente, a bizantina, a siria oriental e ocidental, a copta, etc. (cf. Michels,
1977:185). A Antiphonale cento (compilag@o dos cantos litirgicos realizado pelo papa Gregorio 1) era,
portanto, uma referéncia padrio. Imagino, porém, que isso ndo levou necessariamente a dissolugdo da
diversidade monddica existente. Apenas a sua domesticagdo.

2 Cf. Michelg 1977:185.

3 O conceito ocidental de contraponto aparece documento no século XIV, quando se fixam regras para
consonancia de intervalos nos tempos acentuados, permitindo-se uma liberdade vigiada entre um acento
e outro (Michels, op. cit., p. 95 ¢ 185). E interessante perceber ai a distingdo analitica entreheterofonia e
contraponto, categorias nativas que remetem, a primeira, para um a diversidade “desordenada” e
”primitiva” e a segunda para uma ordem precisa ritmico-acentual e melddica,punctum contra punctum.

* Seeger, C. (1977a :169ss) identifica trés formas de escrita musical atinentes a histéria da MO: 1.
simbdlica, 2. linear, 3. linear-simbdlica. A primeira, provinda da tradigéo grega, representava o transcorrer
do tempo musical de forma pontual, isto ¢, através de sinais regulares que indicavam a métrica e a afinagio
dos tons, da esquerda para a direita na pagina. A segunda seria neumatica que acrescentava a identifica¢do
convencional da altura do som em analogia com a altura no espago da pagina. A partir da escrita
diastematica (séc. XI) comega haver a jungdo de recursos simbolicos com lineares estabelecendo-se
propdsitos cada vez mais prescritivos para a escrita musical e dando surgimento a escrita linear-simbélica.
Lembre-se, porém, que a emergéncia de estéticas experimentais na area musical no sé€culo XX colocouem
transito inumeras formas de grafia musical com inten¢Ges claramente descritivas.

> Remeto o leitor a obra de Kiefer (1968), para explicagéo bastantes detalhadas sobre o desenrolar da
avetura musical no Medievo. De modo resumido, saiba que o cantus firmus era uma melodia do canto
gregoriano sobre a qual se construia uma outra em contraponto. Ocantus firmus cumpria, assim, o papel
de melodia geradora de outras melodias, algo analogo asérie original dodecafénica. Kiefer (op. cit)
assinala que mesmo quando o cantus firmus era alheio ao repertério monddico do cantochdo o compositor
o havia inventado previamente.

¢ Menezes Bastos (1989) e J.M. Wisnik (1989) chamaram a aten¢@o a essa passagem de Carpeaux
(1977) onde o autor, com todas as tintas, coloca a MO como a miusica do planeta.

? Lampejos criticos a um evolucionismo linear da musica sio freqiientes em Kiefer. Por isso as
concepgdes histérico-estéticas que tratam o periodo goético como um pré-renascentismo tosco e imperfeito
(sic) sdo alvos de censura de sua parte. Assim, coloca (op. cit.) argumento a partir da analise minuciossa
datécnicae estética especificadamisica gotica, que esta arte “atingiu pontos culminantes tao altos
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como os de qualquer outro periodo importante da historia damisica” (:58). Kiefer aproxima a sensibilidade
musical gotica e a moderna comparando o moteto isorritmico inventado naArs nova, cuja base de
organizag@o ritmica era atalea (uma seqiiéncia de valores de duragéo de sons e siléncios que cobriam cerca
de oito ou mais compassos, em transcri¢do atual), com o dodecafonismo ja que tanto num como noutro
sistema o principio basico de elaboragao formal fundamenta-se na organizagao serial de um dos pardmetros
sonoros: as alturas no dodecafonismo, as duragdes no moteto isorritmico (ver pp. 43-44).

8 Leibowitz (1951) é um autor que deposita énfase exclusiva na evolugéo da musica enquanto
“evolugdo da tonalidade”, contudo, assinala que a histéria da MO néo segue uma linha reta e verbera o
seguinte: “Uma das idéias ridiculas e freqiientemente expressa € que a harmonia evolui progressivamente
desde as combinagdes verticais mais simples até as agregacdes mais complexas”(:133). Segundo ele, o que
ocorre antes € um jogo de avangos e recuos, assim, por exemplo, as estruturas dos acordes em Bach podem
ser mais audazes que as de Beethoven e em contrapartida as progressdes tonais deste sdo mais externas.

E nesse sentido que Leibowitz (op. cit.) considera o compositor Schonberg como o realizador
de umasintese historica, pois consegue juntar os “dois caminhos antitéticos do progresso tonal (a extensao
da tonalidade ¢ a complexidade crescente das agregagdes verticais)” na técnica de doze sons ou
pantonalidade (conforme Schonberg apud Leibowitz :134-5).

° Para Mario de Andrade a misica dos povos primitivos tem o ritmo mais desenvolvido e complexo
do que o som. Isso se deve ao “pré-logismo” primitivo, acredita o autor. Nessa condigéio ocorpo assume
o primeiro plano e com ele oritmo: “Ora, oritmo interessa muito mais ao corpo que o som. O ritmo “mexe”
com a gente” (1980:17). Nessa forma de argumentagéio o somdesenvolvido ¢ manifestagio especifica da
“inteligéncia logica”. A tese de fundo € que odominio sonoro da musica (afinag@o, escalas, polifonia,
centro tonal, etc) € exclusivamente do Ocidente. Além disso, uma outra explicagio para a simplicidade
sonora da misica dos “povos em estado natural” estd na rusticidade de seus instrumentos melddicos.
Somente a Civilizagdo Cristd, assevera Mario de Andrade, conseguiu construir instrumentos musicais
capazes de refinamentos melddicos (flautas, 6rgéos, violinos, etc.). Mesmo as civilizagdes da Antigiiidade,
que na escala evolutiva etnocéntrica empregada por Mario de Andrade estdo um ponto acima das formas
elementares primitivas, na maioria da vezes, afirma ele, utilizaram instrumentos que “sdo meras
estilizagbes do ruido” (Nada mal para ouvidos “bruitistas” comtemporaneos, diga-se).

19 Oliven (1984) informa que a teoria do continuo folk-urbano foi desenvolvida por R. Redfield onde
este descrevia a sociedade folk como uma unidade “pequena, isolada, analfabeta e homogénea”,
acreditando, ainda, em varia¢des continuas entre sociedades desse tipo e sociedades urbanas. Essas
variagOes se posicionariam em seqiiéncia gradativas, crescentes ou decrescentes, do pdlo rural para o
urbano. A densidade populacional e a heterogeneidade social seriam os elementos que identificariam em
que ponto determinado docontinuum estaria qualquer comunidade e qual o seu grau de movimentag@o em
direg¢do ao pblo urbano (vila tribal-vila componesa-pequena cidade-cidade-grande metropole) A teoria do
continuo folk-urbano de Redfield esté estreitamente ligada as teorias de Wirth (1967) sobre omodo de vida
urbano. Este autor encarava a cidade como variavel independente, isto é, auto-explicativa em seus
fendmenos, e preocupava-se, sobretudo, em examinar os efeitos da heterogeneidade citadina sobre a vida
social colocando énfase tedrica sobre as questdes de deseorganizag@o cultural, secularizagio e individu-
alismo urbano (cf. Oliven, op. cit. pp.19-29).

" Ha um antidoto a isso? Certamente através da abordagem do registro folk por um prisma tedrico
destituido de determinismos evolutivos, pensando-o em seu proprios termos nativos, em primeiro lugar,
e encarando-o enquanto um sistema étnico de géneros que, como tal, constitui-se em uma afirmagéo
cultural de regras de comunicagdo produtoras de mensagens complexas. Neste sentido, a “triangulagdo
étnica” deve ser melhor contextualizada, 8 medida em que se examina oregistro folk por meio de seus
modos estilisticos no ato da perfomance de atores, eventos, narrativas e papéis (ver Bauman, 1975).
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12 Estamos diante, portanto, de uma segunda dicotomia definitéria do campo de relages do ”miisico”,
a saber, criagdo / execugdo, onde criagdo, no sistema de valores em foco, ¢ o ingrediente essencial da
conformagio do artista enquanto individuo, isto é,totalidade indivisa. Essa ideologia dissimula (ver
Dumont, 1985 via Bastos, 1989:79ss) a inser¢do do individuo no todo hierarquizado, o que no sistema
socio-cultural da MO se da através do valor basico da criagcdo (M. Bastos, op. cit.loc.).

13 Coloco isso a partir de minha prépria experiéncia de “participag@o observante” entremusicos de
ambos 0s universos, visto que trabalho em uma escola de miisica (EMB-DF) que retine as duas categorias:
eruditos e populares.

14 Segundo Ortiz (1989, 101-110) esse tipo de procedimento provém do processo de racionalizagio
geral da Industria Cultural nacional a partir da década de 60.

'* Numa pesquisa de campo que realizei em 1980-81 no “Boi de Seu Teodoro”, como é conhecido em
Brasilia-DF o folguedo do Bumba-meu-boi, mantido, administrado e incentivado por Sr.Teodoro Freire,
pude constatar que as toadas executadas ali eram de autores reconhecidos pelo grupo. Assim como no
Maranh3o, de acordo com Seu Teodoro.

16 Walter Benjamin (1969 :207-238) afirma que a crescente estandardizagdo da obra-de-arte através
da ampliagdo do aparato de reprodutividade técnica da IC, provocando uma adequagdo da realidade
produtiva da arte a uma realidade de massa, conduziu a destrui¢do da aura, isto é, da unicidade da obra,
que Benjamin define como a “iinica apari¢do de uma realidade longinqua, por mais proxima que ela possa
estar” (op. cit.,p. 214). Por outro lado, o autor coloca que a quebra da aura, categoria central em seu
pensamento, segundo Kothe (1976:37-41), levou a emancipagdo da obra-de-arte de suafun¢do ritual. Ou
seja, a possibilidade multiplicativa instaura um conflito com a apreensdo da obra como espécie de
experiéncia “religiosa” (ver Luiz Costa Lima, 1969:205). Todavia, € preciso pensar na varianteindividuo
criador. Na indtstria fonografica, por exemplo, a produgdo da “imagem publica” do artista (cf. Morelli,
1991:137-177) é fundamental para o estabelecimento de um publico. Nesse sentido, o consumo voraz de
“imagens publicas” colocam a figura do artistacomo ade um “replicante”... Aspecto, portanto, igualmente
explicavel pela teoria de Benjamin. Mas, quando a IC administra uma galeria (milionaria) defdolos, cujo
espago de frui¢do (e fricgdo) maxima estd nos shows, ou em mega-shows como cada vez mais se tenta
realizar, o que seriam esses momentos se ndo eventos estruturados de sacraliza¢do ritual do artista.
Especulativamente, parece-me que haveria um deslocamento da unicidade da obra, em fungdo de sua
multiplicagdo, para a unicidade do Artista. Daquele que habita a “longuinqua” morada dosidolos, € claro.

17 Ver detalhes dessa histéria em Almirante (1977:21-28), onde se levanta um pouco da
contravertida historia do samba “Pelo Telefone”, criado coletivamente numa roda departido alto,em casa
de Tia Ciata, mas editado e gravado por Donga como seu Gnico autor.

18 Ortiz (op. cit., ppl13-148) mostra que as décadas de 40/50 corresponderam a momentos de
precariedade daIC e incipiénciada sociedade de consumo nacional, ao contrario das décadas de 60/70 onde
se constata a consolidagio de um mercado de bens culturais a partir do desenvolvimentismo juscelinista,
inicialmente, e, em seguida, no decorrer do periodo autoritario pos-64. Mas,cultura e razdo pratica ndo
sdo propriamente congruentes nesse processo. Basta dizer que ha uma excessiva concentrag@o da IC no
eixo Rio-SP, estabelecendo um foco exclusivo de difusdo de mensagens padronizadas, numa espécie de
“colonizagio as avessas”. E é sempre instrutivo lembrar que concomitante ao intenso investimento em
telecomunicagdes, por exemplo, no periodo autoritario, houve um crescente controle da circulagéo de

informagdo pela CENSURA, a qual atingiu o seu auge de recrudescimento a partir do Al-5, em dezembro
de1968.

19 O emprego das expressoes fausto-populista e fauto-militar ocorreu-me a partir da tematizagéo de M.
Berman (1987) sobre o que ele denomina de modelo faustico de desenvolvimento. Essa tematizago
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encontra-se no primeiro capitulo (OF austo de Goethe: A Tragédia do desenvolvimento, pp. 38-84) de seu

livro Tudo que é solidodesmanchano ar. Alio autor realiza uma fina exegese sobre oFausto de Goethe

demonstrando que se dilematiza nessa obra o processo de modernizag@o capitalista iniciado a partir dofim
do século XVIII (op. cit. p. 41). Fomentador de projetos desenvolvimentistas em larga escala e a longo
prazo, o personagem Fausto representaria, conforme a leitura de Berman, o papel do “administrador
publico, que concebe e dirige o trabalho como um todo” (:73) tendo como auxilio o poder das “forgas
obscuras”, Mefisto, na execugdo do dirty job (repressdo, censura, apropriagdo for¢ada dos recursos
necessarios a consecu¢do dos designios tragados no projeto modernizador, etc.). Desse modo, omodelo

faustico tem como prioridade irrestrita a realizagdo de mega-projetos de construgdo, principalmente em
transportes e energia (canais, ferrovias, pontes, portos, rodovias, represas, usinas hidrelétricas, reatores
nucleares, novas cidades , etc.). Diante dessa magnitude de propésitos, o modelo faustico exige a
integragdo de todas as forgas sociais - empresarios, chamados paises subdesenvolvidos, planos sistema-
ticos para um rapido desenvolvimento significam em geral a sistematica repressdo das massas” (:74).
Mediante uma alianca de “fautos” nativos e estrangeiros, acrescento. E nesse ponto que aplico as
expressdes fauto-populista (referindo-me a época do desenvolvimentismo juscelinista) efausto-militar
(em referéncia a época autoritaria). Em ambos os momentos o ideal faustico de desenvolvimento esteve
fortemente presente, com todas as caracteristicas assinaladas acima, viaBerman. Contudo, ofo mentador

do projeto de modernizag@o tornou-se extremamente rigido (para dizer o minimo) do primeiro para o
segundo momento.

Para uma analise critica das categorias desenvolvimento | modernidade, enquanto instauradoras de
universos ideacionais fluidos e de multiplas faces ideologico-utdpicas, com énfase em suas mascaras
atuais - ambientalismo /desenvolvimento sustentado -, ver Lins Ribeiro, G., 1991:2-67.

20 Para problemas ligados a industrializagdo no século XX, em seu rebatimento especifico no Brasil,
no periodo 30-50, ver Cohn, G.,1988:238-316. Para um levantamento critico de dados econémicos do
periodo 64-80, ver Retrato do Brasil, 1964, vol. 1, diversos artigos.

' Segundo conta Ruy Castro (op. cit.), Desafinado foi feita em algumas horas com certa intengéo de
ser uma espécie de inside joke, isto é, uma meta-cang@o que tratasse com humor os cantores desafinados.
Mas “o produto saiu muito melhor que a encomenda. N&o era apenas uma inside joke, mas podia ser
também um samba de humor, com algumas possibilidades comerciais. Dependia de para quem dessem a
musica” (op. cit., p.205). Jodo Gilberto arrematou-ae deuno que deu... Castro (op. cit., p. 254) colocaainda,
uma ressalva a consideragdo comum sobre a atividade de Newton Mendonga unicamente como letrista.
Segundo ele, trata-se de um erro histérico, pois aelaborag@o deDesafinado e Samba de umanota sé ocorreu
mediante mutuo revezamento, “letra” / “musica”, entre Tom Jobim N. Mendong¢a.

22 Um mundo artistico seria, de acordo com Becker, uma totalidade organizativa de pessoas que
definem como arte a sua produg@o de objetos e acontecimentos (Becker, 1977:9-24). Para Becker, exintem
quatro formas de se estar orientado profissionalmente para um mundo artistico: como um artista integrado,
como inconformista, como um artista espontaneo e como um artista popular. O inconformista, que € o que
nos interessa mais de perto aqui, seria aquele que rompe com o sistema de conveng¢des padronizadas do
mundo artistico a qual pertence, ou pertenceu, e procura criar obras e eventos inovadores. Porém, as
inovagdes tomam como referéncia, sempre, o mundo da arte candnica e convencional, na base de uma
fric¢do inter-estética, diria eu, parodiano Cardoso de Oliveira (1976). Em geral, essa fricgdo tende a ser
bastante intensa ao surgimento da inovagaoe,aos poucos, a proporgéo da aceitabilidadeda obra ou evento
inovador, vai arrefecendo-se tornando. mesmo, canénica algumas obras que foram desviantes. Esse é um
tipo de “ciclo vital” bastante comum na “modernidade” artistica.

2 J. Alf explica, em depoimento para Homem de Melio (op. cit., p. 80-81), que o pianista dejazz ao
acompanhar nio executa os acordes marcando os tempos: “o pianistadejazz fica cercando o solistanaquele
prisma harménico da musica, apenas nas passagens necessarias. A musica € que orienta a ele, e ele, por



48

sua vez, ajuda harmonicamente o solista. Ndo ha uma marcag@o certa, regular, mas uma espontaneidade
ritmica do pianista em fun¢do da harmonia”. Esse tipo de marcagdo em contratempo néo havia na musica
tradicional “que eramuito pesada”, avaliaJ. Alf. Ele falaem seguida, que era comum Jodo Gilberto ir aonde
ele estava trabalhando e ficar observando-o por horas e se entusiasmando com o seu modo de acompanhar.

Nessa época, Jodo Gilberto, segundo J. Alf, ja tinha uma divisdo bem afastada do habitual: “eu me
sentia muito bem acompanhado ele, principalmente harmonicamente: o que eu fizesse néo tinha problema
Dessa intimidade, pode ter se dado alguma idéia”

2¢ Entrevista a Almir Chediak, in Songbook Bossa Nova n° 2, s/d.
% idem.
% Entrevista a Almir Chediak, in Songbook Bossa Nova n® 1, s/d.
27 Idem.

2% Para Savio Leopoldi (1978) o mundo do samba é o resultado de um processo socio-histérico em que
se destacam trés componentes fundamentais: o étnico, o musical e o urbano. O plano étnico seria coberto
mejoritariamente pelo negro situado em termos ecomicos nos estratos inferiores da pirdmide social.
Habitante de favelas, que segundo Savio Leopoldi “tornaram-se oficialmente integrantes do complexo
urbano carioca somente a partir dos anos 40, conquanto historicamente tenha existido desde fins do
século passado; o negro teria forjado ali, o samba. Consoante a isso, costuma-se dividir o samba urbano
carioca em duas modalidades: o samba do morro e o do asfalto (cf. Oneyda Alvarenga, 1950:35). Mas,
segundo Jodomachado Guedes (1877 -), 0 Jodo da Baiana, companheiro de Pixinguinhae Donga, a historia
admite variagdes. Observe-se o seguinte fragmento de um depoimento prestado por ele ao Museu da
imagem e do Som (MIS-RJ) em 24 de agosto de 1966:

.. depois esse negdcio do samba que saiu do morro, vocés ndo acreditem nisso néo, o samba saiu da
cidade, daplanicie, compreendeu ? Nos fugiamos daqui porque a politica perseguia. A gente ia pros morros
pra fazer samba. E assim mesmo néo tinha essa favelas toda, nem maloca, s existia duas favelas” a favela
da Central, essa'que tdo demolindo (sabe qual € ?), essa favela que nos temos, favela dos meus amores ¢
a prlmelra e o morro Sdo Carlos, que era chacara do Cerro, era onde ndés sambavamos. Esses dois
morros”

Ao meu ver, tais colocagdes sdo uma deixa para uma ampla pesquisa em que se procure a checagem e
cruzamento de inimeros aspectos: a formagéo histérico-urbana da cidade do Rio de Janeiro a partir da
formag@o dos nucleos originais de cultivo do samba (a casa da Tia Ciata, por exemplo), a distribuig@o
territorial e simbolica destes grupos, o que por si s6 ja € um estudo a parte acerca de processos de
interligag@o fricativa entre os grupos do suburbio rural (Paulo da Portela) com os da cidade-centro (Heitor
dos Prazeres, Sinhd) mais aqueles dos morros (Ismael-Estacio e Cartola-Mangueira), e, ainda, o estudo dos
inimeros processos de ’capilaridade’ social dosamba, que se reveste de diferentes e intrincadas formas.

» Entrevista a Almir Chediak, in Songbook Bossa Nova n° 1, s/d.

39 Basicamente, através da tematica participante foram produzidas cangdes que enfatizaram dois tipos
de preocupagdes principais: a injustiga social agraria no Nordeste, e a pobreza dos morros e subiirbios
no perimetrourbano metropolitano. NaraLedo foiuma intérpretenodal dessas duas pontas discursivas, pois
através do show “Opinido” e também em gravagdes de discos, colocou em circulagdo néo sé os
compositores da classe média, em sua emergente busca de “raizes populares”, como também trouxein
natura o compositor nordestino Jodo do Vale e o sambista Z¢ Keti, da Portela, para participarem desse
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projeto.

31 Jodo Gilberto era amigo de Geraldo (1918-1955) e dele gravou o samba Bolinha de Papel (1944)
em 1961 e Falsa Bahiana (1944) em 1973. Para JG Geraldo Pereira “ndo tinha consciéncia disso, mas foi
um inovador” (Veja, n°140, 12.05.1971).

322 Hélio Oiticica (1937-1980) afirmou{ Folhetim, 08.01.1984, Jornal Folha de S3o Paulo) que a
designa¢do TROPICALIA, atribuida auma de suas obras expostas na mostraNova Objetividade no MAM-
RJ, abril de 1967, foi criada por ele “muito antes de outras que sobreviveram, até tornar-se a moda atual”.
Caetano Veloso diz que as idéias tropicalista The foram sugeridas, em grande parte, pelo filme de Glauber
Rocha, “Terra em Transe”, 1967 (inAlegria, Alegria, cv, s.d., pp. 123-24). A expressdo “geléia geral” foi
criada por Décio Pignatari, poeta concreto, em 1963, e empregada por Torquato Neto na cangdo hdmonina
feita com Gilberto Gil em 1968. Havia, portanto, naquele momento uma estreita interconexio de idéias

_entre campos artistico de difrentes areas. Alias, a fricgao “inter-estética” entre esses diferentes campos
daria um excelente estudo de Antropologia da Arte Brasileira no periodo. Caetano Veloso fala de alguns
espetaculos realizados em Salvador - BA pelo grupo que posteriormente iria atuar no eixo Rio-Sao Paulo.
Um desses espetaculos chamava-se Nova Bossa Velha, Velha Bossa Nova, que erameio didatico, segundo
CV: “Era uma tentativa de dar uma visdo mais inteira do processo de modernizagdo da musica brasileira,
que nessa época era muito recente, foi em 1964”, a inteng@o era “contar a estéria da BN dentro de um
contexto da estoria do samba, ndo como a inven¢do de um novo ritmo, ndo como um acontecimento
comercial-publicitario, mas como um negécio ligado ao samba tradicional. Nessa época, compusemos
alguns sambas ja muito ligados as samba tradicional, refazendo alguns estilos da Velha Guarda,
abandonando a BN que a gente ja tinha cristalizado. Nesse segundo espetaculo tentamos por nossa conta,
fazer uma espécie de comentario do acontecimento BN (in Homem de Mello, op.cit., p. 121). Note-se ai
a discussio do embutimento da tradigdo do samba em sua modernidade BN. Quer dizer, ja em 1964 o
Grupo Baiano discutia a clivagem, entronizada a partir da BN, entre moderno/tradicional numa espécie
de”’preview” do que seria 0 TROPICALISMO, logo mais, no eixo Rio-Sao Paulo. As idéias ja estavam no
lugar desde Salvador - BA, pois.

3 Sugiro que 0 TROPICALISMO une lirismo e discussdo da realidade, mas ndo em um molde
consolatorio, “compromissado”, “conteudista”. O inconformismono TROPICALISMO parte, em primei-
ro lugar, do plano estético-musical, ocasionando uma critica de “estranhamento”. Veja-se a agudeza
observativa do sujeito de Alegria, Alegria (1967) que oscila entre impressdes subjetivas e dados objetivos.
Assim € que acho cabivel a expresdo “acrelirico”, que me ocorreu “impressionistamente” a partir do

“Acrilirico”,(1970) de Caetano Veloso € Rogério Duarte.
.35 Essa conversa ocorreu em Brasilia, 20.04.1992,

3¢ O ataque conservador mais virulento e articulado & BN e ao TROPI foi desfechado por Tinhordo
(1986:230-47 € 248-70). A ideologia de fundo do autor é que a musica popular teria a sua “autenticidade”
abalada, 23 medida em que ascendesse socialmente. A inadmissibilidade de uma classe média Zona Sul
fazendo musica popular é colocada por Tinhordo em fungdo de sua visdo mecénica da estrutura desigual
da sociedade nacional. Assim, ele efetiva um achatamento da sincronia historica através de um Gnico crivo
critico: o chamado “marxismo vulgar”. Alias, em termos diacrénicos, a riqueza de detalhes sobre amisica
popular brasileira, fornecidos por Tinhordo, é impressionante. Até que se engasgue com a BN-TROPI...

3% Nos anos JK, o entusiasmo pela velocidade da modernizagédo - onde o automoével e a construgdo de
Brasilia eram os dois grandes simbolos prometéicos dessa politica “futurista” -, dava o tom central a
elaboragdo da “imagem publica” nacional. Passado o momento de desarticulag@o politica de Janio e

Jango (61-64), o pais mergulhou nas trevas do Regime Militar, que, curiosamente, se representava
como a”luz salvadora” contra a “ameaga comunista”. Expressando-me, ainda, de modo alegérico, vejo
naquele momento (sendo bastante popular, € 6bvio) uma estranha mistura de trevas politicas com crescente
incandescénciatelevisiva nos lares. Note-se que uma das realizagdes fundamentais do periodo autoritario
foi exatamente o estabelecimento de uma politica modernizadora as telecomunicagdes que permitiu o
incremento da midia audiovisual em escala nacional, dominada pela idéia de “integracdo nacional” via
{d@ol@g@g 9% S‘egixg?nggl\llmacijonal é veranalise detalhada sobre Cultura, Estado Autoritirioe Modernizacao,




50

Capitulo 3

A produgdo nacional BN/TROPI: Alguns Apontamentos Tedricos

No capitulo anterior, discuti o esquema PRODUCAO-RE-PRODUCAO-CONSU-
MO enquanto uma cadeia comunicativa de bens culturais onde o pélo da PRODUCAO seria o
lugar de elaborago “priméria” da mercadoria estética, demarcado por uma matriz combinatéria
de registros musicais (folcloricos, populares e artisticos) e efetivando, em termos de criagdo e
execugdo, pelo individuo musico. Observei, ainda, que tais instdncias articulam-se de modo
hierarquizado de um registro musical para o outro € do musico criador para o musico executante.
Por fim, disse que ap6s o momento de elaboragéo * prima’ria” da cangfo, 0 passo seguinte seria a
sua “embalagem” final, no dmbito da RE- PRODUCAO (Industrla Cultural), e subsequente
distribui¢do ao CONSUMO.

Note-se que a cangiio desempenha o papel central, enquanto mensagem
estética, nesse modelo comunicacional. Em vista disso, o presente capitulo pretende analisar
algumas cang¢des dos movimentos BN/TROPI querendo, assim, apontar para os momentos de
entrelagamento destas com esquemas estilisticos tradicionais. Trata-se, também, de retomar a
discussdo anterior acerca da ideologia da construg#o do Brasil pela musica, de dentro, agora, do
dmago da propria elaboragfo nacional.

Para atingir esse objetivo, o trabalho rotinizar-se-4 na tentativa de andlise da cang@o
enquanto totalidade “letra”/”musica”. Totalidade virtual, ja que a realizagdo de uma cangfo
implica num quadro bastante amplo de situagdes de competéncia e desempenho em varios niveis.
Veja-se, por exemplo, que nela reinem-se intimeras técnicas presentes na divisdo social do
trabalho artistico-musical (técnicas de grava¢do e mixagem, de arranjo, de execugio instrumental/
vocal, de performance de palco, etc.). Portanto, ao dar-se énfase aqui a totalidade virtual “letra™/
”musica”, toda essamiriade de aspectos interrelacionados sera deixadanum plano apenas alusivo.
Mas, como se diz proverbialmente, as vezes € possivel ver (ouvir) o universo num grio de areia...

Assim, definido o0 modo de abordagem da cangio em termos da totalidade virtual “letra”/
”musica”, resta delimitar o tipo de recorte analitico que se pretende fazer. Esclareco que forte
énfase sera dada, no plano expressivo da cango, ao sistema motivico e tonal da “misica” em suas
conjungGes/disjun¢des com o nivel lexical, fonico e poético da “letra”.

Por motivo, entendo (cf. Riemann, 1950:20-75 ¢ M. Bastos, 1989:220-221) aquelas
unidades minimas de sentido musical inteiri¢o, que proporcionam, tanto ao compositor, como a
audiéncia, sinteses signifiicativas das extensdes meloritmicas de uma cangdo. Sdo essas unidades,
portanto, enquanto células técnico-expressivas, que compdem as unidades maiores como frases,
periodos e secgOes, em ordem de gradagio crescente. Desse modo, intenciono efetivar recortes
motivicos que proporcionem o vislumbre, pelo menos, da organizagdo gramatical das can¢des em
escuta.

Quanto ao sistema tonal, defino-o0 como a sele¢do e ordenamento sistematicos do material
acustico-musical empregado num determinado universo cultural. Nesse sentido, qualquer
sistema tonal tem como caracteristica basica a fixa¢do de um Centro Tonal (CT) a partir do qual
se atribue valores diferenciados aos demais graus de uma escala ou modo, que sdo, portanto,
entidades sustantivas de analise (cf. M. Bastos, op. cit., p. 20). ‘

Num esfor¢o de entendimento do sistema tonal como nivel fonoldgico entrelagado a
gramaticalidade motivica, irei trabalhar com algumas categorias analiticas elaboradas por M.
Bastos (op. cit., p. 270 e 510-11) tipo, tonulagdo (mudanga de CT); tonalizagdo (mudanga, ou
flutuagdo passageira desse); modalizagdo (flutuagdo Maior/menor, das ter¢cas de um CT) e
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modulagio (mudanga duradoura, M/m, das tercas de um CT). Assim, 0 estudo do plano expressivo
da “musica” sera efetivado muito a partir do rastreio analitico da articulagdo desses dois niveis
significantes, ja que ¢ desse jogo estrutural, em seus nexos com a “letra”, que irrompe o sentido
de uma cangao.

Mas tem mais. Em se tratando de cangfio, enquanto unidade “letra”/”’misica”, as relagbes
signicas detonadas sdo de maximas plurivocidade, pois existem no plano expressivo similaridades
melo-ritmicas motivo-lexicais que, por sua vez, sdo dialetizadas as heterologias seménticas entre
as ordens afetivo-psicomotoras (“musica™) e cognitivo-referenciais (“letra”). E, portanto, no
interior deste teatro de “identidades” e “diferencas” que pretendo manejar alguns apetrechos
analiticos, e nativos, no intento de atingir uma interpretagéo ndo dilematica do som e do sentido.

A primeira cang#o a ser analisada é Chega de Saudade, gravada por Elizete Cardoso, no disco
Canggio do amor demais (1958), e regravada por Jodo Gilbertoem 1959, no disco homdnimo Chega
de Saudade, o qual representou um “marco divisor-de-aguas” na MPB, conforme o discurso émico
BN.

O espago semantico da “letra” (elaborada por Vinicius de Moraes) € dividido em dois
momentos distintos. O primeiro é marcado pelo tratamento metonimico da tristeza, que € enviada
como se fosse uma emissaria da dor (“Vai minhatristeza/edisaela...”), aqual tem a incumbéncia
de noticiar a amada o resultado nagativo de sua auséncia: “N&o hd paz/néo ha beleza/ € s6 tristeza

» _

Esse tom lamentoso da “letra” é substituido pelo oposto na segunda parte da cangéo. Isso
a partir de uma expectativa otimista de volta e encontro (Mas, se ela voltar / se ela voltar ...). Note
que trata-se de uma expectativa condicional, porém o encontro aponta, por antecipag@o, para uma
excepcionalidade bastante intensa (que coisa linda/louca, milhes de abragos apertados/colado/
calado, etc). Assim, a oposi¢do seméntica que biparte a cangéio em tristeza/alegria acaba por ser
resolvida no sentido positivo, expressando, inclusive, uma temporalidade imaginaria infinita do
momento de prazer (“carinhos sem ter fim...”).
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(A. C. Jobim - Vinicius de Moraes)

Chega de Saudade

que sem ela ndo pode ser
diz que numa prece

Vai minha tristeza e diza ela
que ela regresse

posso mais sofrer

Chega de Saudade a realidade

¢ que sem ela

porque eu ndo

a4 paz

7

ha beleza
é so tristeza e a melancolia

que nio sai de mais de mim

h

nao
nio

ndo sai
Mas se ela voltar

se ela voltar
que coisa linda
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que coisa louca

pois ha menos peixinhos

anadar no mar / do que os beijinhos /
que darei na sua boca

Dentro dos meus bragos

os abragos ha de ser milhdes de abracos apertados assim
caladosassim

colados assim abragos e beijinhos

e carinhos sem ter fim

que € para acabar com esse negécio

de vocé viver sem mim

vamos deixar desse negécio

de vocé viver sem mim

N.B. Transcrigdo-tentativa feita a partir da interpretagdo
de Jodo Gilberto gravada em 1958 no disco Chega
de Saudade, 062 421003, EMI-ODEON.

A passagem do universo da tristeza para o da efusdo amorosa € informada pela "musica”
através de uma modulag@o por CTs homonimos: ré menor (compassos 9-34) para RE Maior
(compassos 41-75). Quer dizer, mantém-se uma tonica fixa e modula-se sua ter¢a menor (3am),
na primeira parte da cangdo, para terga maior (3aM), na segunda parte. Podemos expressar essas
relacdes através da formula m:M::tristeza:alegria, encontrando, ai, uma pequena mitologia,1 que
deita raizes desde, pelo menos, o periodo Classico-Romaéntico, a qual identifica CT menor (3am)
com sentimentos tristes, graves, melancdlicos, etc., e o CT Maior (3aM) com alegria, leveza,
clareza, etc.

Esse tipo de identificagdo seméantica dos sentimentos na musica através da contragdo/
dilatagfio intervalar - isso de maneira geral e nfo so referente as 3as ou 6as - merece um estudo
aprofundado, ja que as relagdes significante-significados ai néo sido exatamente biunivocas. Por
ora, devo apenas tangenciar essa questfio, seja no que se refere aos seus desbobramentos na
espessura histérica da MO, seja no que diz respeito ao discurso nativo que a operacionaliza, pois
trata-se, aqui, de uma analise meramente tépica, demarcativa, diagndstica.

O seguinte esquema tenta mostrar o emprego das 3am, no inicio da cangdo, onde esti
sinalizado o “envio” da “tristeza”:
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Os colchetes de 1 a 7 indicam a seqii€ncia dos intervalos:

1. 6am, que € uma inversdo do intervalo de 3aM;

2. 3*m, intercalado pelo intervalo de 6am;

3. 3am, intervalo de retorno ao ponto de origem da seqiiéncia;

4. 3am, intercalado por intervalo de 2am e por

5. 3am;

6. 3am, formado pela conjungfo intervalica ré-mi-f4;

7. 3am, enarmdnico formado a partir do VI e VII graus da escalade Ré menor em uso.

Fica claro, na seqiiéncia melddica destacada, o predominio de uma textura intervalar
“contraida” pelo emprego reiterado - direto e intercalado - de 3ms, 0 que, conforme ateoria nativa,
indica o aspecto “melancdlico” da frase melédica. Nota-se, ainda, que o intervalo ré-fa funciona
como uma espécie de bordado, “enlagando” os outros intervalos (6m, 4j,2m, 4j, 3m, 2m, 2m, em
ordem de seqiiéncia) a sua oscila¢do: fa-ré-fa-ré-fa. '

Ao fazermos uma decupagem motivica da can¢do, constatamos a existéncia de dois
paradigmas bésicos assentados nas seguintes células ritmicas:

Ex. 2 a) =~ A o\ JJc’ )

ososta/complementar &

A partir de tais células, encontramos, em A, motivos angulares, isto €, com saltos
intervalares disjuntos; e, em B, motivos curvos, ou seja, com apredominéncia de saltos intervalares
conjuntos. Montando um quadro deles, a partir da primeira frase melddica, encontramos a estrutura
de base de toda a primeira secgdo da cangdo.  Ex. 3

a) HOTIVO 1.4 p)MOTIVO 2.4 )HOTIVO 3.4
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Ouga-se, nosmotivos 1.A,2.A e 3.A, o efeito de “mergulho” provocado pelos intervalos de
6m, fa-la (1.A), 51, mi-sik(2.A) e 5J, fa-sip (3.A) no acoplamento com “letra”: Vai—mi (fa-la);
te—za (mi-siy) e e—la(fa-si} ). Saltos incisivose parcialmente cromaticos em seus pontos de ap6io
e arranque simultdneamente: la - sig - sib.

Alias, Elizete Cardoso (mudando o género do destinatario de “ela” para “ele”) interpreta
essas “quedas” intervalares com um quase glissandi:

Vai tris-te dizae
aiy . S a 1‘1
mi -nha ‘za € e..

Estaria ai uma das formas de “derramamento™ de voz a que JG e BN, de
resto, se opuseram, propondo o que ficou conhecido como uma estética
vocal cool, “enxuta”. Assim, mais do que a harmonia, arranjo e “letras” -
lembre-se que JG gravou Ary Barroso (Morena Boca de Ouro, E Luxo S¢6)
e Dorival Caymmi (Rosa Morena) ja no seu disco de estréia, aqui em foco -
seria o timbre vocal o traco supra-segmental maior nesse universo artistico.

Voltamos aos motivos, note-se que essa trama intervalico-dramaética,
estabelecida em 1.A, 2.A e 3.A, ¢ ligada por sobressaltos (solugos ?)
trocaicos e, em seguida, distendida na frase compreendida pelo motivo
1.B(a’b). Ouga-se, nesse ultimo, a imitagdo intervalica fa-mi-re/fa-mi-re,
veja os colchetes a/b, formando um eco que “despenca” diretamente na nota
l4, o V grau da escala em uso, ré menor. '

A mesma estruturagdo motivica, baseada na seqiiéncia de motivos do
tipo A e B, repete-se a partir do compasso 17, indo até o 24. Observe-se que
a frase portadora dos motivos tipo A (compassos 17-19), onde ocorre, na
“letra”, um apelo ao sagrado (“diz que numa prece”, ¢ diminuida. J4 quanto
aos motivos do tipo B (compassos 20-24) ocorre o contrario, pois sdo prolongados
gerando, assim, uma frase mais extensiva.

LXe 4 A"F ilif 1}
[
z 7
‘ 2
G5 : —r
!&—‘j ¥ i - ) 1 PA A |e:
) n : 9
' .87, e
e
4‘3 gue w - ma  bee Ce
- -
t_%‘u A -
7— t 1 I T t
| W 41— SR W IO O O W~ W N
Exe 5 gt o w2 e L o -
I TR EL R N e AT
\}/ — e S—
et i L Yeo-3S \bfwsﬁom Po3- 50 man so prev

Algumas coisas interessantes a observar-se ai. Se compararmos a série
motivical.A,2.Ae3.Acomasérie 1.A’,2.A’, constataremos dois procedimentos
transformativos na elaboragédo dos motivos dessa ltima série. Primeiro, a exclu-
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sdo de 3.A e, segundo, o recorte de partes de 1.A e 2.A para gerar 1.A’. tento
“visualizar” isso abaixo: -

Exe. 6
LA - 1.4
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A essa aglutinagfio motivica na frase formada por 1.A” +2.A’, contrapde-se a expanséo da
frase seguinte, resultante dos motivos 1.B’ +2.B’. Note-se que o motivo 2.B’ € uma transposi¢ao
de 1.B’, porém com algumas altera¢des na parte terminal. Mesmo assim, a conclusdo ocorre,
igualmente, nanotasi . Alids, numa conclusio feminina, isto €, na parte fraca do tempo métrico.
Alémdisso,em 2.B’ afinalizacdonanotasi aumasobrecargadetensdo,ja que ndo seentrega
aatragdo exercida pelo V grau (14) implicito. Veja-se que em relagdo “letra”, nesse ponto preciso,
ocorre um desabafo (“ndo posso mais sofrer”). Mas, ao contrario do que pede esta, a “misica’
responde com mais tenséo retomando, através da cadéncia harménica Dominante-Ténica (D-T),
o ponto inicial da melodia.

O periodo seguinte € o mais extensivo dessa primeira parte da cangfo. Nele, a frase inicial
da melodia é retomada integralmente. Como ouvimos, essa frase € constituida pelos motivos que
chamei de tipo A. Mas a novidade estd na segunda frase do periodo em questdo, ja que ali se
apresenta um rol bastante diversificado de motivos aos quais denominei de C, em fungao de sua
maior desenvoltura articulatoria. Reuni-os abaixo.
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Pode acontecer do recorte motivico ndo coincidir com o nivel lexical, com o corte da silaba.
Note-se, a proposito, a disjungdo ocorridaentre 2.C/ “ndohéd bele...” € 3.C/“za €s4...”, onde, nesse
ultimo, fundem-se as vogais de “za é” (uma 4tona, outra ténica) transformando-as em uma tnica
unidade sonora entoada na nota si .

Uma esquematizagdo geral da organizagdo melddica do que vimos até agora, ou seja, da
primeira secgdo da cang@o, fornece-nos o seguinte quadro:

FRASEI FRASE 2
PERIODO 1 MOTIVOS: 1LA+2A+3.A + 1B (a/b)
PERIODO II MOTIVOS: 1A’ +2A’ +  1.B+2.B’
PERIODO 1II MOTIVOS: 1LA+2A+2A + 1.C..8C

~ Podemos resumir esse quadro esquematico-do seguinte modo:

PERIODOS I I 111
FRASES A B A’ B’ A C
MOTIVOS al +a2+a3 bl a’l +a’2 b1 +b°2 al+a2+a3+cl...c8

Considerando que no periodo I e I1I as frases do tipo A sdo exatamente as mesmas. E que
A’, no periodo II € uma contragdo de A. Que cl a c8 ¢ uma expansdo motivica de b/b’, podemos
resumir. mais ainda, toda a estrutura a dois termos: A + B, onde o primeiro seria o somatério de
al23 +a’12, e o segundo o somatério de b+b’12 + c1-8 (ou b”’).

Quanto a segunda parte da cangdo, ocorrem duas modifica¢des fundamentais. A primeira,
que ja assinalei anteriormente, ¢ amodulagéo de ré menor para Ré Maior, transformando o carater
afetivo da “musica”. A segunda é a énfase que se dano emprego de séries motivicas com
parentesco direto com as do tipo B. Observe-se, mais um pouco, que os motivos tipo B véo
tornando-se gradativamente mais numerosos, ja dentro da primeira sec¢@o, como que antecipando
amudanca de clima afetivo da segunda parte (compassos 41-76) onde eles acabam predominando.
Ha, desse modo, uma inversdo na disposi¢éo organizativa da segunda parte da cangdo que
poderiamos esquematizar do seguinte modo (os nimeros indicam os compassos): B(41-56) +
A(57- 62) + B’(63-76), ou, em resumo, B + A + B’.

E interessante notar que (A), no dmbito tonal de Ré Maior, surge circundada, ou melhor,
incrustadaentre (B) e (B’) no exatomomento em a “letra” diz: “Dentro dos meus bragos/ os abragos
ha...”. E posivel perceber, com isso, que a “musica”, cumprindo o papel de sujeito na cangio, traz
em sua trama motivico-tonal a capacidade de galvanizar, evocativamente, os significados
referericiais expressos pela “letra”, seu objeto.

Duas ultimas observagdes. A primeira € quanto a Introdugéo (compassos 1-8), realizada
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instrumentalmente, ficando a cargo da flautaa execugéo do solo. Ougo ali, inequivocamente, tracos
e caracteristicas articulatérias empregadas no choro. E de se notar, quantoa isso, uma leve
semelhang¢a do motivo inicial com o do inicio de You Vivendo, de autoria de Pixinguinha (1897-
1973). Algo como uma referéncia:

Exe 3
4 P I™ N
AR | 1 1 A
a) Intro&u" o de e e o =
Chesa de Saudade: 1
b) Motivo inicial de , \
7 ) e I !.\
vou Vlvenuo. f“,b‘f- 2 i' —
e i_. I3 :g'

A segunda observagdo também se refere a semelhangas com o choro. Construindo a escala
sob a qual se desenvolve a “musica” na primeira sec¢éo, ndo teriamos apenas uma série de graus
tipo: I II III IV V VI VII de uma escalz nc modo mMEenor.

Ao contrario, Jevando-se em conta a forte tendéncia descendente das articulagdes motivicas,
sejam angulares (tipo A), sejam curvas (tipo B), encontramos a seguinte escalafedci chbybpa d

Mas o que € isso, sendo uma cadéncia cromatica, D-T (Dominante-Tonica), utilizadissima
atodo momento no choro ? Pois, ali estd como um principio motor subjacente em toda a primeira
secgdo de Chega de Saudade. Essas constatagdes, ainda que primadrias, por enquanto, sugerem a
abertura de um campo inédito de investigagGes comparativas, de dentro mesmo do c6digo musical
- “até as minimas células técnicas” como propde Adorno (1980a:260)-,deNOVO com o VELHO,
ou seja, da tradigdo com o moderno (hoje ja velho!).

Passemos as Desafinado. No plano denotativo de sua “letra” localizamos, claramente, uma
réplica em tom de queixa, provinda de um desentendimento sobre “afinagdo” / “desafinagdo”,
dilematizado, ao nivel passional, pelo par “eu”/”amor” (personagem implicito). Isso quanto ao
plano mais literal possivel. JAno que concerne ao nivel conotativo, que s6 explicita-se através da
“musica”, como procurarei mostrar, a flutuagdo semaéntica ocorre através do manejo de velhas
dicotomias de uma inevitavel (e interminavel) discuss&o entre publico/privado, sagrado/profano,
razdo/sensibilidade, natureza/cultura.

A dificuldade inicial emisolar esses elementos para anahse reside no fato de que eles ocorrem,
aqui, no corpo de uma cango, isto €, uma mensagem estética que, como tal, carateriza-se pela
ambiguidade e autoreflexividade estruturais. E preciso, portanto, disseca-la cautelosamente para
ndo “mata-lo”, isto &, reificé-la.

Observe que logo no inicio da cangfo o que € dito pela "letra" € contradito“musica”,com
inten¢Bes conotativas:
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E como um desafio: diz vocé que eu dasafino, ouga c4 o que eu canto... De fato, observando
a seqiiéncia de notas da primeira frase (a), formada por dois motivos (i + ii), ouvimos que o
ponto de partida do primeiro (i) estd no V grau da escala de F4 Maior. Assim, este motivo ascende
em graus conjuntos da nota do até a nota f4 e descende em graus conjuntos, também, até a nota
ré. O segundo motivo (ii), por sua vez, comeca na nota do# (e ai comega o estranhamento) vai até
anota ré, faz um salto de 3m atingindo a nota fa e retorna direto, num salto de 3M, ao ponto de
origem. Nesse momento de retorno passa a ocupar a posi¢ao de quinto grau alterado, ou abaixado,
no acorde de Dominante da Dominante (ou Dominante secundéria) empregado nesse compasso.

Assim, nesse motivo (ii), temos um exemplo de procedimento expressivo onde a “musica”
acentua conotagdes critico-ironicas, proferidas na “letra”, pelo emprego auto-reflexivo de notas
alteradas, ndo diaténicas (aquelas ndo pertencentes a escala do CT em uso), justamente no
momento em que o eu lirico refere-se a acusagéo de ser desafinado.

Nessa primeira frase (a), encontramos, em formas condensada, os elementos artlculatorlos
presentes ao longo de toda a cangéo, ou sejam, o predominio de conjungao intervalar, o emprego
sistematico de sincopes - 0 que provoca uma contradi¢do com aregularidade métrica do compasso
e proporciona o balango, ou gingado, ou, ainda, o “suingue”, conforme denominagdes nativas -,
€ a estrutura motivica.

Note-se que a cangéo desenvolve-se com base em, praticamente, duas céluas motivicas:

Exe. 10

o
—

’ F ’, ’ ’ 9
S j ~— S
3 iy o e ey
com terminageo feminina alongadsae.

E interessante notar que devido ao caréter curvilineo da melodia - movimentos regulares por
graus conjuntos - os saltos intervalares maiores do que 5a provocam uma angulagao subita e, com
isso, criam um efeito de imediato destaque expressivo nas frases onde ocorrem. Isso acontece nos
seguintes motivos exemplificados abaixo:

THha s
B e ll
b e 1 4
n e,
) —
o yATR Y HEN y 2 Wi + [N 11
/ | e U ) S W U PP ¥ 1
Nl PLUTE N B S VI B YR S AR~ I P
Y] ., M T :' | S ~ ~
W bw om



60

& 2 %
f b . 2,_\. . R % 3 24.
7+ —
e Y
b)  Car W' } iyt r—
\] 1] v ¥ A o]
t, 'lr‘ iﬁj ? P o
Av' Tm am N
. d2 av-ti.ww = 51 - Cal
RN
18 . .
4 E fi . 55
A A e A
- 7Y 4
| Fan W t T Tt -
C) D AU WS S A Tvy—1+tH i h
:/ R S G - A 4 LRGN _V‘ o vy
Tt e el b s
M T Imim T Lwm 3
\ Vo~ & Pu- de an-.consbviv. i 1

Ao meu ouvir, essas passagens ndo so despertam a atengéo sobre as dificuldades técnicas de
entoa¢do da “musica”, como provocam, devido ao aspecto propositaimente excessivo do salto
intervalar, conotagdes irdnicas ao nivel da jungdo com a “letra”. Observe-se que os saltos
intervalares destacados acima nos exemplos a) 6m, b) 7m - 7M e c) 7m - descida cromatica até a
notasi ,ap0s o que, retornaanotaré; enfatizam os acentos tonicos na silabas das palavras “iMENsa
dor”, “antiMUsical”, “vocé POde encontrar VIU ?”. Desse modo, operar-se, ao nivel significante
da “letra”/”musica”, com pardmetros sonoros diferenciados - intensidade acustica da silaba +
extensdo intervalar das notas - que produzem, ao nivel do significado, conotagdes critico-ir6nicas
a can¢do. Temos, portanto, nessa passagem, mais um exemplo da capacidade da “musica” em
potencializar associagdes conotativas, no caso em andlise, através da exploragdo de 4pices
intervalares contrastados a conjungdes diatonicos-cromaticas dos motivos.

Podemos presumir, assim, que a “musica” digitaliza, através dos cortes ritmicos e das
pertinentiza¢des precisas do continuum sonoro (notas da escala), o sintagma fonémico da
“letra” ao longo da linha melddica (motivos-frases-periodos). A nota musical, o corte ritmico e a
silaba sdo, portanto, as particulas que formam o atomo motivico-lexical do canto.

Alémdisso,umaterceiradimensdo deve ser levada em contanessa coaléscencia de estruturas
linguisticas e musicais. Trata-se das intonagdes. Apesar de ndo catalogiveis em termos de tragos
discretos2, como ocorre com o fonema e a nota musical, elas ndo se dissolvem num continuo

‘indiferenciado, ja que as suas manifesta¢des recebem diferentes valores de acordo com a situagéo
€ a posi¢do em que sdo empregadas.

Pensando na postulagdo de M. Bastos (1989), que diz que a lingua e a musica seriam
subsidiarias de umalinguagem intonacional geral, sugiro que, na cangio, podemos ouvirare-unido
desses trés sistemas signicos. Desafinado parece confirmar essa sugestéo. A sinuosidade de sua

' linha melddica, com grande predominio de graus conjuntos diatdnicos e cromaticos, indica, junto
a“letra”, um “rumor” intonacional de fundo. Ou seja, € como se a linha sonora de frente, recortada
pelas silabas e notas, precurasse lembrar a existéncia de uma possivel linha sonora de fundo, sem
recortes discretos em graus, sem temperamento (afinagdo) definido. Tratar-se-ia, entdo, de um
curioso dialogo significante-significado em trés dimensdes, o que confirma, mais uma vez, a
configuracdo auto-ressonante dessa cangéo.

Desafinado €, pois, uma cangio que se pensa a si mesma, ou melhor, trata-se de uma meta-
cangdo que gira em torno de uma divergéncia estético-musical onde con-fundem-se diferentes
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planosde sentido. O plano denotativo da “letra”, dimensionado pelo simulacro de didlogo eu/voce,
aponta para um nivel de discuss@o passional dos personagens (nivel privado). Todavia, a
“musica” explicita conotagdes, como tentei demonstrar, que deixa-nos entrever uma discussio
maior (nivel publico) acerca da afirmagdo de uma determinada identidade estético-musical
(desafinada). '

Volto a insistir no carater irdnico-critico da afirmagao identital em questdo. E através desse
carater que se marcam as diferengas. O “ouvido”, como ndo poderia deixar de ser, € a primeira delas.
E, note-se, vem circunscrita a um discurso da ordem do sagrado (“Eu possuo apenas o que Deus
me deu”). Argumenta-se em seguida (mentindo), que a BN € “muito natural”, quer dizer, “cultura
naturalizada” no sentido comum de “espontaneo”.

Mas, o elemento principal de distintividade trazido & baila é o coragdo a sensibilidade, pois.
Diante disso, pode-se ver e ouvir ai a manifestagdo da multiabrangente: polémica entre razio e
sensibilidade. Nesse caso, a razdo estd 1a num outro-afinado e a sensibilidade estid cid no nos-
desafinado. O coragdo/sensibilidade seria como um espago ideacional onde elabora-se a estética
desafinada: “E que os desafinados também tem um corag&o”.

No entanto, ¢ exatamente nesse também que percebe-se a ambiguidade da dicotomia em
jogo, porque - repare na “letra” - ndo se diz que os desafinados tem o coragdo. Diz-se, sim, que
eles também tem um corago (“que no peito dos desafinados também bate um coragio”). Isso quer
dizer que musica e antimusica participam de um espago ideacional, ou melhor, comum em termos
de sensibilidade, mas pulsantes em territorios diferentes. Esse o recado de Desafinado, que devolve
a acusag¢do (desafinado, antimusical) deslocando-a para um valor positivo, isto é, afirmando a
diferen¢a como parte também da sensibilidade/coragéo € denunciando, com isso, aracionalidade
divisivado outro (“suaenorme ingratiddo” revelada num artefato tecno-logico, “minha Rolleiflex™).

Segue-se abaixo a “letra” e “musica” da cangdo Desafinado:
Se vocé disser que eu desafino, amor

Saiba que isto em mim provoca imensa dor

Sé privilegiados tem ouvido igual ao seu

Eu possuo apenas o que Deus me deu

Se vocé insiste em classificar

Meu comportamento de antimusical

Eu, mesmo mentindo, devo argumentar

Que isto € bossa nova/ Que isto € muito natural
O que vocé ndo sabe, nem sequer pressente

E que os desafinados também tem um coragio
Fotografei vocé na minha Rolleiflex, '
Revelou-se a sua enorme ingratiddo.

Sé ndo podera falar assim do meu amor

Este é o maior que vocé pode encontrar, viu ?

Vocé com sua musica esqueceu o principal:

que no peito dos desafinados, no fundo do peito bate calado
que no peito dos desafinados também bate um coragio.
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Na pagina seguinte tem-se 0 “mapa” das sec¢des (A + A’ + B + A”), perfodos (I + 11 + T’
+I+MI+IV+I +II” + V), frases(a+b+c+d)+ (@ +b +c)+(e+f+g+h+i)+(a”
+b” +¢” +k+k’) emotivos (iaviii) + (1" +ii+iii +iv’ + v’ +1x) + (X axix) + (A +1i" + 1l +1v’
+ v’ +1x’ + xx + xxi + Xxii + XX’ + Xxiii + XXiV).

Transcri¢io-tentativa feita a partir do mesmo disco da transcri¢do anterior.

A/A"

A (1-18)
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A
N N '(15-28)
a' (g b *(u-w) c' as2g)
i ' (rHis) ii(uﬁb) iii(‘vﬂl’. iV '(3.1-14) V'(u %) ix (1‘.2')
B —
B (w-49) -
III'm-«o) Iv(ﬁo-qx)
€ Gy f (ia-3%) £ (3-40) h't4043) i (44-49)
X (24-30) Xi xii xiii xiv xv xvi xvii xviii xix
(s0-%2)  (32m) B3y (%) (3340) w4y (G4D) (44-45) (45-48)
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A'' (43- ()
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1 (48-%) i1 1ii dvt*t vt odix' oxx xxi oxxii xx' xxiii xxiv
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A cangﬁé Samba de uma nota sé6 (1959), langada por JG no discb O amor, o sorriso e a flor,

consiste de duas partes, ou secgdes, sendo que cada uma delas desenvolve-se sobre desenhos
. v . R - _ ~ ’ -—
motivicos uniformes, ¢ que permite afirmar gue a cangso € meno

motivica em suas partes e, portantc, bi-motivica exm seu todo.
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Exe. 12
AN TR A: CT Bh/Eb
: ~ \/4, - \_/l «
Hotivo 1 ¥otivo 1ii

:

Frase a/b/c

Crll/'/ /Iillll‘!r‘r!l\/' I‘I\l‘—l\lltp-{l\j—:'ll‘spji

N

B: CT Db /Ch

&

——agad
PiOTivo 1v

-3

#oTtivo 111

‘

Frase d/e

Veja-se que a estrutura motivica de i e ii € a mesma, € que a de iii e iv somente se diferencia
quanto a extens@o. Alids, iv €, na verdade, um eco da cauda de iii. Noto que, assim, desencarnado
dasnotas, arranjo, voz, etc, os motivos i/ii soam como desenhos ritmicos tipicos de batucada. Seria
essa a base de que fala a “letra”, avisando que entrardo “outras notas” - a partir da secgdo B.

Observe-se que a “nota s6”, percutida vocalmente, ¢ acompanhada por uma cadéncia harménica
cromatica. Resumo-a, parcialmente, em termos de bifonia, abaixo:

2
EXe 1)
| (W [ { \
A e et e e e e e
= t N —H—+—1 e <t 31— st+e3
&82 73 (@] 11 g 0O . 2 12 ) 1 Fo) G bc ¥

Uma das teorias harmodnicas nativasl, que tomo como exemplo aqui, representa essa
passagem do seguinte modo:

Ex. 14
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5

O movimento cromatico descendente, que vimos no exemplo anterior, € harmonizado pela
alternancia de acordes Maiores/menores com fungdo de preparagdo de Dominantes que ndo
ocorrem, isso em (a). Porque em (b) € um pouco diferente, ja que ocorre uma resolugéo passageira
na Subdominante (Ep 7M). Noto, de passagem, que o eixo central da teoria harmoénica nativa
empregada na BN, e nfo s6 nela, ¢ aquele que distingue a relagdo harménica D - T como tensdo
e resolucdo. Esses aspectos intrincados da teoria harmonica nativa - que sio continuidades de
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praticas presentes na espessura histéricada MO desde, pelo menos, J. S. Bach - ndo seréo, por ora,
estudados, limitando-me a notifica-los superficialmente3.

O que quero indicar, antes, € que essa combinagio de melodia recitativa - construida a partir
de um desenhoritmico similarao empregado em Escolas de Samba - com harmonizagao cromatica,
parece-me passivel de ser interpretada como uma discussédo (mais uma !) sobre a propria Musica
Brasileira. Se ao nivel consciente ou inconsciente, eundo sei, pois ndo cheguei a entrevistar o autor
da cangdo. Mas, € inegavel a inscri¢dio ai de elementos que conformam a construgéo nacional
através damusica- “ritmo”, influéncianegra, “tonalidade”, racionalidade branca - articulados numa
cangdo, que tal como Desafinado, discute o fazer cancional.

Essa articulagdo ideacional (musicoldgica, criativa, ideoldgica) do ritmo-negro com a
tonalidade-branca esta a merecer um estudo aprofundado, ndo sé no que tange 4 BN, como a
Musica Brasileira emn sua totalidade. Quanto a isso, trabalhemos um pouco alguns fatos. E
estraordinariamente consensual que a invengéo da “batida” de violdo, trade mark da BN, foi obra
de JG. Quanto a origem, existem versdes que sugerem que JG sintetizou-a, a partir dos desenhos
ritmicos executados pelos tamborins de Escola de Samba4. As semelhangas realmente sdo
gritantes. veja-se, por exemplo, alguns desses desenhos abaixo:

?

T_x 4 5 > > > _‘ > k4
LXe 4 > 'I—-‘-I-ﬂ ‘_}.—J—‘ ‘-T“*‘ \—jﬂ:‘
] a) :{ 4 0 V4 ’ ’ \ LAV A 4 , 7/

o 3 P AR R
S 3N

Parece-me que esses trés exemplos séo suficientes5, por ora, para introduzir-nos nas
caracteristicas principais dos desenhos ritmicos em questdo. Em primeiro lugar, note-se que a
formacdo basica deles esta na jungdo de dois compassos de métrica binaria. Em segundo lugar,
observe-se que a métricabinaria encontra-se subdivididaem pulsos de valores 1/16() e esses pulsos
sdo diferencialmente acentuados(>), quer dizer, incidem em partes fracas ou fortes da métrica.
Por fim, quando essas acentuagdes sdo distendidas (verexemplo c.)as sincopes tornam-se “moles”
(legato), ao contrario das anteriores que sdo “duras” (staccato).

Observe-se, agora, as seguintes batidas utilizadas por JG:

FLLTRICID |
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Note-se que essa notacdio é apenas um esquema médio do que consegui recolher em
diferentes cangdes interpretadas por JG6. Trata-se, portanto, de um mero modelo, no sentido 1évi-
straussiano. Digo isso porque as possibilidades de variagdes ritmicas sdo de ordem heracliticas, o
que leva a uma profusdo notativa desnecessaria, por ora.

Falei, anteriormente, acerca da “dureza” e da “moleza” dos desenhos ritmicos. Com isso em
mente, penso que seja possivel efetivar a seguinte reconstituigdo tentativa: JG carreou os desenhos
“moles” para a batida no violdo e transferiu os “duros” para a bateria, o que deu no seguinte
resultado - quanto a bateria: ‘

Ex. 17
> > > 7 > > >
Pratos A RRRY X KKK a LR A ALy X
T
] -
~ 5 xR Ry :’7)L \‘ 1_1;_&\ — X :
LalXa T4

E dessa dialéticaespecificaderitmicas “duras” e “moles” que se conseguiuatingir umamarca
inconfundivel para o que se convencionou chamarde BN. A tal ponto, que néo seria exagero afirmar
que o arranjo, outra pedra-de-toque, atingiria apenas o nivel de adorno, moldura enriquecedora
do produto cancional. Tire-o e a marca estara ainda presente. Alids basta uma caixa de fésforos
para garantir isso. Agora faga o contrario e ¢ bem possivel que a estrutura nfo se sustente... Nédo
havera polirritmia para preencher os claros meldédico-harmoénicos. Ndo haverd uma base que
sustente com intensidade a temporalidade virtual da cangéo.

No entanto, quando se fala em sofisticagio, note-se bem, ndo se refere ao ritmo, mas sim,
com exclusividade, atonalidade. O ritmo € “cozinha”, como falam, jocosamente, musicos e artistas
(cansei de ouvir isso !) da area tonal, os donos das notas... por que ? Baterista, ritmista,
percussionista, oficios “impuros” ? “Impuros” mas na “cozinha” ?! E possivel achar saida 4 essas
antinomias sem levantar acusagdes cabais de etnocentrismo ? Nessa altura, € necessario que se
mergulhe na questdo através de pesquisas para que ndo se caia no panfleto. Eis ai, um ponto de
urgéncia para a Musicologia Brasileira, o qual apenas assinalo.

Voltando ao Samba de uma nota sé, que foi donde partiram as ilagdes acima, quero fazer
umas Gltimas observagdes. Nessa cangdo, arelacdo entre “letra” e “muisica” articula-se em termos
de paralelismo conotativo, ao invés do Desafinado que prisma pela disjungdo, como tentei mostrar
atras. Assim, “uma nota s6”, na “letra”, corresponde o mesmo na “musica” (f4-fa-fa-fa...). “Estou
outra é conseqiiéncia”, pronuncia a “letra”, emite a “musica” outra nota (si} -sip -sip -sip-sib ).

Na segunda parte, 0 jogo conotativo “letra”/”musica” densifica-se pelo emprego de motivos
escalares que carregam uma “letra” acusativa ao muito falar e o nada dizer. Além disso, hd uma
mistura de denotagdo/conotagdo que atravessa toda a cangdo, ou seja, as auto-referéncias
“musica”/”letra” cruzam-se com um recado (politicamente correto ?) dirigido a validade da
“monogamia”, ja que “quem quer todas as notas” acaba sem nenhuma, ou numa “nota s6”, conclui
a cangdo, percutindo um acorde de Tdnica, séco (staccato), no piano.

Fornego, por fim, o esquema geral das secgdes (A+B + A’ + B’ + A”’), periodos (I + II +
P+II’+I”)efrases(a+ta+b+a’)+(c+c’)+(a+ta+b+b’)+(c+c’)y+(a+a+b+b’) da
cangdo, conforme a gravagdo trabalhada analiticamente por mim:
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A B A B' A"
[ (at+atbta’) I (c+c') I' (at+a+btb') IT '(cte'y I" (atatb+b')
voz Voz voz - solo de piano passagem instr.
e e e (ata)evoze
acompanhamento acompanhamento acompanhamento acompanhamento
em (b+b")

“Letra” da cangéo:

Eis aqui este sambinha
Feito numa nota s6
Outras notas vdo entrar
Mas a base € uma s6

Esta outra € conseqiiéncia
Do que acabo de dizer
Como eu sou a conseqiiéncia
Inevitavel de vocé.

Quanta gente existe por ai
Que fala tanto e nfo diz nada
Ou quase nada

Ja me utilizei de toda a escala
E no final nfo sobrou nada
N3o me deu nada.

N.B. transcri¢do-tentativa feita a partir de interpreta¢do de JG, 1959, no disco O amor o
sorriso e a flor, 062 80162, EMI-ODEON.

Samba de uma nota s6
(Newton Mendonga / A.Carlos Jobim)
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Tropicalia, de Caetano Veloso (1968), surgiu como a cangéo que, juntamente com Géleia
Geral, de Gilberto Gil e Torquato Neto (1968), estabeleceu a marca distintiva de base da era
efémera - enquanto movimento - do TROPI. Noto que jaem Alegria, Alegriae Domingo no Parque,
a primeira de Caetano Veloso e a segunda de Gilberto Gil, ambas de 1967, essa distintividade era
procurada. Tratava-se, desde entdo, de encontrar saidas criativas ao enquadramento estético-
musical vigente que se fazianosmoldes de uma BN “em resguardo de seriedade” (Caetano Veloso),
por um lado, e nas trilhas do questionamento politico (linear) e consolatério da Cangéo de Protesto,
por outro.
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Nesse contexto, o ié-ié-ié de Roberto Carlos com seu éthos lirico-modernizante foi tomado
pelos tropicalistas como uma das fontes de “inspiragéo” para a saida criativa procurada. Seria
interessante poder observar o quadro fricativo de mundos artistico-musicais dadécadade 60 - BN,
Cangao de Protesto, ié-ié-ié e Tropicalismo - sob o dngulo daquilo que ocorreu mais ou menos por
fora, nas bordas dessa moldura mais consagradora, como, por exemplo, Paulinho da Violae Milton
Nascimento. Mas isso é uma tarefa para uma outra empreitada.

A cangdo Tropicalia € francamemnte citacional, ou melhor, trabalha, ao nivel da “letra”, com
fragmentos de citagdes de outras cangdes (“luar do sertdo”, “que tudo o mais va pro inferno”), de
eventos (inauguracio de Brasilia, a guerrilha, o programa Fino daBossa) e de personagense lugares
(“mulata”, “Iracema”, “Carmem Miranda”, “Ipanema”, etc.).

O arranjo feito por Julio Medaglia traz na introdugdo um “clima de tropicalidade” conotado
através de toques ritmicos de percussdo (ﬂ, 0 ﬂ lﬁﬂfﬁ mais glissandos e pizzicatos nas  regides
agudas dos instrumentos de corda. A esse “clima” de “cantos e ritmos da floresta tropical”,
surpepde-se uma declamagdio parddica feita sobre o fragmento da carta de Pero Vaz Caminha. Fica
evidente, ai, a intengdo de se representar, acusmaticamente, o mito de origens nacional: a “floresta
tropical”, de uma lado, a chegada do portugués, com perspectivas mercantis ja bem assentadas, de
outro. Eis, abaixo o texto declamado: “Quando Pero Vaz Caminha descobriu que as terras
brasileiras eram férteis e verdejantes, escreveu uma carta ao Rei: que tudo nela se planta, tudo cresce
e floresce. E o Gauss da época gravou..."

Essa paisagem sonora € quebrada pela entrada altissonante dos metais e da percusséo, que
executam uma célula motivica fortemente acentuada, J L. R .Em seguida, avozentra glosando
imagens desenvolvimentistas: “avides”, “caminhdes”, monumento no planalto central do pais™.
Esse “monumento”, alids, € o objeto principal de descrlgao alegorica da “letra”. Note-se que esta
articula-se pelo emprego sistematico do recurso literario de enumeragéo caética, com isso,
liberando sentidos controvertidos e abertos, j4 que ndo indicam diretamente a problematica
implicita nesse ou naquele objeto citado.

Apesar desse nivel de “abertura” semantica da “letra”, o repertério empregado de citagdes
e frases-feitas (“luar do sertdo”, naméao direita tem umaroseira”, “que tudo o mais va pro inferno”,
etc.) compde uma constelagdo de associagdes metaforicas c1rcunscritas a determinados aspectos
da realidade nacional. Desse modo, o “eu”, sujeito ativo que “organiza”, “orienta” e “inaugura”
eventos, junto ao “monumento”, objeto de descri¢do alegdérica composto de partes dispares;
conformam conotativamente um conjunto de contrastes socio-culturais especificos: o “carnaval”
(festa), a “palhoga” (rural), a “bossa” (urbano), a “modernidade” (Brasilia), etc.

Em resumo, apds uma tentativa de decifracdo da discursividade ndo linear da “letra” de
Tropicalia, é possivel saber que temos, nela, uma representagdo “mitopoética” da construgdo
dilematica e antindmica da nacionalidade brasileira. “Mitopoética” pelo emprego de mitos, ou
fragmentos de, maisrecursos estilisticos proprlos dapoesia (rimas, assonédncias, métrica, aliteragdes,
etc.).

b2l “

LA AR 13

A “musica” de Tropicalia consiste de duas partes bem demarcadas. A primeira € de carater
recitativo, o que leva a uma continua adequagéo da estrutura motivica a quantidade variavel de
palavras, jaa segunda parte € um estribilho curto onde se impde uma métrica binaria incisivae com
o qual a cangdo encerra-se.
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Examinando os motivos assinalados acima, exemplo 20a. (1, 2, 3,4) e b.(1, 2, 3, 4, 5),
podemos constatar, de imediato, que sdo extremamente idénticos entre si. A diferenga reside
apenas na gradacdo crescente-decrescente da articulagdo ritmica, isto €, na subdiviso da colcheia
()‘ ) em semicolcheia (,P: F 7). Isso mostra que, ao contrario de que poderiamos pensar, as frases
ndo se alongam além de uma certa medida estabelecida a priori. O que ocorre € uma compress&o,
a partir dessa medida inicial, ¢ uma volta a ela. Tento esquematizar esse vai-e-vém do seguinte

modo:
Ex. 21
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No periodo II, toda essa estrutura ¢ deslocada em bloco num intervalo de 3m acima. Desse

~ modo os motivos passam a ter como ponto de partida a nota mi (conferir na transcri¢do). Comisso,
o CT passa a ser outro. E € importante reparar ai, que os graus tonais onde se desenrola essa
estruturagdo motivica homogénea pertencem, no periodo I, a0 modo dérico €, no periodo II, ao

modo mixolidio.
Ex. 22

a) PERIODO 1 : Modo Dérico

b) PERIODO II : Modo Mixolidio
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Observe que cada modo possui dois intervalos caracteristicos. No modo ddrico eles estdo
entre os graus I e ITl, formando um intervalo de 3m, e I e VI, perfazendo uma distancia intervalar
de 6M. No modo mixolidio eles sdo encontrados entre os graus I e 111, 3M, portanto, e entre os
graus I e VII, 0 que dduma 7m. Quero acentuar que sdo exatamente esses intervalos que engendram
o nucleo da estrutura motivica localizada na sec¢do A.

Ex. 23
PERIODO I: - PERIODO II:
4. 2,
S G2 =+ e
% * “.? oS

Ao se examinar o periodo II/A de Tropicalia descobre-se que sua unidade motivica coincide
parcialmente com o motivo inicial da cangfo Baido (1946), de Luiz Gonzaga-Humberto Teixeira.
Note-se que ambos motivos estdo construidos no modo mixolidio.

Ex. 24
TROPICALIA BAIAO
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O arpejo de ambos motivos é exatamente o mesmo: I - III - V - VII caindo, em seguida, no
VI grau e dai em diante, cada um, tomando rumos diferentes. Mera coincidéncia ou citagdes
deliberada 2 Em que apostar - j4 que néo houve uma entrevista com o compositor da cangdo para
que pudessemos esclarecer essa questdo -, na elaboragdo inconsciente manejando um codigo que
permite muitas semelhangas, ou na feitura proposital, como homenagem ao “Rei do Baido” ?

O certo & que temos ai, nesses fragmento, um interessante ponto de reflexdo acerca do
encontro de estéticas musicais modernas e tradicionais. E o que fica patente € que a ruptura
proposta pela modernidade musical (para restringirmo-nos ao campo em andlise) “alimenta-se”
, comumente, desta ou daquela tradigdo, seja ela a propria tradigdo moderna (“Eu, vocé, nés dois
ja temos um passado meu amor”), ou a tradigdo arcaica.

Além do mais, trata-se de uma questéo de trocas temporais onde, no processo de rompimen-
to, praticas consideradas tradicionais tornam-se significantes de outros conjuntos de significado.
Nesse curso a categoria evolugdo costuma encaixar-se perfeitamente como uma pedra no anel.

Muito e muito mais hd o que falar de Tropicalia, mas o tempo urge. Volto, assim, areafirmar
o carater meramente inaugural deste trabalho. Em vista disso, deixo de forauma anélise detalhada
do arranjo e do estribilho, que se repete cinco vezes ao todo na cangdo e, a cada uma, saudando
uma determinada relagfo, seja contrastante (“Viva a bossa”/”Viva a palhoga™), seja convergente
("Viva a banda"/"Viva Carmem Miranda").

Tropicdlia
' (Czetano Veloso)
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Tropicélia
(Caetano Veloso)

sobre a cabeca os avides/sob os meus pés os caminhdes
aponta contra os chapaddes/meu nariz

€u organizo o movimento/eu oriento o carnaval
eu inauguro 0 monumento
no planalto central do pais

viva a bossa-sa-sa
viva a palhaoga-¢a-ca-ca-ca

o monumento é de papel crepon e prata
os olhos verdes da mulata/a cabeleira esconde atras
da verde mata/ o luar do sertdo

0 monumento ndo tem porta/a entrada ¢ uma rua antiga
estreita e torta ’

e no joelho uma crianga sorridente feia e morta

estende a méo '

viva a mata-ta-ta
viva 4 mulata-ta-ta-ta-ta

no patio interno hd uma piscina
com 4gua azul de amaralina
coqueiro brisa e fala nordestina e faréis

na mao direita tem uma roseira
autenticando eterna primavera

e nos jardins os urubus passeiam
a tarde inteira entre os girassois

vivamaria-ia-ia
vivaabahia-ia-ia-ia-ia

no pulso esquerdo um bang-bang
em suas veias corre muito pouco sangue _
mas seu cora¢do balanga e um samba de tamborim

emite acordes dissonantes

pelos mil altos-falantes

senhoras e senhores ele pde os olhos grandes sobre mim
vivairacema-ma-ma

vivaipanema-ma-ma-ma-ma
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domingo € o fino da bossa
segunda-feira esta na fossa
terca-feira vai a roga
porém

o monumento € bem moderno

ndo disse nada do modelo de meu terno
que tudo o mais va pro inferno

meu bem

que tudo o mais va pro inferno

meu bem

viva a banda-da-da
carmem miranda-da-da-da-da

N.B. transcri¢do-tentativa realizada a partir da interpretacdo de Caetano Veloso, em 1968.
Disco-fasciculo ABRIL, n° 22 - CAETANO, 1971.

Geléia Geral

(gilberto Gil-Torquato neto)
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Geléia Geral
(Gilberto Gil - Torquato Neto)

Um poeta desfolha a bandeira
e a manhd tropical se inicia
resplandente, cadente, fagueira
num calor girassol com alegria
na geléia geral brasileira

que o jornal do Brasil anuncia

ébumba-ié-ié-boi

ano que vem més que foi
€ bumba-ié-ie-ié

é a mesma dan¢a meu boi

a alegria € a prova dos nove

e a tristeza € teu porto seguro

mina terra € onde o sol € mais limpo

e mangueira é onde o samba € mais puro

tumbadora na selva selvagem/pindorama pais do futuro

€ bumba-ié-ié-boi

ano que vem més que foi
ébumba-ié-ié-ié

¢ a mesma danc¢a meu boi

(é a mesma danga na sala
no canegdo na tv

e quem nao danga nido fala
assiste a tudo e se cala
ndo vé no meio da sala

as reliquias do brasil:

doce mulata malvada

um elepé de Sinatra
maracuja meés de abril
santo barroco baiano
superpoder de paisano
formiplac e céu de anil
trés destaques da portela
carne seca na janela
alguém que chora por mim
um carnaval de verdade
hospitaleiraamizade
brutalidade jardim)

& bumba idem.

plurialva contente brejeira
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plurialva contente brejeira
miss-linda-brasil diz bom dia

e outra mog¢a também carolina

da janela examina a folia

(salve o lindo pend&o dos seus olhos
e a saude que o olhar irradia)

€ bumba idem.

um poeta desfolha a bandeira

e eu me sinto melhor colorido
pego um jato viajo arrebento
com o roteiro do sexto sentido
voz do morro pildo de concreto
tropicalia bananas ao vento

N.B. transcrigdo-tentativa realizada a partir da interpretagdo de Gilberto Gil, em 1968.
Disco-fasciculo ABRIL, n° 30 - GILBERTO GIL, 1971.

Geléia Geral é uma cangdo que procura mostrar através de citagdes, parddias e frases feitas,
juntamente com colagens musicais, ao nivel do arranjo, os contrastes e disparidades da cultura
nacional. Essa busca de uma totalidade interpretativa da vida nacional orienta-se através do
conceito de “geléia geral”’8, que fornece o titulo da cang&o e que foi elaborado por Décio Pignatari,
em 1963. Torquato Neto, o autor da “letra”9, retoma-o aqui, visando justamente expressar a idéia
de mistura heteroclita dos elementos que formam e conformam a realidade brasileira.

Embora a expressdo “geléia geral” possa sugerir a idéia de um todo cultural indiferenciado,
0 seu emprego ha cangdo parece apontar para o lado oposto. Veja-se que a miriade de referéncias
fragmentarias (poéticas, musicais, eventuais, regionais, etc) arroladas na cango indicam a
complexidade da realidade nacional, na medida em que cada uma delas exige ou solicita um
esforgo de deciframento e interpretacdo de sua hlstor1c1dade especifica, que pode, ainda,
entrecruzar-se ou ndo entre si.

Desse modo, a propriaidéia de indiferenciagéo cultural se vé€ problematizada na can¢ao, pois
para conseguirmos identificar qual a ordem que norteia essa justaposi¢do de elementos alusivos
a vida social (“reliquias do brasil”, “mulata malvada”, “um elepé€ de Sinatra”, “santo barroco
baiano”, etc), torna-se necessario saber a que contextos eles pertencem.

Mas, por sua vez, a cangio enquanto “texto” estabelece o seu proprio contexto. Quer dizer,
remete para sentidos exteriores a ela, na mesma medida em que os organiza no interior de sua
forma. O estribilho da cangdo, por exemplo, é claro quanto a isso. Nele, como numa minuscula
capsula, aglutinam-se territorios e temporalidades.
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Note-se que ao desmembrarmos a palavra composta “bumba-ié-ié-ié-boi, reencontramos o
folclore/bumba-meu-boi e a musica popular urbana/ié-i€-i€. Assim, por contiguidade ideoldgica,
temos o par tradi¢do e modernidade. E importante notar, ainda, que essa articulagio tematica é
carregada pela “misica” através de estruturas motivicas que trazem elementos caracteristicos da
toada (o empredo de “voz de peito” naregido aguda junto a grandes saltos intervalares na tessitura
vocal) do proprio bumba-meu-boi. Confira, & propdsito, o motivo ii, onde ocorre um salto
intervalar de 10M, a passagem do motivo ii para o iii, onde tem-se uma 9m, € em iv, uma 9M.

Mais uma vez, encontramos ai, a constru¢do do moderno a partir do tradicional, a0 mesmo
tempo em que se propde uma inflexdo entre passado e futuro: “ano que vem més que foi/é€ bumba-
1é-ié-ié/ é a mesma danga meu boi”’10. Desse modo, o estribilho funcionar como uma espécie de
sintese interpretativa da diversidade mitopoética representada nas estrofes.

A “letra” dessas estrofes tem a “velocidade” de um video-clip, isto €, opera com uma
sucessdo rapida e continua de imagens disparatadas cujo sentido imediato encontra-se antes na
impressdo gestaltica de um todo em movimento, do que em cada uma de suas partes em separado.
Mas essa “velocidade” é efetivada através da “musica, ou melhor, exponenciada, por intermédio
de uma sucessividade continua, sem pausas, de motivos curvos e curtos.Identifico na transcri¢do
a seqiiéncia motivica da sec¢do Apor(a+b+c+d+e+f).

A cangdo consiste, portanto, de duas partes: secgdo A, correspondente as estrofes, no total
de 4, e secgdo B, correspondente ao estribilho. Além dessas duas partes, aparece um “intermezzo”
entre o segundo e o terceiro estribilho, onde Gilberto Gil realiza uma performance vocal retérico-
discursiva sobre a “letra” explorando, intonacionalmente, efeitos irbnicos em contraponto com o
arranjo citacional de Rogério Duprat(cita Carlos Gomes, Frank Sinatra, batucada de Escola de
Samba, etc). Esquematicamente, obtém-se a seguinte estrutura: A + B + A + B”intermezzo”+ B
+A+B+A+B.

Vé-se o ouve-se, tanto em Tropicélia como em Geléia Geral, a utilizacdo de uma técnica
discursiva por fragmentos verbais e musicais intercambiaveis, isto &, organizados por justaposicdes
coordenativas. Tais fragmentos sdo constituidos basicamente de parodias e citagdes. Ouve-se, nas
duas cangdes, uma forte marca do género musical baifio, inclusive,em Geléia Geral. Isso se explicita
ja de inicio pelo emprego da célula ritmica basica desse género, no acompanhamento feito pelas
guitarras (ié-ié-i€ e baido):

Essa operagdo por fragmentos, ou subconjuntos de cultura, e denominada por Lévi-Strauss
(1989)de bricolagem11. Lembro queesseautor distingue cientifico do pensamento mitico através
das categorias de engenheiro ebricoleur (op.cit. p. 28-38). Assim, afirma ele que o primeiro fabrica
estruturas, que sdo suas hipdteses e teorias, operando através de conceitos e com isso interrogando
os fatos. O segundo, inversamente, ¢ um criador de fatos através de estruturas ja prontas as quais
ele manipula fragmentaria e residual (cf. op. cit., pp. 32-38). Em seguida, Lévi-Strauss aborda a
questdo da criaggo artistica e localiza-se ameio caminho entre aatividade cientifica e o pensamento
mitico, oumagico. O que quer dizer entre o engenheiro e o bricoleur o artista ocuparia uma posi¢&o
intermediaria. Ou seja, para criar uma obra o artista lan¢a mao de modelos reduzidos™ tais como
os empregados pelo bricoleur (:38). Por sua vez, esses modelos possibilitam a aquisigdo de
dimensdes inteligiveis a partir das sensiveis. O que ¢ uma pratica difinitéria do pensamento
cientifico. Dessa maneira, arte, ciéncia e pensamento mitico sdo relacionados ndo através da célebre
dicotomia sensibilidade/racionalidade, nareflexao de Lévi-Strauss, mas, ao contrario, naquilo que
~ eles mantém em comum na participagdo de ambos os polos.

Nesse sentido, as cangdes que acabamos de examinar, brevemente, oferecem uma excelente
oportunidade para o estudo dessa conjungio de pensamentos - bricolagem, engenhariae arte -, pois
se, de um lado, uma cang¢&o é assunto de sentimentos - parafraseando Mauss (1974) -, por outro
ao colocar em discurs@o, como € o caso dessas que estamos tratando, as representagbes da
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construgio identital do Brasil (estado-nagéo) através de uma operagdo de bricolagem, tais cangdes
proporcionam, ao final, uma dimenséo inteligivel a essa aparente “geléia geral brasileira”.



Notas do Capitulo 3

'Essa pequenamitologia/musicologianativa confunde varios niveis de consciéncia/
inconsciéncia. Generalizando, por enquanto, trata-se de uma mitoacustica que perpassa
diagonalmente os universos populares e eruditos. Abre-se ai um interessante campo de
pesquisas empirico- tedricas em que podemos remotar, historicamente, a teoria dos
modos gregos.

2Oumelhordizendo, asuadiferenciagdo, ao nivel significante, ndo se dd através de
modelos digitais de precisdo sim/ndo, mas antes, por intermédio de tipos analégicos mais
ou menos. Para uma discussdo sobre conversibilidade/reconversibilidade analégico/
digital, ver Eco, 1987:120-121.

3Ver Guest, Ian (Manuscrito) e Chediak, Almir (1984).

“Baden Powell em depoimento a J. Eduardo Homem de Mello (1976:139) diz o
seguinte: “Eu acho que o JG fez o seguinte: ficou s6 com os tamborins da escola de
samba, sabe ? E o trogo mais nitido que vocé ouve no meio daquilo tudo: ten-teng-
te-teng”. R. Boscoli (idem, ibidem) reafirma essa sugestéo de baden Powell: “Oritmo
da BN, segundo JG, passou a ser o tamborim da escola de samba”.

$Trabalho aqui com Diaféria, Jucata, 1980:6-13, apoiando-me também nas minhas
proprias “amostras” colhidas em campo em Janeiro de 1991 - Rio de Janeiro com as
baterias de escola de samba de Vila Isabel ¢ Sdo Clemente.

¢ Esse esquema médio foi obtido a partir de tentativas de transcri¢des da “batida”
executada nas cang¢des Desafinado, Samba de uma nota sé e Chega de Saudade. Aviso,
porém, que trata-se de um esquema tentativo-ilustrativo, ainda.

7Para uma exegesse mais aprofundada da “letra”de Tropicalia, remeto o leitor a
Favaretto, C. (1979:41-51), embora discorde de certas conclusdes gerais do autor no
que se refere ao emprego restritivo, e algo etnocéntrico, da categorias como
“indiferenciado”, “bruto”, ”primitivo”, etc. (cf. p. 45).

# Verentrevistade Décio Pignatari aRégis Bonvicinoem Ultimos dias de Paupéria
- Torquato Neto, textos organizados por Wally Salomao,1982.

*Igualmente, remeto o leitor para exames mais aprofundados do que o que fago, por
ora, da ’letra” de Geléia Geral, em favaretto, C. (op. cit., p. 72-75) e Vasconcellos, G.
(1977:17-33).

'* O boi enquanto figura simbdlica perpassa a histdria da humanidade, sendo que
por todas as partes onde o domesticaram, estabelecendo-se um profundo convivio com
ele, oshomens sempre consideram os bovideos “trésbon a penser”. EoqueafirmaOrdep
Serra (1990:3).

No Brasil, a posi¢do de destaque do boi tanto econémica como cultural,
remota a época colonial, tendo o seu momento de €nfase entre os séculos X VII-XVIII,
principalmente no Nordeste, no decorrer do que se convencionou chamar Ciclo do Gado,
oudoBoi, ouainda, Civilizagdo do Couro (Andrade, 1959, Michol, 1990). O “Ciclodo
Boi” constitui-se de universo de praticasrituais, tendo o boi como personagem principal,
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do qual destaco aqui o bumba-meu-boi que se expressa fundamentalmente por dangas
dramaticas, isto é, bailados musico-teatrais na forma de suite (Andrade, 1959).
Assinalo, por fim, que no folguedo dramatico do bumba-meu-boi ocorre uma “mistura
de influéncias que pode ser percebida no seu nascedouro, pois, ao lado de uma
precedéncia negra prevalente, aparecem determinados elementos advindos de fontes
amerindias e européias” (Michol, 1990:2). O bumba-meu-boi €, portanto, uma excelen-
te fabula tropicalista da mistura de ragas.

" Augusto de Campos chama a ateng@o sobre esse aspecto da feitura cancional
trop icalista, sem aprofundé-lo, porém (cf. op. cit., p. 163).
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Conclusio

Conforme assinalei inicialmente, este trabalho ndo tem como objetivo diretoa re-construgéo
historica da BN/TROPI. O propoésito aqui é bem mais modesto. Ao nivel inaugural, tenta-se
efetivar uma dupla escuta desses movimentos no que se refere ao dito émico sobre a musica e a
prépria musica. No primeiro momento coloca-se énfase analitica num veio bastante comum na
discursividade émica BN/TROPI, mas pouco estudado: a questdo da linha evolutiva. No segundo,
tenta-se apontar, a partir da analise da estrutura de algumas cangdes, para o didlogo interno que
esses movimentos inovadores travaram com a “tradi¢do”.

Como podemos acompanhar até aqui, assim espero, anogdo de evolugéo aplicada ao codigo
musical é um vetor bem vigoroso de explicagdo das transformagdes historicas da MO. O fenémeno
reiterativo da “ruptura” estilistica evidencia-se, portanto, nesse universo como um motor
impulsionador de novos mundos artisticos. Até que este novo mundo envelhega, num processo
fricativo que se agudizou in extremis na primeira metade do século XX.

Na curvatura geral desse processo, temos que as tradi¢des operantes contituem-se, virtual-
mente, em matrizes interpretantes que fornecem pontos de ap6io ou dissenso ao novo codigo que
se quer instaurar. Ao se perfilar cronolégicamente as rupturas e suas gradagdes surge de imediato
a idéia de evolugdo da musica. Assim, a MO evolui a partir de rupturas “linguagicas” (M.
Bastos, 1989) que s#o intercaladas por uma normatizagdo gradativa do novo modo formativo. Isso
proporcmna uma sequéncia tipica de ruptura-normatizagdo gradativa-ruptura.

Esse enquadramento interpretativo € aplicado 8 MO desde o seu mito de origens gregoriano
até os tempos atuais, ou, pelo menos, até as décadas 50/60, através de inumeros manuais de histdria
da musica ou em atualizagdes rituais inumeras tais como concertos, festivais, escolas, etc.
Todavia, isso se d4 de forma dissensual conforme esbogei anteriormente. E queadiacroniada MO,
mesmo que centrada no enfoque da progressividade simples-complexo recebe inumeras e
divergentes abordagens de acordo com a escolha, o metodo € a énfase ideologica empregada por
este ou aquele autor. Carpeaux (1977), Kiefer (1968), Leibowitz (1957) e Mario de Andrade
(1980), como vimos sdo bons exemplos para se pensar e€sse aspecto.

Veja-se que quando examinamos detidamente uma série de rupturas, muitas vezes parece
dificil encontrar o carater de necessecidade que ¢ 1mp1ng1d0 a sucessividade cronologica em
questdo. Por exemplo, parece coerente o “parentesco” que se busca entre Bach, Beethoven,
Schonberg, ja que esses compositores trabalharam sobre questdes afins (temperamento, extensédo
tonal e rompimento com a idéia de centralidade tonal, nessa ordem). Mas haver4 alguma relagéo
entre essa triade de compositores e um Cage, por exemplo ? Ou Satie ? E onde colocarmos C. Ives
9 .

Mediante isso, 0 que se tem sdo inumeras linhas evolutivas, ou seja, haveria um trafego
curiosamente congestionado da marcha progressiva da MO. Calcada sob o plano expressivo das
alturas sonoras, o sistema tonal, a MO privilegia-o como o locus prioritario de continuas rupturas.
Note-se que isso ndo s6 se da sob o angulo de uma

exclusividade distintiva especial, como também através da busca de universalidade (ver M.
Bastos, 1989, 73 em torno).

Diante disso, aquestdo daunicidade histérica das progressivas rupturas daMO ndo é somente
uma mera questdo tedrica, € uma questdo politica, em varios niveis. A comegar pela pergunta de
porque essa histdria progressiva apontaria para um Unico alvo, a ruptura final do sistema tonal,
o qual atingido estaria finda a historia ?

Essa questdo resvala para a propria questdo da construgdo da Histéria. No caso aqui o
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problema do etnocentrismo - sempre pulsante por baixo de diferentes mascaras - toma o primeiro
plano sobre o angulo do desenvolvimento, progresso, evolugdo da linguagem musical. Veja-se
que ahistoriografiadaMO é duplamente etnocéntrica: no espago imagina o “outro” como simples/
primitivo, no tempo sdo os antepassados mais longiquos, isto €, anteriores a Renascenga que sdo
langados no universo da “rusticidade” primitiva. E esse esquematismo se transplanta, por
caminhos imprevistos e tortuosos, para as histérias “periféricas” que ddo continuidade ideologica,
mesmo que ao nivel de aspirag@o, a Historia Principal.

Mas o que vem a ser - pergunto junto com Lévi-Strauss (1989), uma construcdo histérica
sendo uma colegdo de casos particulares sequenciados, de acordo com uma hierarquizagéo ou
outra, sendo, pois, o resultado de um recorte efetivado numa multiddo de eventos simultdneos ?
De fato, a realidade histérica ¢ fruto de uma permanente articulagio entre continuidade, que se
pretende, e a descontinidade subjacente. Desse modo, o fato diacronico, apesar das fixa¢Ges
candnicas, tera sempre o carater de representagdo provisoria do préprio devir histdrico, pois
qualquer salto que dermos em dire¢&o ao passado, seja o da escalamilenar, sejao doultimo minuto,
estaremos diante da coexisténcia de inimeros acontecimentos e sistemas. Eventos e estruturas
(ver Sahlins, 1990).

Note-se que o codigo geral do historiador, calcado fundamentalmente na idéia de linha
continua, conforme andlise de Lévi-Strauss (op. cit., pp. 284-298), € formado por classes de datas
(“horarias, diarias, anuais, seculares, milenares, etc.”) que pertencem a dominios da historia
diferencialmente marcados em termos de antes e depois. Desse modo, a constitui¢do do tempo
histérico é feita sempre parcialmente, j4 que uma historia total e universal ¢ ldgicamente
impossivel, através do recorte de unidades discretas de acontecimentos no eixo da sincronia.
Evidentemente, as lacunas entre as unidades recortadas sdo maioria em relagdo aos espagos
preenchidos (op. cit., p. 285).

Isso faz com que a diacronia e a sincronia apresentem-se como faces de uma mesma moeda
cujas varia¢des de valor dependem da operagdo tedrica nativa ou cultiva, em curso. Mas, qual a
razdo, na perspectiva historica ocidental, do prestigio dado a diacronia sobre a sincronia e por que
o privilégio atribuido a tentativa de integrar a diversidade humana através de uma dimenséo
historica ideolégicamente continua ? DaMatta (1987) aborda essa questdo reexaminando
criticamente essa perpectiva historica, a qual tem na visfo do tempo uma dimens3o totalizante
capaz de estabelecer “hierarquizagdes entre homens, segmentos, classes, grupos, categorias e
objetos” (op. cit., p. 128). Isso, continua DaMatta, juntamente com a nogéo de progresso ¢ de
determinag@o, articulando as sociedades em estagios de desenvolvimento linear, leva a crer que
os sistemas evolvem do mais simples para o mais complexo € do mais indiferente para o mais
diferenciado, numa escala irreversivel” (:95).

Portanto, ao eleger o modo de entendimento temporal enquanto uma linha continua, onde os
acontecimentos sdo posicionados em termos de causa e efeito, a perspectiva historicista ocidental
estabelece uma linha estratificada para a marcha da humanidade, pois toma uma dada concepgdo
de tempo como central sendo que, na verdade, o que existe sdo inumeros modos sociais de
concepgdo da temporalidade (op. cit., p. 125).

Por outro lado, ndo se trata de mera arbitrariedade e sim de motivagdes ideoldgicas que
obedecem a interesses especificos de um determinado grupo de decisdo e/ou campo cientifico e/
ou artistico que efetiva a operacgéo de recorte historico. Nesse sentido, lembrando mais uma vez
DaMatta (1987), ndo e por “mero acaso que fazer histdria seja o equivalente de fazer politica”
(:131) e que, diante dessa circunstincia, surja a dicotomia entre “histérias oficiais” e “historias a
contrapelo”, rememorando fugazmente de W. Benjamim (1985).

Por fim, veja-se que acompanhar a topologia de uma discurso histérico-ideologico € correr
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o risco de perder-se em suas reentrincias, que sdo inimeras, a todo momento, pois sdo diversas
e divergentes as vozes que o compde. E necessério, ento, fazer um esforgo de identificagio de
regularidades, isto €, buscar os lugares comuns dos pontos de consensos para, a partir dali,
conseguirmos identificar com mais clareza as diferengas. Mas, confesso que néo sei até que ponto
esse tipo de procedimento trata-se de uma idiossincrasia bem maquinada, ou se € realmente um
procedimento cietifico. Em suma, o que isso: procedimento cietifico em Ciéncias Sociais ?

Imagino a questdo da viagem etnografica ao passado como uma tentativa de se acercar de um
territério, ou de uma ilha, correndo-se todos os riscos de bater contra as pedras, ou seja, nédo
~ conseguir escapar do mero relato sequencial de fatos. N&o conseguir recriar o imagindrio tempo-
espacial da época a qual se emprendeu a viagem. Digo, para terminar, que esse trabalho nem bateu
contra as pedras nem chegou a ilha almejada. E apenas um arrumar de malas, na busca aflitiva da
escolha certa dos brevidrios de viagem.
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