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RESUMO

Nesta tese afirmo a poténcia estética da musica popular, a partir do exame de suas
caracteristicas imanentes. Segundo esse intento, fago a critica de conceitos pds-modernos
que tendem a desconsideragdo do dado musical em sua materialidade, e reflito sobre as
relagdes entre oralidade e escrita no dmbito musical, investigando assim a base material
da obra popular. Em seguida, examino as ideias de Adorno sobre musica popular, campo
que procuro valorizar a partir dos proprios critérios que o autor considera necessarios a
producdo musical consequente. A tese culmina em uma andlise da can¢do popular
brasileira, da bossa nova a MPB, visando sobretudo ao deslindamento dos sentidos
associados as manifestacdes musicais abarcadas por essa sigla. Em conclusdo, esta tese
aponta a inconsisténcia da mirada pés-moderna no campo estético, apresenta a escrita
musical como frequentemente oposta as praticas orais, analisa as estratégias estéticas da
obra musical popular e define a MPB como expressdo das contradi¢des entre a expansao
das possibilidades estéticas suscitadas pela bossa nova e o controle crescente da industria
cultural sobre a cang¢do popular brasileira.

Palavras-chave: MPB, musica popular, Adorno, oralidade e escrita, critica a pos-
modernidade.



ABSTRACT

In this tesis I affirm the aesthetic power of popular music, based on the examination of
its imanent characteristics. For this purpose, I criticize postmodern concepts that tend to
disregard the musical data in its materiality, and I reflect on the relations between orality
and writing in the musical field, thus investigating the material basis of popular work.
Next, I examine Adorno’s ideas on popular music, a field that I ssek to value based on
the very criteria that the author considers necessary for consequent musical production.
The tesis culminates in na analysis of the Brazilian popular song, from bossa nova to
MPB, aiming above all to unravel the meanings associated with the musical
manifestations encopassed by this acronym. In conclusion, this tesis points out the
inconsistency of the postmodern view in the aesthetic field, presents musical writing as
often opposed to oral practices, analyzes the aesthetic strategies of popular musical work
and defines MPB as na expression of the contradictions between the expansion of
aesthetic possibilities raised by bossa nova and the growing control of the cultural
Industry over Brazilian popular song.

Keywords: MPB, popular music, Adorno, orality and writing, criticism of

postmodern theories.
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PROLOGO

Passei quinze anos longe da academia entre o fim da graduag@o e o inicio do
mestrado. Na volta, constatei uma mudanc¢a de mentalidade, tanto no ambiente das Artes
quanto no das Ciéncias Humanas de modo geral. Logo vim a descobrir que a nova
sensibilidade que permeava o tecido académico atendia pelo nome de poés-modernidade.
De certa forma esta tese ¢ a elaboragdo de minha estranheza ante o pensamento pds-
moderno e os impulsos, a meu ver predominantemente regressivos, que este imprimiu nos

meios universitarios, dali rapidamente irradiados para amplos setores sociais.

O objeto de minha dissertagdo foi a obra do musico fluminense Egberto Gismonti,
que procurei abordar sob o ponto de vista composicional, ou seja, das condi¢des técnicas
e dos procedimentos que propiciaram seus resultados artisticos. Ao longo de minhas
analises, foi ficando cada vez mais claro que o exame das modalidades de convivéncia
entre elementos, processos e estratégias das tradigdes erudita e popular era uma chave

eficaz para a compreensdo das especificidades da obra daquele compositor.

Nao tendo a dispor, nem no nivel vivencial nem no especulativo, as expressoes
musicais erudita e popular em um mesmo continuum hierdrquico. Estou ciente,
entretanto, de que muitos o fazem, e que isso desperta a oposicao dos que observam, ndo
sem razao, a relacdo entre tais intengdes hierarquizantes e interesses de classe. Nesse
sentido compreendi, de inicio, as insistentes e por vezes enfaticas admoestagdes que
recebi ao longo do curso, por parte de professores e colegas alinhados ao ideério pos-
moderno, pela simples razdo de me valer de tais categorias. Mas, a medida que meus
argumentos nem eram ouvidos nem contraditados por algo além de uma espécie de
indignagdo moral, comecei a desconfiar que estivesse em jogo uma disfuncdo epistémica
que pedia melhor compreensdo. Foi o que me levou a cultivar uma leitura critica ao
pensamento poés-moderno, cujos aspectos gerais exponho a seguir, por oferecer o quadro
amplo em que minha abordagem se constitui, ¢ pela razdo de que esta tese s6 bem se
compreende em sua dimensao reativa a um idedrio que ocupa hoje uma centralidade que
se deve, a meu ver, menos ao vigor de suas concepcdes do que ao papel ideoldgico que
exerce, inclusive em um ambiente académico que me parece tdo desarmado quanto os

demais frente aos condicionamentos a que esta sujeito nesta quadra da historia.
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Em meus esforgos analiticos, a percepcao inicial foi no sentido de identificar uma
espécie de colonizagao disciplinar, por parte da sociologia, de outros campos do saber,
como a psicologia e a estética. Assim, ao declinio do valor heuristico atribuido as teorias
do inconsciente e a analise formal teria correspondido um acréscimo da atengdo dedicada
a dindmica dos arranjos sociais e aos jogos de poder no interior das fronteiras
disciplinares. Aprofundando as reflexdes, entretanto, vim a identificar a hipostase da
sociologia em um contexto mais amplo de descorporificacdo crescente dos fendmenos,
isto ¢, de uma desatencdo cada vez maior em relagdo a sua base material. Essa tendéncia
abarca um amplo leque teméatico e uma quantidade de autores importantes, inclusive para
além da sociologia, como Michel Foucault, cujo rechaco a quaisquer elementos que,
mesmo remotamente, parecam suscitar a ideia de uma natureza humana constitui um
aspecto fundamental de seu pensamento. Para o autor, quanto mais nos debrugamos sobre
a Historia, mais claramente percebemos o ser humano fundamentalmente tributario da
cultura, da contingéncia, do meio, sem qualquer esséncia ou constincia universalmente
constatavel. E nesse sentido que se desenrola sua “Historia da Sexualidade”, onde
sustenta que esta, ao contrario do que usualmente se pensa, ndo vem sendo reprimida na
sociedade moderna, mas antes sistematicamente suscitada. O autor afirma que o sexo,
assim como a sexualidade, é também uma ideia historicamente construida em func¢ao das
demandas das instancias de poder. E a partir dessas considera¢des que Foucault dirige sua
atencdo para a Psicanalise, basicamente fazendo a critica de seus fundamentos. Para ele,
a hipostasia do sexo favorecida pela teoria psicanalitica vai ao encontro das modalidades

de controle social caracteristicas da modernidade. Desse modo,

(...) anogdo de sexo garantiu uma reversao essencial; permitiu reverter
as relacdes entre o poder e a sexualidade, fazendo-a aparecer nao na sua
relacdo essencial e positiva com o poder, porém ancorada em uma
instancia especifica que o poder tenta da melhor maneira sujeitar; assim,
a ideia ‘do sexo’ permite esquivar o que constitui o ‘poder’ do poder;
permite pensa-lo apenas como lei e interdicdo (FOUCAULT, 1988,
p.144).

E certo que se, como Foucault, considerarmos que a sexualidade e o sexo
pertencem ambos ao campo das ideias, do cultural e historicamente definido, ficaremos
sem poder nomear o dado real do instinto, com sua funcionalidade, seus processos
anatomo-fisiologicos, seu poder de coercao e a recompensa libidinal que acompanha uma

atividade essencial para a reproducdo da espécie. Fica claro que Foucault, através da
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operagdo semantica que praticamente superpde sexualidade e sexo, busca elidir
discretamente este ultimo, de forma a operar seus conceitos com maior desenvoltura e
conforto. A violéncia de tal procedimento € perceptivel; entretanto tais concepgdes sao
hoje hegemonicas em ampla medida no ambito das ciéncias sociais, provocando uma
cisdo de proporgdes talvez inéditas entre estas e o campo da biologia, onde os aportes dos
estudos dos mecanismos evolutivos, da neurociéncia, da cibernética e das ciéncias da
informagdo vém implicando no reconhecimento da existéncia de instancias de
processamento de informagdo transmitidas geneticamente cada vez mais numerosas e

complexas.

Tal elisao da materialidade se faz presente também na obra do pensador portugués
Boaventura de Sousa Santos, que tem se esforcado para criar novos enfoques analiticos
do desenvolvimento do projeto moderno. Embora assinale corretamente as bases
materiais sob as quais se assentam as distintas etapas da modernidade, cuja descricao
basicamente nos da conta de como o sistema capitalista vai impondo a sua légica
econdmica as demais esferas da vida social, poucas vezes o autor registra o fator
econdmico com seu devido peso, atribuindo por vezes os défices da modernidade a
“gatilhos epistémicos” que disparariam inevitavelmente, uma vez que os contraditorios
valores modernos se vissem frente a frente na arena da realidade. Assim, ao invés do
simples reconhecimento do duplo carater do idedrio da modernidade, que por um lado ¢
atualizacdo da discussao sobre valores humanos (liberdade, igualdade, justi¢a) em clave
laica, submetida a critérios racionais, aptos a constru¢ao de propostas exequiveis capazes
de efetivamente promoverem estes mesmos valores, e de outro a mera expressao
ideologica (esta a palavra que Boaventura procura evitar) da rapina, do interesse
econdmico que ndo tem pruridos perante a perspectiva do lucro, o autor reivindica a
existéncia de uma clivagem abissal no seio mesmo da atividade reflexiva,
incontornavelmente submissa a configuracao colonial do mundo, conforme o que também
postula a corrente decolonialista. Assim, com sua concepc¢do de epistemologias do sul,
por meio da qual procura apontar para a necessidade de propugnar uma “justi¢a cognitiva
global”, Boaventura acaba por depreciar a propria atividade de cognicdo, a medida que a
vé incontornavelmente reduzida a mera expressao de uma vontade de poder. E preciso ter
em mente as consequéncias dessa atitude. Se passamos, por exemplo, a combater a mera
possibilidade de discriminar, no sentido de estabelecer diferencas (que ¢ uma atividade

inerente a reflexdo) como se o simples reconhecimento dessas diferencas implicasse



13

segregacdo, hierarquiza¢do e marginalizagdo, corremos o risco de desvalorizar nosso
proprio campo de conhecimento e flertar com a irracionalidade. Neste caso ¢ bom ter em
mente que, se desqualificarmos nestes termos os discursos antagdnicos, essa

desqualificacdo recaird também sobre o nosso préprio discurso.

*kk

Pela proximidade com o objeto desta tese, por seu prestigio e pela exemplaridade
com que se coaduna com as consideracdes até aqui tecidas sobre o olhar pdés-moderno, as
contribuicdes a reflexao estética do filosofo francés Pierre Bourdieu merecem um exame
mais detido.

Rafael Menezes Bastos (2013), com vistas a apontar as singularidades do campo
da etnomusicologia em termos de inter-relagdes entre a sociologia e a musica, tece um
panorama dos entrelagcamentos dessas disciplinas, contemplando as areas da psicologia
da musica, da estética e da filosofia da arte, entre outras, acomodadas num espectro em
que a sociologia da musica ocupa historicamente posicdo extrema no que tange a
desconsideragdo (ou desqualificacdo) de fundamentos propriamente artisticos na analise
dos fendomenos examinados. Menezes Bastos destaca o parecer de Theodor W. Adorno,

para quem, segundo o etnomusicologo,

(...) a Sociologia da Musica ¢ apenas a mesma Sociologia-de-alguma-
coisa feita sobre a coisa musical. Ela ¢ imuno-eficiente & Musica. Isto
sintomatiza que, no campo socioldgico, o objeto musica ndo se encaixa
de maneira especial, mas tipica: ele ¢ constituido e construido como
qualquer um de seus demais paralelos. (...) Nao procede, pois, essa
musicologia, do circulo artistico-musical, mas socioldogico mesmo”
(MENEZES BASTOS, 2013, pp. 65-66).

Consoante a isso, ja em 1927, Weber produz uma distingdo entre o material
sonoro da musica e a musica ela mesma, referindo-se o primeiro as propriedades fisicas
do som, sendo a segunda a portadora dos sentidos conferidos ao universo sonoro pelo

contexto social.

E em conformidade com esse caminho que Bourdieu (1989), em sua conhecida

obra O Poder Simbdlico, aborda o campo da produgdo estética!. Radicalizando

sobremaneira a compreensao weberiana, o autor remete a génese do sentido da obra de

! Bourdieu ocupa-se dessa tematica sobretudo nos capitulos IX e X da referida obra.
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arte as disputas pela constituicdo de campos artisticos em luta pela hegemonia do poder
simbolico. Assim, o fundamento dos fendmenos artisticos ndo seria portado pela obra,
mas a ela atribuido pelos integrantes do campo, em conformidade com seus interesses
comuns. Dai, para Bourdieu, a cabal inconsisténcia das conceituacdes estéticas utilizadas
para pensar a obra de arte, seja no que diz respeito a seus géneros, aspectos formais, estilos
ou periodos historicos, que seriam marcados “por uma incerteza e flexibilidade extremas
que as tornam totalmente refratarias a definicdo essencial” (BOURDIEU, 1989, p.291).
Tais conceitos seriam meramente crengas a sustentar, precariamente, a hegemonia do

capital simbolico.

Bourdieu recusa mesmo a existéncia, de modo geral assentida, de uma relacao
direta entre o espirito do tempo e a produgdo artistica; tal correspondéncia s6 se daria
fortemente mediada pelas demandas especificas do campo, em suas conexdes com a
ordem vigente. A principal acusa¢do de Bourdieu aos produtores de arte dirige-se
justamente a sua incapacidade de se contemplarem como produtos de um contexto
historico, que  “essencializariam”  experiéncias  particulares,  procurando,
desavisadamente, conferir-lhes um status de “norma transistorica”, assinalando que
“nogdes que se tornaram evidentes e banais como as de artista e de criador sdo produtos

de um longo e lento processo historico” (BOURDIEU, 1989, p. 288).

Um aspecto importante da argumentagdo do autor ¢ a de que um determinado
campo, a medida que se constrdi (e como condi¢gdo importante para sua efetivacdo)
produz concepgodes e atitudes que a ele imediatamente se ajustam, propiciando assim um

alinhamento perfeito entre o habitus culto e seu respectivo campo artistico:

r

Dado que a obra de arte s6 existe como tal, isto ¢, como objeto
simbolico dotado de sentido e valor, se for apreendida por espectadores
dotados da atitude e da competéncia estética tacitamente exigidas, pode
dizer-se que € o olhar do esteta que constitui a obra de arte como tal,
mas com a condicdo de ter de imediato presente no espirito que s6 pode
fazé-lo na medida em que ele mesmo ¢ o produto de uma longa
convivéncia com a obra de arte (BOURDIEU, 1989, p. 286).

Para o autor, o Gnico movimento reflexivo consequente perante os fendomenos
artisticos € o de reconhecé-los como necessarios no contexto dos interesses postos em
jogo em um determinado contexto historico, isto €, remeté-los a dindmica de seu campo

especifico e historicamente situado. Assim, a analise socioldgica seria a chave que
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permitiria relacionar os fendmenos estéticos com suas condi¢des sociais de producdo,
subtraindo-as do meramente arbitrario e “(...) tornando-as a0 mesmo tempo necessarias €
incomparaveis, justificadas, pois, para existirem como existem” (BOURDIEU, 1989, p.

295).

A acusacao constante de Bourdieu da ndo percepcdo das condicionantes
histdricas na constituicdo dos campos por parte de seus integrantes, especialmente na area
artistica, confronta-se com os mais acreditados esfor¢os de compreensdo das
transformagdes ocorridas nessa area, fortemente conectados aos desenvolvimentos da
ciéncia historica (LEIBOWITZ, 1957; KIEFER, 1981; ADORNO, 2011). De certa forma
¢ o proprio Bourdieu quem abraga certo transistoricismo, quando desloca o centro dos
desenvolvimentos estéticos do historico para o socioldgico, o qual, em sua perene logica
de interesses, quase prescinde do exame das especificidades das circunstancias histéricas

em sua compreensao das transformagdes do campo artistico.

Se a questdo do défice de historicidade do campo pode suscitar debates
sofisticados, a suposta inconsisténcia inevitavel dos conceitos estéticos
(inextricavelmente associados a questdo anterior) me parece de dificil sustentacdo. Afinal,
distinguir um rondé de uma sonata, ou uma pega classica de outra barroca, ou um autor
impressionista de outro expressionista (exemplos trazidos pelo proprio Bourdieu) sdo
tarefas cumpriveis facilmente, e ndo s6 por especialistas. O autor atribui a tais conceitos

uma vagueza que de fato ndo possuem.

Em conexdo a isso, o argumento de que apenas os iniciados em um campo
especifico estdo aptos a sustentar-lhes as posi¢des, inclusive porque suas subjetividades
sao moldadas em conformidade com o proprio campo e seus interesses, que passam
também a ser os seus, me parece tautologica. E certo que toda linguagem e esfera do saber
requer iniciagdo (inclusive, naturalmente, a Sociologia), e considerar a existéncia da
necessidade (generalizada) de tal iniciagdo como evidéncia de aceitagdo acritica (posto
que atribuida a um objeto supostamente impotente) seria uma deliberagdo sobremodo
imprudente, inclusive por desconsiderar a capacidade critica, a qual talvez nao apenas os

sociologos possam aspirar.

Acenando com a adesdo a analise socioldgica como tnico caminho capaz de nos

libertar do a-historicismo estético supostamente vigente, Bourdieu celebra, de forma
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consequente com sua visdo do fendmeno artistico como intrinsecamente incapaz de
produzir sentido, a inica possibilidade que lhe resta: a celebracao do meramente existente
ao qual se conforma, sequer como residuo superestrutural da ordem vigente, mas como o

produto ilusério e prosaico de disputas mesquinhas e vazias.

Os argumentos de Bourdieu, basicamente apoiados em alegada homologia entre
as posigoes estéticas defendidas por individuos e grupos e sua inser¢cdo interessada na
disputa pela hegemonia do poder simbolico, encontram-se bastante aquém do alcance de
suas conclusdes finais, que vao na direcdo da negagdo da obra de arte como produtora de

sentido e, assim, incapaz de elaboracao e critica.

E certo, como colocado por Weber, que o sentido de uma obra musical ndo advém
da mera conjuncdo dos fendmenos acusticos que a constituem, mas de um sentido que lhe
¢ socialmente conferido; sentido este, entretanto, de cuja construcdo a obra também
participa, por meio de sua organizagao estrutural e dos elementos especificos que pde em
jogo, dai advindo a importancia da reflexdo propriamente estética para sua compreensao.
Dos que discordam disso espera-se que possam construir suas obje¢des a partir de um
maior entendimento do campo artistico, ao invés de simplesmente reivindicar a elisdo de

todo uma esfera do saber a partir de uma mirada unilateral e unidisciplinar.

skosksk

O mesmo descaso a materialidade da pratica artistica ¢ a dimensdo estética
permeia o pensamento de Néstor Garcia Canclini (1939), antropdlogo argentino radicado
no México, e que tem em Culturas Hibridas: Estratégias para Entrar e Sair da
Modernidade, publicada pela primeira vez nesse pais em 1990, uma obra particularmente
influente. No prefacio escrito para a edi¢do de 2001, em que procura em certa medida
matizar o tom celebrativo do texto, Canclini procura situar-se perante o ideario pds-

moderno:

Escrito em meio a hegemonia que essa tendéncia tinha entdo, o livro
apreciou seu antievolucionismo, sua valorizagdo da heterogeneidade
cultural e transistorica, e aproveitou a critica aos metarrelatos para
deslegitimar as pretensoes fundamentalistas dos tradicionalismos. Mas,
ao mesmo tempo, resisti a considerar a pés-modernidade como uma
etapa que substituiria a época moderna. Preferi concebé-la como um
modo de problematizar as articulagdes que a modernidade estabeleceu
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com as tradi¢des que tentou suprimir ou superar (CANCLINI, 2011, p.
XXX).

Procurando compreender as especificidades que o projeto da Modernidade assume
no contexto latino-americano, Canclini identifica o bindmio tradi¢do-modernidade como
um aspecto central. Apesar da fé depositada por setores “ilustres” e ilustrados na
racionalizagdo das praticas sociais, varias estruturas e praticas pré-modernas teriam se
mantido ativas e repartido a cena contemporanea com agdes ¢ ordenagdes de carater
moderno e mesmo pos-moderno. E a partir dai que o autor desenvolve o influente conceito
de hibridagdo, definido como “(...) processos socioculturais nos quais estruturas ou
praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas”. Tais processos, acirrados por novas tecnologias de
comunicagdo, pela reorganizacao das esferas publica e privada no espaco urbano e pela
desterritorializacdo dos processos simbolicos, levariam a desessencializacao das esferas
popular e erudita, que passam a ser compreendidas sobretudo como campos de luta
simbolica entre as classes. A relativizagdo pds-moderna de todo fundamentalismo ou
evolucionismo propiciaria a revisao das fronteiras entre esses campos, € destes com o da
comunicagdo de massas, facultando um pensamento mais apto a apreender as interagdes

entre as formas de expressao da sensibilidade coletiva.

Para Canclini, a medida que se desdobram, os movimentos da modernidade
colidem entre si. A construcao de espagos autonomos para o desenvolvimento do saber e
da arte acaba constrangida pela expansdo econdmica, que tende a submeter a producgao
simbolica, e mesmo a cientifica, a sua l6gica. Contradi¢des entre a experimentacdo
autobnoma e a democratizagdo das praticas artisticas também sao apontadas. Nesse
contexto de avivamento de contradi¢des inerentes ao projeto moderno o autor assinala
que, ao lado da disseminacao do ideédrio pés-moderno e da descentralizagdo democratica
que seria a ele associado, floresce a maior concentragdo de poder e do controle sobre o
fluxo de bens simbolicos que a humanidade ja produziu. E, embora a autonomia da arte
continue a ser um valor exaltado em certos circulos, as demandas do mercado e da
comunica¢do massiva vém favorecendo o protagonismo de elementos extraestéticos na
confeccao dos bens artisticos, o que pode ser constatado mesmo pelo olhar mais distraido.
A estrutura industrial da producdo e circulagcao dos bens simbolicos, com seus padroes
industriais de lucratividade, vem cada vez mais moldando as instituigdes que se ocupam

da circulacdo da arte; seus administradores levam em conta em suas decisdes 0s seus
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impactos econdmicos diretos e indiretos; os criticos, os museus e as bienais, instancias
curadoras da inovacdo artistica, vao perdendo importancia para as grandes galerias
particulares e os grandes negociadores de bens simbolicos; empresarios, mais do que
qualquer agente esteticamente especializado, assumem um papel decisivo na confec¢ao
do produto artistico; cada vez mais os bens culturais sdo engendrados por procedimentos

técnicos e relagdes de trabalho similares aos de outros produtos industriais.

A essa altura Canclini evoca a posi¢cdo de Habermas, que sustenta a importancia
de preservar o espaco de experimentacdo autdbnoma da arte, de modo a manter seu
potencial renovador, € a0 mesmo tempo sugere que sejam buscadas novas vias de inser¢ao
dessa produgdo artistica na vida cotidiana, de modo a que esta ndo se veja condenada a
reiteracdo das tradigdes ou aos limites estabelecidos pelo mercado. A importancia da
posi¢do de Habermas reside em sua aposta no cumprimento das promessas da
modernidade, na tentativa de recuperar a concepgao libertadora da razao produzida pelo
[luminismo. Os esfor¢os de Habermas nao deixam de ter em mente os processos de
apropriagdo fascista da arte, a luz dos quais o filosofo afia a critica contra os que associam
a racionalidade a dominag@o, e cujo esteticismo aparentemente despolitizado guarda
ligacdes tacitas (e por vezes explicitas) com as forgas regressivas do neoconservadorismo.

Com tudo isso, Canclini ainda tende a ver com bons olhos os processos artisticos
marcadamente guiados pela l16gica do capital, notadamente no que diz respeitos aos meios

de comunicagdo de massa, cuja producdo designa pelo termo “massivo”. Diz o autor:

A cultura industrial massiva oferece para os habitantes das sociedades
pos-modernas uma matriz de organizagdo-desorganizacdo das
experiéncias temporais mais compativeis com as desestruturagdes que
supdem as migragdes, a relacdo fragmentada e heterdclita com o social.
Enquanto isso, a cultura de elite e as populares tradicionais continuam
comprometidas com a concep¢ao moderna de temporalidade, de acordo
com a qual as culturas seriam acumulagdes incessantemente
enriquecidas por praticas transformadoras (CANCLINI, 2011, p. 363).

Canclini considera que o massivo constituiria um espago onde se diluiriam as
fronteiras ferozmente guardadas entre o erudito, o popular e o proprio massivo, abalando
assim os fundamentalismos que elegeriam um unico codigo como valido, em detrimento
dos demais. Observa ainda que o massivo, dada sua €nfase no efémero e suas narrativas
fragmentarias e desistorizantes, se coadunaria com a crise das concepgdes

macroestruturais e dos grandes relatos metafisicos. O massivo seria assim uma instancia
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de organizacdo do simbolico em fina sintonia com o idedrio pds-moderno e sua
capacidade de revelar “o carater construido e teatralizado de toda tradigdo, inclusive a da
modernidade”. Ao mesmo tempo, oferece ocasido de se “pensar o moderno como um
projeto duvidoso, relativo, ndo antagonico as tradigdes nem destinado a supera-las por
alguma lei evolucionista inverificavel” (2011, p. 204).

A primeira critica que formulo as reflexdes de Canclini diz respeito a uma préatica
ja sinalizada aqui e que poderiamos denominar “absolutismo socioldgico”. Em varias
ocasides as consideragdes do autor sdo imprudentemente vazadas em um discurso que
ndo deixa espaco para a reflexdo intrinseca ao campo da arte, e chega-se mesmo ao ponto

de negar a reflexdo estética qualquer validade:

Sua dedicagdo [de Howard Becker] aos processos de trabalho e
agrupamento, mais que as obras, desloca a questdo das defini¢cdes
estéticas, que nunca chegam a um acordo sobre o repertorio de objetos
que merece 0 nome de arte, para a caracterizacao social dos modos de
produgdo e interagdo dos grupos artisticos (CANCLINI, 2011, grifo
Nnosso).

O estudo das dinamicas dos campos culturais, das instancias de legitimagao e das
apropriacoes desiguais dos capitais culturais ¢ sem davida importante, mas a
demonstragdo desse aspecto do real ndo ¢ suficiente para que tratemos as questdes
intrinsecas as artes como mera superestrutura. Canclini assume o olhar pés-moderno de
relativizacdo e desconstru¢dao de narrativas totalizantes e onicompreensivas da historia.
Em contrapartida, ao invés de adotar a transdisciplinaridade que evoca por necessaria para
o deslindamento da multiplicidade do presente, acaba por adotar a alternativa inversa da
unidisciplinaridade, que submete essa mesma multiplicidade a uma leitura restrita e
unilateral (o que ndo seria um problema, desde que fosse assumida em seus limites). Essa
postura epistemoldgica acaba por iludir a percepgao do autor, como na questdo, central
em sua obra, e igualmente nesta tese, das esferas popular e erudita (a que prefere chamar

“culta”), percebidas apenas como construcdes culturais:

Nao tém nenhuma consisténcia como estruturas “naturais”, inerentes a
vida coletiva. Sua verossimilhanga foi alcancada historicamente
mediante operagdes de ritualizacdo de patrimdnios essencializados. A
dificuldade de definir o que é culto e o que € popular deriva da
contradicdo de que ambas as modalidades sdo organizagdes do
simbolico geradas pela modernidade, mas ao mesmo tempo a

modernidade — por seu relativismo e antissubstancialismo — as desgasta
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o tempo todo (CANCLINI, 2011, p. 362).

Tais afirmagdes me parecem corretas, se consideradas as fronteiras disciplinares
do saber que as produziu. Mas utiliza-las para negar a importancia da materialidade dos
processos artisticos no engendramento de praticas fundamentalmente diversas ¢ ampliar-
lhes indevidamente o alcance. Entendendo que seria hoje insustentavel dizer que o meio
através do qual uma mensagem ¢ veiculada lhe ¢ neutro, ou seja, que ndo afeta de modo
algum a mensagem que veicula, como postular a inexisténcia de diferengas entre praticas
artisticas que se valem de meios diversos e, mesmo em certo sentido, opostos? Esse
arrazoado bastante elementar choca-se, entretanto, com uma sensibilidade pos-moderna
que vé€ no mero estabelecimento de distingdes o projeto oculto de engendrar
desigualdades. Por tras do impulso supostamente democratizante e antielitista do ideario
pos-moderno identifico um movimento rumo a indistingao (vale dizer, a irracionalidade)
que acaba por revelar-se, em seu velado obscurantismo, mais autoritario que as

conceituagdes que procura combater.

Outra questdo a ser assinalada ¢ a incapacidade que Canclini, assim como
Boaventura de Souza Santos, demonstra de relacionar as esferas economica e cultural.
Embora aponte corretamente os limites que o desenvolvimento capitalista, notadamente
a partir da década de 1970, impde a pratica artistica, a difusdo da cultura, a
democratizac¢ao das informacgdes e a circulacao de bens culturais, ao autor nao ocorre em
momento algum a existéncia de um vinculo dissimulado entre as concepcdes
aparentemente antitotalizantes, democratizantes e descentralizadoras da pds-
modernidade e os movimentos violentamente concentradores do capitalismo financeiro
(ou “desorganizado”, como prefere Boaventura), mesmo nos casos em que tal vinculo se
torna evidente, como veremos adiante. Dado isso, podemos mesmo considerar que, ao
tomar a pos-modernidade mais como “uma maneira de problematizar” do que como “uma
etapa ou tendéncia que substituiria 0 mundo moderno”, o autor realiza uma operagao de
neutralizacdo da dimensdao econdmica da realidade, estabelecendo um corte sutil entre

esta e o dado cultural p6és-moderno.

Um outro ponto que me interessa enfocar € a critica, recorrente em toda a obra, as
disposi¢oes fundamentalistas, essencialistas e teatralizantes que marcariam tanto o campo
popular-tradicional quanto o moderno-evolucionista. Os atores desses campos tenderiam

a recusar as interagdes com outros campos, inclusive o da comunica¢do massiva, como
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se tais contatos pudessem conspurcar a pureza de suas praticas e intencdes. Fica em geral
pouco claro se ha alguma salvaguarda nessa critica, isto ¢, se haveria situacdes em que
algum resguardo seria admissivel. Afinal, j4 o Manifesto Antropofagico propunha o
cultivo da capacidade de deglutir a informagao estrangeira a partir da conformacao das
proprias entranhas, ou seja, a capacidade de processamento e assimilagdo autonomos do
elemento cultural externo a um dado sistema ¢ uma concepgao perfeitamente gestavel no
seio da modernidade. O que ocorre € que, em meio a disputas simbdlicas muito desiguais
(cada vez mais frequentes), nem sempre € possivel preservar a “capacidade de reacdo e
assimilagdo autdbnoma de novas realidades”, circunstancia a que Canclini ndo dedica

suficiente atencao.

sk

A perda de poténcia critica, tdo evidente no pensamento de Canclini, vai no mesmo

compasso do idedrio pds-moderno. Segundo o gedgrafo britanico David Harvey:

A nova esquerda perdeu sua capacidade de ter uma perspectiva critica
sobre si mesma e sobre os processos sociais de transformacgdo que
estiveram na base da emergéncia de modos pos-modernos de
pensamento. Insistindo que eram a cultura e a politica que importavam,
e que ndo era razoavel nem adequado invocar a determinagdo
econdmica, mesmo em ultima instancia (para ndo falar de invocar
teorias da acumulagdo e da circulagdo do capital ou de relagdes de
classe necessarias na producao) ela foi incapaz de conter sua propria
queda em posicdes ideolodgicas que eram fracas no confronto com a
forca recém-encontrada dos neoconservadores, ¢ que a forgavam a
competir no mesmo terreno da produgdo de imagens, da estética e do
poder ideoldgico quando os meios de comunicagdo estavam nas maos
de seus oponentes (HARVEY, 1994, p. 320).

Assim, o abandono das categorias marxistas, sem que estas houvessem sido
propriamente superadas (e dai a evidéncia do contorno ideoldgico desse movimento),
implicou em um défice critico que impossibilitou as esquerdas de se contraporem ao
ideario neoliberal com o necessario vigor. Esse mesmo défice permeia a cultura pos-
moderna, hegemoénica em amplos setores académicos e sociais. O impulso
desconstrucionista da pds-modernidade, para muito além da necesséaria revisdo das
pressuposigdes e simplificagdes ocultas no discurso moderno, tem procurado “dissolver

todas as narrativas e metateorias num universo difuso de jogos de linguagem”,
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terminando por reduzir o conhecimento e o significado a “um monte desordenado de
significantes. Assim fazendo, produziu uma condic¢ao de niilismo que preparou o terreno
para o ressurgimento de uma politica carismatica e de proposi¢des ainda mais simplistas

do que as que tinham sido desconstruidas” (HARVEY, 1994, p. 315).

Tornamo-nos menos vulnerdveis aos efeitos reacionarios do supostamente
democratizante ideario pds-moderno a medida que somos capazes de reconhecer as
relagdes nem tdo veladas assim entre ele e os tragos mais marcantes do capitalismo
financeiro. Assim, a desconstru¢ao das racionalidades corresponderia o irracionalismo
que preside a racionalidade do sistema econdmico, bem como a reproducdo do capital
ficticio sem base material; ao valor do efémero, a precarizagdo do emprego e as mudangas
constantes nos modos de produg¢do; ao novo perfil dos movimentos sociais, a imobilidade
das estruturas globais; a énfase local, a pulverizagdo dos processos produtivos; a critica
aos valores modernos, a colonizagdo que o sistema econdmico exerce sobre as esferas do
saber, tornando inoperantes as bases criticas que a ele se poderiam opor (HARVEY, 1994).

Assim,

(...) podemos dissolver as categorias do modernismo e do pos-
modernismo num complexo de oposi¢des que exprime as contradi¢cdes
culturais do capitalismo. (...) No ambito dessa matriz de relagdes
interiores, jamais hda uma configuragdo fixa, havendo antes uma
oscilagdo permanente entre centralizagdo e descentralizagdo, entre
autoridade e desconstru¢do, entre hierarquia e anarquia, entre
permanéncia e flexibilidade, entre a divisdo detalhada do trabalho e a
divisao social do trabalho (...). Nesse caso, a rigida distin¢do categorica
entre modernismo e pés-modernismo desaparece, sendo substituida por
uma analise do fluxo de relagdes interiores no capitalismo como um
todo (HARVEY, 1994, p.305).

As possibilidades de transformacao da situagdo atual residiriam no fato de que a
reproducdo sist€émica nao ocorre de forma absolutamente controlada, abrindo assim
brechas para o inesperavel; mas a esperanga de mudanca repousa, sobretudo, na correta
compreensdo da situagdo vigente e na exploragdo de suas contradi¢cdes que tendem, na
atual fase do capitalismo, a estarem mais expostas. De todo o modo, o esfor¢o reflexivo
empenhado na transformacao ndo pode prescindir, a meu ver, da apreciagdo das bases
materiais da vida social, sob pena de produzir leituras da realidade sofisticadas, mas sem

densidade critica.
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Apresentados sucintamente os fundamentos da atitude critica ao ideario pos-
moderno que manterei ao longo desta tese, passo a tratar das complexas relagdes entre

oralidade e escrita no campo da musica.
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CAPITULO I: ORALIDADE E ESCRITA NA MUSICA

Giorgio Agamben, em texto no qual procura aprofundar o conceito de dispositivo,
tao estratégico na obra de Foucault, considera a multiplicagdo de seu nimero e poder de
coercdo como um dos tragos distintivos da cena contemporanea. Especificamente sobre

os aparelhos celulares, conta o filésofo que:

(...) vivendo na Italia, isto €, num pais cujos gestos e comportamentos
dos individuos foram remodelados de cima abaixo pelo telefone celular
(chamado familiarmente de “telefonino”), eu desenvolvi um o6dio
implacavel por este dispositivo, que deixou ainda mais abstratas as
relagdes entre as pessoas (AGAMBEN, 2009, pp.42-43).

Na verdade ndo creio que fosse necessario invocar o testemunho do filosofo para
que reconhecéssemos todos o impacto que artefatos tecnologicos portateis vém exercendo
sobre nossa existéncia: levando a uma contracdo e interpenetracdo dos espacos, 0s
gadgets tém alterado as relagdes sociais e de trabalho, sobretudo no sentido de turvar-lhes
as fronteiras; mais que nunca, nossos gostos, acdes € movimento sdo registrados e
classificados em redes acessaveis, seja por nossos familiares e amigos, seja sobretudo por
sistemas de seguranga e/ou de comércio; os estimulos continuamente se multiplicam, a
solidao se imagina acompanhada e o siléncio torna-se uma espantosa anomalia.

Diante de consequéncias tao eloquentes, perceptiveis mediante minima reflexao,
cresce meu assombro sobre o quanto os efeitos dos meios ao longo da historia vém sendo
negligenciados, tanto no campo da expressdo quanto no da constitui¢do das sociedades,
mesmo por pesquisadores dos mais perspicazes. Para o teorico da comunicagdo Marshall
McLuhan (referéncia importante para o pessoal da Tropicalia, como adiante se vera), isto
se deve a que “a autoconsciéncia das causas e limites da propria cultura ameaca a estrutura
do ego e ¢ por isso evitada” (1964, p. 67). Ou seja, tendemos a desconsiderar o quanto a
acdo dos meios nos envolve e determina, de modo a preservar um ilusorio senso de
autonomia. Além disso, tal acdo nao se daria por meio de opinides e conceitos, frente aos
quais teriamos alguma possibilidade de defesa, mas sim alterando as relagdes entre os
sentidos e as estruturas perceptivas. Relacionado a isso, temos que, para McLuhan, o
“conteudo” de um meio ¢ sempre outro meio, 0 que nos torna desatentos diante dos
mecanismos de influéncia efetivamente postos em jogo. Assim, em um noticidrio

televisivo, os principais efeitos sobre a apreensdo do espectador dos temas em questao
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sdo obtidos pelas expressdes dos apresentadores, sutis esgares, discretos meneios,
insensiveis alteracdes no angulo das sobrancelhas, muito mais do que pelo que
efetivamente esta sendo dito. Para o filésofo canadense, assim como as ferramentas sdo
extensOes das maos, os meios de comunicagao modernos funcionam como extensdes de
nossos sentidos, cérebro e sistema nervoso que, se desse modo ampliam seu raio de
alcance, correm, entretanto, o risco de irremediavelmente se perderem de seus portadores.
Como diz o autor, em trecho que destoa do tom celebrativo que com frequéncia lhe ¢
atribuido a respeito dos meios eletronicos de comunicagao, “poucos direitos nos restam a
partir do momento que submetemos nossos sistemas nervoso e sensorial & manipulagdo
dos que procuram lucrar arrendando nossos olhos, ouvidos e nervos” (1964, p. 147).

“O meio ¢ a mensagem”; esta sentenga, que em sua concisao e pregnancia remete
ao recurso publicitario do slogan, condensa de fato o pensamento de McLuhan, que atribui
aos meios a mais decisiva importancia na configuracdo das praticas sociais. Trés dentre
os meios lhe parecem de especial magnitude: a escrita, a quem atribui o eclipse dos liames
tribais, a imprensa, a qual relaciona tanto a ascensao dos nacionalismos quanto o advento
da moderna ciéncia, e a eletricidade, na qual reconhece uma forca implosiva, de drastica
contracdo do tempo e do espaco, que resultaria na tessitura de uma rede de
interpendéncias de alcance planetario, constituindo-se assim a famigerada ‘“aldeia
global”.

Tal hipostasia do papel dos meios nao fica isenta de criticas. Octavio Paz entende
que McLuhan, na medida em que parece referir-se aos meios como significantes que
engendram fatalmente tais ou quais significados, desconsidera que a relagdo entre
significante e significado ¢ da ordem do convencional e deve ser remetida a estrutura da
sociedade em que os significados tramitam. Embora tal ponderacdo me pareca
formalmente correta, pontuo que a posi¢do de McLuhan pode ser atribuido o sentido de
destacar o papel despercebido dos meios na configuragdo da propria estrutura social,
impactando assim a producdo de significados. Quando assinala que “a mensagem de
qualquer meio ¢ a mudanga de escala, cadéncia ou padrao que introduz nas coisas
humanas” (MCLUHAN, 1964, p. 54), o autor claramente se refere a transformacoes
estruturais, cuja completa compreensao nao pode prescindir do contexto social vigente,
mas cujo influxo sobre tal contexto ¢ seguramente relevante.

Além disso, a propria ideia de que os significados suscitados pelos meios

decorrem “fatalmente” destes, sem mediagdes, me parece uma compreensdo algo
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equivoca do pensamento do autor, que sustenta textualmente que se deve levar em conta
a matriz cultural em que um meio ou veiculo especifico atua, e que, por exemplo, “o efeito
das imagens da TV variara de cultura a cultura, dependente das relagdes sensorias de cada
uma” (1964, p. 82).

Em clave similar, Ecléa Bosi critica a unilateralidade das posi¢des de McLuhan

que, furtando-se a uma mirada socio-historica,

(...) acaba erigindo como supremos critérios de valor as mediagoes
técnicas do fendmeno comunicagdo de massa. Dai ser unilateral o seu
juizo da propria cultura de massa: positiva, se veiculada
eletronicamente; negativa, em caso contrario (BOSI, 1972, p.36).

Considero pertinente a imputacdo de unilateralidade ao ideario de McLuhan, a
quem parece por vezes faltar um olhar contextual capaz de ajustar o alcance de suas
assercoes. Essa percepcao condiz com a postura de Adorno sobre o impacto das

tecnologias na produgao cultural:

Por enquanto, a técnica da industria cultural levou apenas a
padronizacdo e a producao em série, sacrificando o que fazia a diferenca
entre a logica da obra e a do sistema social. Isso, porém, ndo deve ser
atribuido a uma lei evolutiva da técnica enquanto tal, mas a sua fungdo
na economia atual (ADORNO, 2006, p.100).

Vale dizer, entretanto, que a énfase excessiva no impacto dos meios na obra de
McLuhan corresponde uma usual desconsideracdo de seu alcance, também excessiva a
meu ver. Ressalvando que as posi¢des desse autor ndo se restringem aos modernos meios
de comunicagdo de massa, mas procuram abarcar todas as modalidades historicas de
desenvolvimento tecnoldgico (o que nem sempre aparece claramente nas criticas que lhe
sao enderecadas) e considerando que todas as tecnologias sdo extensdes de nossos
sistemas fisico € nervoso, tendo em vista o aumento da energia e da velocidade, me parece
dificil negar o impacto que a intensificagdo dessas variaveis pode exercer sobre a
organiza¢do social. Na verdade, a propria contextualizagdo socio-historica torna-se
ilusoria se nao integra o efeito das inovacgdes tecnoldgicas ao conjunto de suas
consideragdes.

Entretanto, o principal equivoco da andlise de Bosi esta em atribuir a McLuhan a

eleicdo das mediagdes técnicas como “supremo critério de valor”. Segundo minha leitura,
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o autor considera que todos os meios (e a dindmica de crid-los e aperfeicod-los parece ser
inerente a espécie humana) suscitam possibilidades, mas também coer¢des, as quais
temos de nos contrapor. Embora seja certo que efusivas (e injustificadas, até agora, pelos
fatos) celebragdes das potencialidades suscitadas pelos novos meios perpassem as paginas
de seus livros, hd também insistentes adverténcias quanto ao risco que todo meio
representa na medida em que nao nos damos conta de seus impactos. O autor partilha as
preocupagoes de Pio XII, que entende que o futuro da sociedade moderna “depende em
grande parte da manuten¢do de um equilibrio entre a forca das técnicas de comunicagio
e a capacidade de reagdio do individuo” (MCLUHAN, 1966, p. 207) A arte McLuhan
confere o papel imprescindivel de estudo e controle do efeito dos meios, que se daria tanto
por meio da abordagem critica (ndo necessariamente conceitual), quanto pela proposi¢ao
de novos arranjos capazes de suscitar as melhores potencialidades dos meios emergentes.
De resto, a propria obra de McLuhan testemunha sua convic¢ao de que as constelagdes
da “galaxia de Gutenberg” podem ajudar a nos guiarmos sob a névoa da influéncia

subliminar dos meios que ora nos envolve.

kksk

Gostaria de passar agora ao exame de uma discussdao que se dd no campo da
linguistica entre os assim denominados modelos autonomo e ideoldgico de compreensao
da escrita. Esse movimento permitird que nos aproximemos do foco deste capitulo, que
esta nas relagdes entre a escrita e a oralidade.

Lynn Menezes de Souza refere-se ao assim denominado modelo autonomo nos

seguintes termos:

Essas teorias concebem a escrita como uma tecnologia ou produto
autossuficiente, que se adapta e serve a qualquer lingua e qualquer
cultura. Essa visdo da escrita geralmente carrega a tiracolo a ideia de
que € com a aquisi¢do da escrita que uma cultura passa a desenvolver
capacidades de pensamento abstrato, supostamente ausentes nas
culturas orais agrafas. A critica dessa visdo de escrita abre o caminho
para outras visoes ditas “ideoldgicas”, que enfatizam a interagdo natural
€ necessaria entre a escrita e os valores socioculturais — ideologicos —
existentes nas culturas que a adquirem (SOUZA, 2008, pp.167-168).

Para este autor, o0 modelo ideoldgico nos permite apreender a escrita como mais
que um mero codigo capaz de representar o conteudo da fala, apontando para a

necessidade de evocar os contextos em que a pratica da escrita se desenrola. Como meio
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através do qual a sociedade representaria a si mesma, a escrita estaria estreitamente ligada
a “habitos culturais e aos processos de naturalizagdo do mundo sociocultural” (SOUZA,
2008, p. 45).

Souza assinala que o que denomina de “habitus grafocéntrico” implica na
desconsideragdo de diferentes formas de “engajamento corporal com o mundo”, dai
resultando a reducdo das culturas agrafas a “uma pretensa oralidade”. Para o autor, a
dicotomia oralidade/escrita dai resultante € insuficiente para dar conta da complexidade

de tais culturas.

Entende o linguista que a desconsideracdo das mediagdes socio-historicas da
escrita torna-a instrumento de naturalizacdo da clivagem social, a partir de um
espelhamento entre os diferentes niveis de dominio da “norma culta” e a estrutura de
classes vigente. Aponta ainda a posi¢do privilegiada ocupada pelo “gé€nero retdrico-
discursivo do ensaio”, relacionada ao predominio de uma ideologia utilitaria, a partir da
qual o ensaio forjaria seus preceitos; a racionalidade, a clareza, a originalidade e a
economia assim preconizadas revelariam a vinculagao direta dessa modalidade de escrita
ao ethos do capitalismo, do humanismo protestante, do racionalismo e do evolucionismo,
testemunhando o quanto a escrita, longe de ser neutra, transpareceria suas fortes conexdes

com a ideologia dominante e o espirito do tempo.

O que mais me chama a atencao nas colocacdes de Menezes de Souza, corretas a
meu ver em seus demais aspectos, ¢ sua absoluta indisposi¢ao a conceder algum peso a
materialidade da escrita; como se esta fosse uma espécie de substancia infinitamente
ductil, capaz de moldar-se as demandas do tempo com toda a sua alma e todo o seu ser;
como se a escrita alfabética em nada diferisse fundamentalmente da escrita silabica ou
ideogramatica, posto que a cada uma delas tocaria apenas o doécil ajuste as condi¢des
sOcio-historicas; como se aquele que atribuisse a escrita algum impacto sobre a conjuntura
social, ou mesmo alguma eficicia especifica como ferramenta tecnolodgica, coubesse
indubitavelmente o oprobrio destinado aos que promovem a desigualdade, a injusti¢a e a

violéncia simbolica.

Nao me surpreenderiam comprovagdes de que culturas agrafas pudessem ser
capazes do mais elevado nivel de abstracao, mas isso ndo implica em desconsiderar a
escrita como um meio capaz de efetivamente favorecer o pensamento abstrato, pelo

reexame exaustivo dos enunciados que proporciona, o distanciamento, a possibilidade de
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apreensao do todo e de organizacdo para além das demarcagdes acUsticas (mnemonicas),
o manuseio do tempo, a capacidade de armazenamento (e portanto de transmissao,
interleitura e intertraducdo), a introspec¢do, a autonomia do texto em relacdo a sua
situacdo de producdo e reprodugdo. O argumento “moral” que procura desqualificar o
reconhecimento do efeito dos meios (sem duvida balizado pelas condigdes socio-
histéricas, mas nao redutiveis a estas) nos leva a desconsiderar nexos evidentes, como o
fato de que o desajeitado sistema numérico dos romanos circunscreveu sua matematica a
limites mais estreitos que a dos antigos babilonios; que a introdug¢do dos algarismos
hindu-arabicos no Ocidente foi decisiva para o Renascimento do século XII e o posterior
desenvolvimento da ciéncia moderna; ou de que a escrita fonética implicou na redugdo
do poder dos sacerdotes e ampliagdo do raio de agdo do estamento militar. De resto, um
olhar sobre as transformagdes dos textos gregos, desde os periodos homérico e cldssico
aos tempos de Platdo e Aristoteles, confirma a paulatina incorporag@o de caracteristicas
inerentes a tecnologia da escrita alfabética, que apontam para o incremento do
pensamento conceitual. A esse respeito convém um exame da obra A Revolucdo da

Escrita na Grécia e suas Consequéncias Culturais, de Eric Havelock (1994).

Havelock assinala que a fala ¢ um fato histérico-biologico; a aptiddo para
armazenar uma lingua seria produto da evolucdo, e estaria relacionada ao drastico
aumento da capacidade cerebral dos hominideos, em um periodo de menos de um milhdo
de anos. A fala teria surgido como uma resposta de nossa espécie as pressoes evolutivas,
e propicia “um suplemento ao coédigo genético, uma segunda forma de estoque
informativo”. Para Havelock, a fala orientaria a integragao entre os individuos da espécie,
sendo, portanto, ndo meramente informativa, mas “conativa”, conduzindo assim a um
repertorio de praticas comuns. A lingua seria o requisito de cada cultura, edificada sobre

as bases de uma memoria compartilhada.

Segundo o autor, a linguagem, por si mesma, ja seria um fator de conservacao de
modelos culturais. Entretanto, a medida que uma sociedade se torna mais complexa,
torna-se necessario langar mao de recursos que possam auxiliar a memoria na transmissao
da informagdo cultural considerada importante o bastante para exigir separacdo do
enunciado coloquial. O principal apoio a memoria seria fornecido pelo ritmo, referindo-
se aqui ndo apenas ao padrao métrico, mas ao conjunto de assonancias e aliteracdes, no

plano acustico, bem como aos paralelismos, antiteses e recorréncias ao nivel do
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significado. Esses pressupostos estariam na base das epopeias orais produzidas pelas
varias civiliza¢des, dentre elas os textos homéricos, a quem Havelock dedica especial

atencao.

Para o autor, as epopeias atribuidas a Homero sdo produto da tradi¢do oral, o que
seria comprovavel pela natureza dos recursos mnemonicos presentes em sua composi¢ao.
Através de movimentadas narrativas seriam transmitidos o ethos e os valores
fundamentais da sociedade da época. Entre os séculos IX e VI a.C. aperfeicoou-se um
sistema de instrug¢do, envolvendo danga, instrumentos musicais e técnicas de recitagao,
que permitiu a memorizacdo e ampliacdo de um acervo de composi¢des orais. Era por
meio de recitais publicos, reconhecidos em sua importancia social, que as epopeias da
Antiga Grécia se tornavam patrimonio comum. Esse era o quadro em vigéncia até o

advento da escrita alfabética e mesmo depois dela, como se vera.

Os primeiros registros escritos, encontrados nos deltas dos rios do Egito e da
Mesopotamia, no vale do Indo e em outras areas do Oriente Préximo, remontam a 3000
anos a.C. Tais amostras de escrita oscilavam entre a representagao logografica (em que a
cada palavra corresponde um signo especifico) e a silabica. Esta ultima, devido a suas
ambiguidades inerentes, tendia a fazer do texto uma espécie de parafrase da expressdo
oral, em funcdo de suas tendéncias a padronizagao sintatica e vocabular. As partes mais
antigas da Biblia foram preservadas em um silabario fenicio (sem vogais) abreviado. A

ambiguidade da escrita silabica seria uma das fontes de poder da casta sacerdotal.

A escrita alfabética é uma invengdo dos gregos, e remonta ao VIII século a.C. Foi
provavelmente desenvolvida por artifices e comerciantes, a partir da escrita sildbica dos
fenicios. A distingdo fundamental da tecnologia alfabética em relacio a outras
modalidades de escrita € tomar por base a analise do fendmeno sonoro, que permite o
reconhecimento da constituicdo da fala em unidades discretas, ao invés de restringir-se as
unidades empiricas do idioma (as silabas). E o alicerce fonético que permite que o
alfabeto capte de maneira fluente todas as formas de enunciado linguistico; se a escrita
silabica tende ao arquetipico em funcao de suas limitacdes, a alfabética ¢ capaz de
representar os meandros da expressao oral, trazendo a luz uma “dimensao mais vasta da
experiéncia humana encontrada na literatura grega, relacionada a superioridade dos

recursos técnicos de sua grafia”.
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Havelock ressalta que o advento da escrita fonética ndo implicou no pronto
declinio da expressao oral, ao contrario: a primeira tarefa da escrita foi a transcri¢ao do
acervo de obras da cultura oral, o que permitiu que essa producdo alcancasse a

posteridade.

De acordo com o autor, ¢ preciso considerar uma transi¢do que iria do inicio do
século VIII as ultimas décadas do V a.C., em que a escrita passaria de uma condicao
perito-letrada, isto ¢, de uma habilidade tateantemente exercida por raros especialistas, a
introdugdo sistematica da alfabetizacdo no nivel primario de ensino. Nesse periodo que,
partindo das transcricdes de Homero e Hesiodo, e passando pelos poetas liricos e por
Pindaro, estende-se até o drama ateniense, tem lugar uma tensiao dindmica entre oralidade
e escrita cuja percepcao Havelock considera ser crucial para o entendimento das obras

em questao:

Para colocé-lo em termos de técnica de composicdo, € tal o processo
que, nele, a linguagem tratada de forma acustica, segundo principios de
ressonancia, entra em competicdo com a linguagem tratada segundo
principios arquitetonicos. O que ocorreu veio a ser chamado de “uma
mudanga na correlacdo dos sentidos”. Depois de Platdo, a balanga
pendeu irreversivelmente em favor do segundo procedimento
(HAVELOCK, 1994, p.17).

Analisando o periodo de apogeu da tragédia grega, o autor aprofunda suas

reflexdes:

O drama ateniense, além de ser ritmico, obedece a regras associativas e
de predigdo, proprias da composicdo oral; compde-se com base no
principio do eco e se concebe como uma apresentagcdo a ser ouvida,
vista ¢ memorizada, mas ndo lida. (...) Todavia, ¢ muito claro que
também emprega a arquitetura da composic¢ao, que s6 o olho de um
escritor podia prover. Representa uma arte intermedidria, que retém
energias especificas, latentes na encantagdo oral, embora as
submetendo ao controle reflexivo de um intelectualismo nascente
(HAVELOCK, 1994, p.184).

Para Havelock, a tensdo entre a oralidade e a escrita ¢ também a forca por tras de
sua poténcia estética e das caracteristicas singulares de expressdo das obras do periodo.
Essa mesma tensdo se revelara adiante de fundamental importancia no exame da produgao

musical da MPB.
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Ressalta, no texto de Havelock, a auséncia de qualquer trago de desqualificacdo
da producgao oral, ao contrario: basta nesse sentido considerar a qualidade dos textos que
o autor remete ao ambito da oralidade, e que literariamente nada devem (para dizer o
minimo) a producdo artistica de €pocas posteriores. Esse olhar de Havelock sobre a
producdo iletrada é reveladora do quanto sdo infundados os receios frequentemente
subentendidos das posicdes assumidas por autores pds-modernos, de que intengdes
hierarquizantes estejam sempre por tras do esforco reflexivo de estabelecer distingdes. Na
verdade, ¢ precisamente por se constituirem em codigos diversos que oralidade e escrita

ndo podem ser posicionadas em uma série hierarquica comum.

De maneira analoga, atribuir tal ou qual eficidcia ou funcionalidade a um
determinado meio ou ferramenta nao implica em desqualificacdo daquele que nao detém
seu uso; ja de inicio porque o resultado alcancado deve-se ao meio empregado, € ndo a
alguma espécie de superioridade congénita de seu usuario; também porque, a priori, nada
impede que se alcancem, com o uso de outros meios, resultados semelhantes; e ainda,
sejam quais forem os efeitos, previstos ou imprevistos, obtidos pelo uso de determinado
meio, tais efeitos s6 podem ser devidamente avaliados a partir do exame das tramas
especificas de um determinado tecido s6cio-historico, em que cada aspecto da trama ¢
significado pela estrutura, mas também impacta na sua conformacao (a ndo ser que, em
nosso caso, se queira deveras considerar a lingua e os meios de que se vale como

realidades derivadas, superestruturais, sem materialidade propria).

Imaterialismos a parte, a tensdo dindmica entre oralidade e escrita, destacada por
Havelock, permanece um topico destacado entre as presentes preocupagdes de linguistas
contemporaneos, como Roxane Rojo, que se empenha em desemaranhar as relagdes entre
a fala, a escrita e o escrito (a materialidade grafica). Para a autora, s6 com o advento da
imprensa a escrita obtém plena autonomia em relagio ao discurso oral. E o momento em
que a escrita transcende definitivamente seu aspecto de transcri¢ao. Isto se daria, no plano
discursivo e enunciativo, conforme Barthes e Marty, a partir dos desdobramentos das

especificidades materiais da propria escrita:

A comunica¢do escrita € uma comunicagdo sem situacdo, in absentia,
funcionando segundo a modalidade da disjun¢do temporal e espacial.
(...) E uma situagdo que valoriza as consequéncias da comunicagio
disjuntiva, define o escrito como dispositivo. (...) Nesse sentido, poder-
se-ia dizer que o texto escrito se baseia mais na sua autotextualidade
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que no seu contexto, ou seja, que o principio fundador da sua
organizacdo se encontra na estrutura interna dos seus significantes, ¢
que, pelo contrario, o discurso oral se organiza em parte segundo a
situacdo que evolui (BARTHES; MARTY, 1987, p. 49).

Vale a pena acompanhar as reflexdes que Rojo produz a partir dessas colocagoes,
as duas extensas citagcdes sendo importantes por favorecerem, através dos instrumentos

conceituais da linguistica, uma compreensao mais precisa de nossa problematica:

Para esses autores, portanto, o trago diferencial entre a palavra falada e
a escrita encontra-se na relacao que o sujeito enunciador estabelece com
os parametros da situagdo social ¢ material de producdo enunciativa
(lugar de enunciagao, interlocutores, temas, finalidade da enunciagao).
O que caracterizaria a palavra falada seria uma relagdo de implica¢do
do locutor na situagdo de producdo e de comjuncdo de mundos de
referéncia entre o mundo de referéncia da situagdo ela mesma e o do
texto ou discurso produzido. Ao contrario, na enunciagdo escrita, o
locutor assumiria uma condigdo de autonomia em relagdo a situagado de
producdo e o mundo de referéncia desta tltima e o do texto ou discurso
se encontraria numa relagao de disjuncdo (ROJO, 2008, p. 55).

A autora aponta que tanto a oralidade quanto a escrita deveriam ser consideradas
como plurais, isto é, capazes de abrigar um conjunto de praticas diferenciadas em suas
estruturas sintaticas e textuais; refere-se por isso ndo a “oral”, mas a “orais”; ndo a
“escrito”, mas a “escritos”. Para Rojo, conforme a situacdo de enunciacdo, e em funcao
do desenvolvimento de situagdes cada vez mais complexas de producgao e circulacao dos
discursos e de novas esferas de comunicacdo social (escola, universidade, imprensa,
midias eletronicas), tais categorias frequentemente se interpenetram e se implicam,
Torna-se usual a presenca de caracteristicas da escrita em situagdes de fala (como em um
coloquio académico, por exemplo), assim como o comparecimento, na escrita, de
elementos coloquiais, informais, vocativos e déiticos Em razdo disso a autora sustenta
que as distin¢des entre a oralidade e a escrita devem ser pensadas “discursivamente € nao
mais na simplicidade de suas materialidades basicas (som e grafia)” (ROJO, 2008, p. 59,
grifos da autora).

Ainda trazendo olhares recentes da linguistica sobre o tema em questdo, gostaria

de destacar as contribui¢des de Leda Tfouni, sobretudo em torno do conceito de autoria.

Evocando Certeau, Tfouni comeca por salientar o significado que as praticas orais
assumem em uma sociedade que tende a articular sua estrutura hierdrquica com o dominio

da escrita:
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Trazer a questdo da legitimacdo das praticas letradas para a mesa de
discussao implica considerar também o lado da perda, no sentido de que
incorporaremos a pesquisa aquilo que Certeau menciona como uma
‘outra coisa’, que ¢ calada, recalcada, melhor dizendo, mas que, no
entanto, retoma, °(...)escapando & dominagd0 de uma economia
sociocultural, a organizacao de uma razao, a escolarizagdo obrigatoria,
ao poder de uma elite e, enfim, ao controle da consciéncia esclarecida®
(TFOUNTI, 2008, p. 80).

Tal posicao serd retomada nesta tese mais adiante, quando discutiremos a musica

popular a partir do pensamento de Adorno.

Tfouni destaca a existéncia de praticas letradas que permeiam as relagdes sociais,
de tal forma que mesmo aquele que ndo 1¢€ ndo pode ser considerado iletrado, posto que a
inser¢do em uma sociedade letrada j& implica em ocupar-se de tais praticas. Por outro
lado, a alfabetizacdo e mesmo o contato sistemdtico com a linguagem escrita nio
garantem uma alta condi¢ao de letramento, no sentido da capacidade de promover coesao
e coeréneia textual. E a partir de tais constatagdes que a autora langa mio do conceito de

autoria.

Para Tfouni, autor ¢ “aquele que trai em seu texto a luta com as palavras”, com
isto apontando a conduta de quem, diante da inevitavel equivocidade da lingua, demonstra
retroagir sobre seu texto (oral ou escrito), de forma a minorar, o quanto possivel, a
dispersdo dos sentidos (que entretanto sempre se faz presente). E nesse conflito que a
linguagem se revela ndo como um abrigo, mas como “uma ferida aberta que se inscreve
entre as palavras e os objetos. Quando hé autoria perde-se a ilusdo de que a linguagem ¢
transparente, a ilusdo de que ela dé acesso as coisas do mundo, de que ela se faz esquecer”
(2008, p.88).

Se em certas modalidades de texto, como o cientifico, os recursos retodricos sdo
mobilizados a fim de evitar a deriva, na producdo estética o cardter equivoco da
linguagem ¢ frequentemente ressaltado, revelando a um sé tempo o limite da palavra e
sua poténcia de significar o que estd além de si.

O conceito de autoria permite qualificar, em sua eficicia discursiva, tanto as

expressoes orais quanto as escritas, evitando que se julgue uma pelos critérios da outra.

2 A citagdo de Certeau encontra-se em “A Invencio do Cotidiano 1. Artes de fazer” (1999, p.252).
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Naturalmente as estratégias e o repertorio de recursos disponiveis para o enfrentamento
da deriva irdo variar conforme a modalidade de expressao.

Até aqui procurei sustentar a importancia de se reconhecer a materialidade da
escrita, com as possibilidades que suscita e os limites que impde, bem como sua
interferéncia no tecido social, que certamente a absorve em seus meandros mas,
entretanto, ndo a circunscreve; que o reconhecimento dessa materialidade nao implica em
menosprezar (sabe-se 14 em razdo de quais projetos escusos), “o carater socio-historico
de toda a atividade de uso da escrita, bem como dos saberes, valores e institui¢des que a
sustentam”, assim como “a dimensdo processual de toda escrita quando apreendida no
contexto multiplo e variado das praticas de comunicagao social em sentido amplo”, como
receia Signorini (2008, p.125), ao contrario: acolher a escrita em sua concretude, como
tém acontecido em outros casos de concessdes feitas ao real, ha de contribuir para uma
compreensdo mais apurada dos fendmenos sociais a ela referentes; quanto ao argumento
“moral”, ou seja, a suspei¢do que paira sobre os que julgam discernir na tangibilidade da
escrita algumas das consequéncias de seu uso (relacionaveis ao novo arranjo espago-
temporal que propicia), devo dizer, sem intencdo de acirrar a dimensao retorica do debate,
que me preocupa o possivel viés ideologico (na melhor das hipoteses, disciplinar) que
leva um grande nimero de pesquisadores a desconsiderar dados que me parecem

flagrantes.

kksk

Passo agora ao exame do bindmio oralidade/escrita no ambito musical,
introduzindo o assunto com algumas breves notas histdricas.

As civilizagdes chinesa, arabe e hindu atingiram um alto grau de sofisticacao
tedrica em torno de suas praticas musicais. Entretanto, e até pela natureza de tais praticas,
a notag@o musical ndo foi desenvolvida, restringindo-se a umas poucas e vagas indicagdes
que serviam de suporte a memoria. Os gregos parecem ter sentido a necessidade de um
registro mais preciso, obtido a partir do uso de sinais relativos a padrdes métricos e da
associac¢ao entre sons e letras. Entretanto, os fragmentos de escrita musical grega que nos
chegaram ndo permitem reconhecer nela uma acurdcia remotamente comparavel aos
desenvolvimentos posteriores dessa modalidade de escrita. Embora a teoria musical grega
tenha se mantido viva no Ocidente através de uma cadeia continua de exegetas e

compiladores (sofrendo naturalmente algumas deturpacdes involuntarias e confusdes
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terminologicas), a escrita musical ¢ pratica inexistente nos primeiros séculos da
cristandade. Os primeiros esbogos de notagdo preservados sao da segunda metade do
século IX, e consistem em adaptagdes de sinais de acentuacdo da linguagem,
denominados neumas, cuja invencdo ¢ atribuida a Aristéfanes de Bizancio. Roland de

Candé¢ considera que:

Primitivamente, o sistema nao é mais que um lembrete, que supde o
conhecimento prévio da melodia sugerida. Indecifraveis diretamente,
os neumas alinhados s6 podem ajudar-nos a cruzar hipoteses. Mas, no
inicio do século X, em razdo de um curioso sentimento de analogia entre
sensacOes visuais e auditivas, imagina-se colocar os signos em alturas
diferentes, conforme correspondam a sons mais ou menos agudos.
Obtém-se, assim, uma guirlanda de neumas, cujo movimento geral pode
evocar a ‘curva’ da linha meldédica (CANDE, 2001, p. 206).

O incremento seguinte ¢ a ado¢do de uma linha que serve de referéncia para o
posicionamento dos neumas, depois acrescida de outras, de modo que, ja no fim do século
XI, a pauta de quatro linhas pode ser considerada padrdo (o atual conjunto de cinco linhas
generalizou-se a partir do século XIV). Outra aquisi¢do importante foi o uso de letras que,
postadas no inicio da pauta, estabelecem uma altura que serve de referéncia para as
demais. A estilizagdo dessas letras deu origem as claves musicais, que permanecem em
uso até os dias de hoje.

Esse processo de aprimoramento da escrita esteve ligado de maneira praticamente
exclusiva ao repertdrio eclesial, isto ¢, a um conjunto de cantos destinados ao culto e,
portanto, alvo de estritas prescri¢des doutrinarias. A imposi¢ao de uma ortodoxia, para
além das questdes da f€, refor¢a o poder papal, que desde a queda de Roma constituia-se
na maior autoridade politica do ocidente. A reforma da musica na Igreja promovida por
Gregorio I, que teve por fim a normatizagdo de suas praticas, deve ser compreendida
também nesse sentido, assim como os esforcos empreendidos por Carlos Magno dois
séculos depois no sentido da imposi¢do de um repertério candnico que imaginava
erroneamente corresponder aos preceitos de Gregério, e que dali em diante ficou
conhecido como canto gregoriano.

O desenvolvimento da polifonia, isto ¢, a articulacdo de duas ou mais linhas
melodicas (ou eventos sonoros) relativamente independentes, merece um exame mais
detido por sua importancia basilar na génese de uma tradicio musical escrita. E preciso
frisar que praticas polifonicas ocorrem também no ambito da oralidade, como na

heterofonia cultivada pelos arabes, em paralelismos vocais encontrados no leste europeu
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e na Gra-Bretanha, na ressonincia das notas de instrumentos pentatonicos, como na
China, e no uso de longas notas pedais sobre as quais se tecem melodias, como nos ragas
indianos. Em todos esses casos pode-se apontar um grau relativamente baixo de
independéncia entre as vozes®. H4 também casos como o dos Cariri-Xoco, que utilizam
paralelismos e coros alternados (eventualmente superpostos), pontuados por gritos,
assobios e imitacoes de animais, além do classico exemplo dos pigmeus Aka,
reconhecidos pela riqueza e variedade de suas texturas polifonicas (em ambos os
exemplos os extratos sonoros se caracterizam pelo elevado grau de recorréncia). Sem
prejuizo da inegavel riqueza das praticas polifonicas de tradi¢do oral, € certo que a escrita,
ao criar para a musica uma contrafagao visivel, tornando-a por assim dizer espacialmente
organizavel, propiciou as bases do desenvolvimento polifénico sistematico que ¢ o
fundamento técnico da musica erudita do ocidente.

As primeiras indicagdes de canto ndo monddico nessa tradicdo remontam ao
século IX. O Musica Enchiriadis, tratado de autoria incerta, j4 indica a presenca de
movimentos melodicos independentes entre duas vozes, sendo uma das quais sempre um
canto ja conhecido, pertencente ao repertorio gregoriano. A independéncia ritmica,
entretanto, s6 se verificaria no século XII, através do procedimento de estender a duragao
das notas do cantus firmus?, tecendo sobre cada uma delas longos melismas. O ritmo
permaneceria pouco elaborado até o século seguinte, quando os compositores da Escola
de Notre-Dame introduziriam o uso de padrdes ritmicos, procedimento que desafiou os
limites da notacdo ritmica, de maneira que, ao longo da segunda metade do século XIII,
teria lugar a elaboragdo de uma notagdo calcada na divisdo proporcional dos valores das
notas. A Escola de Notre-Dame devemos ainda o aumento do numero de vozes ¢ a
extensdo das formulas ritmicas também ao cantus firmus, estabelecendo uma
equivaléncia ritmica entre as vozes.

Embora alguns acréscimos e aprimoramentos importantes aparegam nos séculos
seguintes, em principios do XIV ja estdo estabelecidas as bases sobre as quais a escrita
serd exercida até o século XX e mesmo além. Com a evolugdo da polifonia as vozes
adquirirao uma independéncia cada vez maior (sem que se descure de sua vinculagdo com

as demais). Ao longo do tempo se dara maior aten¢do a dimensdo vertical das vozes, isto

3 Cada extrato melddico independente é denominado voz, mesmo que seja executado por um
instrumento.

4 A linha melédica que serve de ponto de partida para a elaborag¢io do contraponto. A época,
trata-se sempre de um canto do repertorio candnico.
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¢, sua superposicao simultanea; tal atengdo levara a pratica da harmonia, que consiste no
entrelacamento de conjuntos de notas (acordes) entre si, levando a uma progressiva
sofisticacdo do discurso musical que, ao lado do incremento das técnicas de
desenvolvimento motivico, serdo decisivas na caracterizagdo da musica erudita do
ocidente até a dissolugdo do sistema tonal® no século XX, a partir da qual a pratica musical
se estilhaga em movimentos e contramovimentos que, seja no campo da técnica ou das
concepgoes teoricas, ampliam as possibilidades da produgao erudita ao mesmo tempo em
que seu impacto social se vé cada vez mais reduzido.

Tanto a escrita alfabética quanto a escrita musical alcangaram, de inicio ao menos,
recortes muito especificos da producao oral. Segundo Havelock, a primeira destinag¢do da
escrita foi o registro dos contetdos que a tradigdo havia considerado suficientemente
importantes para que fossem vertidos em forma poética, de maneira a garantir seu
armazenamento e transmissao. Tratava-se assim da documentagao de “um enclave erigido
no seio do coloquial de uma cultura nao letrada”. No caso da escrita musical, como ja
mencionado, o repertorio inicialmente abrangido era apenas aquele associado ao culto e
as manifestagdes da fé°. Lembro que, a época, a Igreja praticamente detinha o monopélio
da escrita e dos escritos, bem como os meios, ainda que precarios, para sua circulacao e
preservagdo. Uma comparacdo mais detida, a meu ver, indica que os vinculos do acervo
contemplado pela escrita alfabética com os meios usuais de expressao oral sao maiores
que os observaveis no caso da escrita musical. Mais do que isso: a propria producao
musical escrita estd mais distante das tradi¢cdes orais do que sua congénere alfabética.
Embora Barthes duvide de que o texto escrito possa ser remetido ao ambito da oralidade,
dado desenrolar-se a partir de caracteristicas que lhe sdo proprias, € certo que se trata de
uma posicao relativa; a escrita remete, como a fala, a um dado sistema fonético, e depende
igualmente da aptiddo humana geneticamente codificada para recordar uma lingua. As
alteracdes vocabulares e sintaticas decorrentes da escrita sdo transformagdes do material
oral, e resultam incompreensiveis se elidimos essa filiagdo. No caso da musica, € claro
que os signos escritos se referem a um espectro de frequéncias e duragdes também
empregadas pela tradi¢ao oral. Mas, a medida que a escrita ultrapassa a condi¢ao de mera

transcri¢do, abre possibilidades que, em termos comparativos, a oralidade s6 expressa in

5 Sistema tonal: ao longo da histéria musical vdo sendo selecionados os elementos mais
dindmicos encontrados nos modos herdados dos antigos gregos.
® E certo que melodias profanas também foram grafadas, usualmente pelos proprios religiosos.
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nuce’. E o caso da polifonia, que abordamos acima. A fala e a musica partilham a
circunstancia de se projetarem no tempo; entretanto, para a musica, o tempo ¢ 0 sopro ¢
a tematica, a fonte e a substancia sobre a qual exerce sua agdo. A escrita oferece o recurso
magico de deter o decurso do tempo, de manter o som pendendo a um atimo da
completude e da dissolugdo, de aprisiona-lo em um artefato de modo a torna-lo visivel e
manipulavel. E assim que a voz de um companheiro se transforma em uma sucessdo de
linhas e pontos e, por um momento que esquegamos sua origem, somos capazes de buscar
para essas linhas e pontos configuragdes que, em seguida, remodelardo as praticas das
quais se originaram.

Segurando a respiragdo do tempo, somos capazes de mergulhar em suas filigranas,
assim como a escrita alfabética esmitica a composi¢ao fonética de cada palavra. Isso
permite que se manejem os aspectos até entdo inarticulados dos eventos sonoros, que € o
que vai permitir a convivéncia entre si € com o todo de vozes cada vez mais
independentes, a partir da constru¢do de uma sintaxe capaz de, a partir do reconhecimento
de distintas modalidades de superposi¢cdo sonora, dispd-las no percurso discursivo de
forma a promover coeréncia e sentido.

O alcance dos sortilégios conjurados pela escrita musical pode ser ilustrado pelo
canone, forma musical onde uma mesma melodia ¢ entoada por varias vozes, mas nao
simultaneamente, pois ha uma defasagem entre as entradas de cada uma das vozes. E
como se um mesmo acontecimento pudesse desdobrar-se em idénticas sequéncias
temporais, que, apenas quando defasadas e sobrepostas, revelam seu sentido estrutural.
Ainda mais longe pode nos conduzir o manuseio do tempo que a escrita musical permite.
Tornou-se procedimento comum na técnica contrapontistica a inversao dos intervalos de
um motivo ou linha melddica, bem como a sua retrogradagao, isto €, sua execugdo em
ordem inversa, do fim para o inicio, com o objetivo de obter variedade sem comprometer
a coeréncia do discurso, tendo sido por essa mesma razao utilizados por Schoenberg na
expansdo da série dodecafdnica, séculos depois. Podemos observar tais procedimentos
em um rondo do século XIV, de Guillaume de Machaut, onde uma das vozes imita a outra

por movimento retrogrado, enquanto o contratenor retrograda a si mesmo:

7O inverso também ¢é verdadeiro.
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Fica claro que tais modalidades de manipulacdo motivica, de decisiva
importancia no desenvolvimento da musica ocidental, sdo indiscutivelmente derivadas da
pratica composicional letrada. Sobre as bases materiais da escrita, das possibilidades que
suscita e limites que impde, constroi-se uma tradi¢do que pouco remete a tradi¢ao oral.
Se o posterior advento da homofonia de certa forma retoma o cantar monddico, isto se da
a partir da mesma estruturacdo harmonica que propiciara desdobramentos formais de
ordem muito diversa dos observados nas praticas orais®. Apés a dissolugio do tonalismo
e o advento da produgdo atonal (ou pantonal, como alguns preferem), a tradi¢do escrita
rompe seu mais importante vinculo com a oralidade, tonal no sentido amplo do termo.
Com a elaboracao do dodecafonismo e, posteriormente, do serialismo integral, a escrita
musical atinge uma espécie de apoteose, eliminando vestigios de outros registros,
concentrando a produgdo de sentido na estrutura interna de seus significantes e
configurando toda a obra em fung¢do da materialidade de seus procedimentos.

Sublinho novamente que ndo tenho a inten¢do de considerar as transformacoes
técnicas e estilisticas ocorridas na musica ocidental como meras decorréncias da

materialidade da escrita. Embora o foco desta tese exija um exame detido desses nexos,

8 E certo entretanto que ha movimentos conscientes de aproximacio com a sensibilidade oral,
como os lieder romanticos ilustram.



41

que me parecem curiosamente silenciados, uma compreensdo das praticas que envolvem
as complexas relagdes entre a oralidade e a escrita requer um estudo mais completo da
tessitura socio-histérica, notadamente quanto aos mecanismos que produzem e perpetuam
desigualdades estruturais. E certo que se trata de uma afirmagdo 6bvia, tanto quanto
deveria ser a da necessidade da considera¢dao do impacto dos meios na compreensao dos
fendomenos sociais. De fato, algumas das caracteristicas do pensamento moderno, como
objetividade, ndo envolvimento, especializa¢do dos sentidos e logica linear me parecem
suscitaveis pela materialidade da escrita, o que ndo quer dizer que esta seja sua causa
exclusiva; sobretudo entendo que ndo deveria ser necessario para o desvendamento dos
sentidos que a sociedade atribui a tais caracteristicas (articuladas sem duvida com
mecanismos de dominagdo e exclusdo) negar as injungdes da realidade material,
tecnologica inclusive.

Se de certa forma contemplamos até aqui a poténcia da escrita musical, sua
capacidade de abrir para a musica novas perspectivas, hd que se considerar também seus
aspectos restritivos — ou, antes, os limites estabelecidos pelas proprias especificidades do
meio.

O texto musical pode de certa forma ser comparado com o texto para teatro: pode
ser apenas lido, recitado/tocado em particular ou objeto de uma montagem/performance
publica. O decisivo, segundo me parece, ¢ a forma de producao do texto; as recitagdes
publicas das epopeias de Homero partiam também de material prévio, mas cingido ao
ambito da oralidade; o drama ateniense caracterizar-se-ia pelo convivio de elementos das
praticas orais e escritas, “arte intermedidria” como diria Havelock; e a audi¢do de uma
sinfonia de Haydn pde-nos em contato direto com estruturas formais somente
mobilizaveis através dos recursos da escrita musical. Como toda escrita implica em
ambiguidades residuais, abre espago para que tradigdes orais informem a situagdo de
performance, o que nao impede que discursivamente a modalidade escrita prevaleca.

A uma mirada ampla, o que em primeiro lugar a escrita musical elide ¢ o corpo.
Comunicagdao “sem situacao”, “in absentia”, “disjuntiva”, “autotextual”, conforme
apontam Barthes e Marty, que contrasta com a implicacdo material e corporal do sujeito
enunciador em situagdo de fala, a escrita situa o autor a distdncia, e torna o texto
impermeavel ao contato, a interagdo. A escrita suprime a circunstancia, o influxo do

momento, recorta o vivido de modo que nele so caiba aquilo que se pode ler. Ao longo
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do tempo, tende a organizar os ambientes de performance a sua imagem e semelhanca.

Do que com isso nos privamos nos da ideia Kress:

Maneiras diferentes de construir o significado envolvem formas
diferentes de engajamento corporal com o mundo — isto ¢, ndo apenas
através da visdo, como ocorre na escrita, ou através da audi¢do, como
ocorre com a fala, mas também por intermédio do tato, do olfato, do
gosto, da sensagdo. Se concordamos que a fala e a escrita levam a
formas caracteristicas de organizacdo do pensamento, entdo devemos
pelo menos nos perguntar se o tato, o gosto, o olfato e a sensacdo
também conduzem a maneiras especificas de pensar. Nos processos
reflexivos, consciente ou inconscientemente, as informacdes dos
sentidos se interpenetram. Essa capacidade, aliada ao dado da
sinestesia, sdo essenciais para que os seres humanos compreendam o
mundo (KRESS, 1997, p. xvii).

Nao apenas o corpo do autor ¢ marcado pela auséncia, mas o proprio corpo do
som ¢ ajustado de forma a moldar-se a sua representacdo. E possivelmente a maior
coercdo a que foi submetido esta relacionada a questao do temperamento.

Cada frequéncia emitida gera uma série de frequéncias de menor intensidade, a
intervalos fixos uma das outras. Esse dado da realidade fisica permeia a pratica musical
em todos os aspectos, desde as possibilidades de emissdo sonora at¢ o ambito das
distingdes perceptivas. As praticas orais usualmente estabelecem um tUnico som de
referéncia, a partir do qual os demais sons se significam. Em caso de modulacao, isto &,
da adogao de outro som de referéncia na mesma situacao de performance, as distancias
entre os sons da escala sofrem modificacdes, alterando seu carater. As diferencas entre os
intervalos assim ocasionadas dariam azo a uma extensa literatura que, desde a antiguidade
até o século XVIII, se ocupou do carater de cada tonalidade e dos afetos que suscitariam
e que, sem o reconhecimento do contexto acustico, nos pareceria meramente delirante.
Os temperamentos sao métodos que procuram equalizar as distingdes entre tonalidades.
A medida que, como parte das possibilidades desencadeadas pela escrita, a linguagem
harmoénica se desenvolve, os processos modulatorios tornam-se cada vez mais
importantes na conformacdo da estrutura musical, o que, somado a ascensdo dos
instrumentos de afinagdo fixa (teclados, sobretudo), torna a questao do temperamento
cada vez mais aguda. Dentre as solucdes propostas a €poca (segunda metade do século
XVII), veio a prevalecer a ideia da divisdo da oitava em doze semitons rigorosamente

iguais. Esse método efetivamente iguala todas as tonalidades, facilitando a modulacdo e
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equalizando a execucao de pegas em tons distintos sem necessidade de mudar a afinagao.

Mas traz também desvantagens, como assinala Candé¢:

As escalas sdo determinadas por séries aritméticas ndo harmonicas,
fruto de um calculo tedrico sem fundamento fisico ou fisioldgico. Todos
os intervalos s3o impuros, salvo a oitava. Na percepcdo desses
intervalos, um mecanismo inconsciente de feedback nos permite
assimila-los aos patterns da escala natural; mas esse mecanismo
consome energia cerebral, em detrimento da atividade emocional. Além
do mais, os acordes sdo desnaturados, em particular o acorde perfeito
com sua terca corrompida; e as consonancias perdem seu carater
especifico, dado o aparecimento de batimentos entre harmonicos
comuns cujo unissono é imperfeito (CANDE, 2001, p. 521).

O que dai se depreende ¢ que a realidade fisica do som corresponde um estimulo
perceptivo que nao se pode de todo elidir, implicando os esfor¢os nesse sentido em perda
de expressividade, como pode ser observado na comparagao dos instrumentos de arco
com os de teclas, em razdo da utilizacdo, pelos primeiros, da variedade dos intervalos
naturais. Perda também de variedade, posto que a modulagdo ja ndo altera o carater da
escala, apenas a reproduz a partir de uma nova referéncia.

Diante de alternativas capazes de favorecer a modulagdo, mantendo, entretanto,
as diferengas entre os tons e a proximidade com a série harmdnica, por qual razao
privilegiou-se o temperamento igual? A meu ver a resposta passa pela questdo da escrita
que tende, ao longo do tempo, a expulsar de suas praticas os aspectos sonoros que nao
contempla. A escolha recaiu sobre o sistema que melhor correspondia a representacdo
grafica da escala, incapaz de exprimir as distingdes caracteristicas dos intervalos naturais.
Com essa drastica intervengdo na corporeidade mesma do som, em sua incontornavel
natureza fisica, a escrita musical preparou as bases para uma evolugdo radicalmente
alicercada em sua propria materialidade, com suas poténcias e limites, mais e mais
impermeavel aos influxos das tradigdes orais, inclusive aquelas acalentadas em seu
proprio seio.

Uma outra dimensao sonora sacrificada as demandas da escrita ¢ o ruido. Refiro-
me aqui ndo apenas a uma selecdo de timbres que privilegie os sons que apresentem
relagdes menos conflitantes entre seus componentes, mas a um processo de depuragao
que se dirige mesmo aos sons usualmente classificaveis como “musicais”, no sentido de
purifica-los de suas marcas individuais, ndo generalizaveis, corporais, portanto. Esse

movimento de depuracdo salta aos ouvidos quando comparamos as performances de
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musica antiga orientadas segundo os critérios fixados pela Abadia de Solesmes no século
XIX para a interpretagdo do canto gregoriano, mais tarde corroborados pela Oxbridge
School e estendidos para a execugdo da musica antiga em geral, com aquelas realizadas
pelo Ensamble Organum sobre o mesmo repertdrio. No primeiro caso € como se 0 som
fosse a tradugdo do signo visual, e ndo o inverso: uniforme, homogéneo, estavel, vozes
perfeitamente concilidveis e submetidas a uma intencao expressiva unica. J4 no segundo
ressaltam a afinacao nao temperada e labil, o ritmo ndo mensurado, a individualidade das
vozes, um ativo e complexo sistema de ornamentagdo e a impostagdo nao convencional
da voz, um conjunto de aspectos que passo agora a examinar brevemente.

O desenvolvimento do ritmo mensurado, baseado no pulso, na divisao
proporcional das duragdes e nos padrdes fixos de acentuacao representados pela barra de
compasso, € um dos constrangimentos mais severos que a escrita impds a pratica musical.

Schoenberg considera que,

Como a grafia estd sempre aquém da praxis sonora (ndo apenas na
melodica, mas sobretudo no que diz respeito ao ritmo, onde a constri¢ao
das barras de compasso permite apenas uma notacao aproximada da
imagem sonora), ¢ natural que esta notagdo resulte imperfeita se a
comparamos com a fantasia musical. Mas ¢ admissivel se a
consideramos como uma de tantas simplificagdes que o espirito
humano tem de idear para poder dominar o material (1997, p. 49,
tradugdo nossa a partir da edigao espanhola).

Segundo McLuhan, o homem tribal ndo concebia o tempo como um meio
homogéneo, ao longo do qual assinalariamos os acontecimentos; cada evento criaria seu
proprio tempo, por assim dizer. A fragmenta¢ao do tempo em unidades uniformes estaria
conectada ao advento da escrita alfabética e ao avanco da razdo instrumental. Para
Havelock, o vinculo que a musica escrita revela com o cerne da cultura do ocidente,
expresso exemplarmente em sua concepcdo de tempo, ndo se daria em carater

superestrutural, mas fundacional:

Cabe conceber o dominio da técnica de escrita e leitura — a competéncia
“letrada”, por assim dizer — tanto no campo linguistico quanto em
termos numéricos € musicais, como uma tripla fundagdo da cultura
ocidental, edificada com base em trés tecnologias, cada uma das quais
se destina a acionar operagdes mentais com rapidez automatica, usando
o senso do reconhecimento visual (HAVELOCK, 1994, p. 350).
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De todo modo, por séculos o ritmo permaneceu como o aspecto menos florescente
da tradicao escrita. Apenas no século XX foram formuladas estratégias capazes de superar
sua relativa atrofia.

A questdo da ornamentagdo ¢ mais importante do que pode parecer a um primeiro
olhar. Marca da oralidade, fez-se presente na musica escrita até dois séculos atrés, quando
a notacdo se tornou tao opressiva € minuciosa a ponto de bani-la. Representa o
envolvimento pessoal do executante e exprime sua compreensao da obra. Segundo Marcel
Péres, diretor do Ensamble Organum, a ornamentagao € a “energia” da nota. Uma energia
que de certo modo atualiza a obra para o momento unico da performance, e confere um
corpo, uma individualidade, as vozes dos intérpretes que, ndo sendo por isso, correm o
risco de se verem reduzidas a uma condigdo abstrata. Nao por acaso o Ensamble Organum
ancora a performance na materialidade do rito, através das roupas litargicas, da luz de
velas, do ambiente eclesial, e sobretudo do engajamento dos cantores com os requisitos
da celebracao.

Diretamente ligada a ornamentagao estd o aspecto da emissao vocal, da voz que
se permite mostrar com todas as arestas, particularidades, estratégias expressivas e
cultivadas asperezas. Barthes nos fala do “grao da voz”, ou seja, da rugosidade ou
estriamento que situa a voz no ambito da histéria, da cultura, da expressao individual, do
corpo enfim. O “grao da voz” remete a obra a presenga fisica dos intérpretes que a estao
performando. O papel expressivo do som “inculto” pode ser celebrado inclusive no

contexto da moderna MPB:

No album Clube da Esquina ainda encontramos uma ‘promiscuidade’
musical que faz com que todos os musicos envolvidos na gravagiao nao
toquem apenas o seu instrumento de especialidade, mas sim outros
instrumentos que ndo os que mais dominam. Isso faz com que a
sonoridade seja diferenciada por um aspecto sonoro que hoje é chamado
de etnomusica. O que antes era tratado como um som rispido, tosco,
sujo, hoje ¢é privilegiado pela originalidade de ser um som diverso, de
dificil reprodugdo. (PINTO, 2010, p. 23).

A aversdo crescente a expressao do particular, do local, do tradicional,
contraditada no periodo romantico, mas cabalmente substanciada em seguida com o
advento da atonalidade e do serialismo, ¢ um aspecto central do ethos da pratica musical
escrita. Um dado fundamental para essa conformagao ¢ o de ter a grafia musical logo se

tornado uma espécie de lingua franca, em torno da qual se articulou uma comunidade
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internacional de compositores. A intertextualidade assim cultivada neutralizou o impacto
das diferencgas nacionais como, de resto, o proprio medium ja se encarregava de fazer.
Conectada ja na origem a um repertério restritivo, despido, por razdes doutrinarias, de
tragcos importantes da oralidade, a musica escrita ndo se constitui como continuidade,
desdobramento ou evolucdo da tradicao oral, mas, sob varios aspectos, chega mesmo a
ser a sua negacao.

Uma vez que as modalidades musicais de expressao oral e escrita ndo compoem
um mesmo espectro, sendo suas relagdes mais caracterizadas pela ruptura que pela
contiguidade, considero equivocas tanto as reflexdes que observam as distin¢des entre as
duas praticas com olhar hierarquizante, quanto as que consideram tais distingdes
inconsistentes, meras construcdes culturais, expressoes superestruturais das disputas de
poder, onde o jogo seria efetivamente jogado. A meu ver faz falta a ambas as abordagens
um melhor discernimento da materialidade dos processos em questdo, o que acaba por
conferir a suas posi¢des uma insustentavel leveza.

Sobretudo importa dizer que as possibilidades expressivas das tradigdes oral e
escrita ndo sao redutiveis uma a outra, e €, portanto, por meio da diferenga que uma e
outra se legitimam.

Concluo este capitulo com uma breve nota terminologica que, me parece, serd
mais bem compreendida em razao do que foi considerado até aqui. Levando em conta que
a maioria dos dicionarios acompanha o Aurélio definindo “erudi¢ao” como “instru¢do

vasta e variada, adquirida sobretudo pela leitura” (grifo nosso), passo desde ja a designar

a tradi¢do musical escrita pela expressdo corrente musica erudita, em fungdo de seu viés
semantico seguramente permitir a referéncia a uma préatica sobretudo letrada, o que em
musica nos remete a tecnologia da escrita musical, com seus subsequentes
desdobramentos. J4 o uso da expressdo musica popular como referéncia as praticas
musicais orais me soa possivel mas exige duas ressalvas: a de que a palavra popular traz
incontornavelmente a baila questdes relativas a distribuicdo e valoracdo de saberes em
uma sociedade desigual como a nossa que, mesmo ndo ocupando o centro de nossas
reflexdes, terdo de ser enfrentadas por esta tese mais adiante; e de que em uma sociedade

letrada ndo existem praticas puramente orais, posto que o contato direto com a escrita,

seja alfabética ou musical, € inevitavel.
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CAPITULO II: ESTETICA ADORNIANA E MUSICA POPULAR

Escrever sobre musica popular tem se tornado nos ultimos anos um afazer mais
arduo do que as dificuldades inerentes a tal tematica permitiriam prenunciar; sobretudo
porque o pensamento que hoje se vende (e se compra) como 0 mais progressista nessa
seara, a pretexto de se voltar contra intolerdveis preconceitos, vem transformando a
reflexdo estética em um sub-ramo da sociologia, levando assim ao afastamento, e
frequentemente a censura aberta, de todo esforgo critico que pretenda levar em conta a
estrutura imanente e os elementos postos em jogo na configuracdo da obra popular. As
reflexdes mais consistentes que pude encontrar para me contrapor a esse movimento que
me parece, em seu mergulho na indistingdo, claramente regressivo, estdo na obra de
Theodor W. Adorno. Mas ha um problema, pois, além de incorrer na imprudéncia de fazer
da musica popular meu assunto, venho insistindo em conferir-lhe importancia estética, o
que me faz ir de encontro as posi¢des deste autor, inequivocamente contrarias a essa tese.
O mero bom senso sugere ndo ser Adorno o companheiro ideal de jornada para quem
pretenda argumentar em favor da poténcia estética da criagdo musical popular; mas, com
a discutivel convicg¢ao de sentir-me alumiado pela dialética adorniana no duro trato com
tal objeto de pesquisa, convido o leitor a seguir nesta jornada, sem prometer inferno ou
maravilhas, mas sim o esfor¢o por tornar menos enevoada nossa vista.

Antes de abordar criticamente o pensamento de Adorno sobre a musica popular,
que € o objetivo deste capitulo, considero necessario expor o pensamento do autor dentro
de uma perspectiva ampla, a comegar por suas concepgdes a respeito do iluminismo
expostas em “Dialética do Esclarecimento” (1947), obra escrita com Max Horkheimer, e
que veio angariando reconhecimento ao longo dos anos até ser consagrada como um
marco fundamental do pensamento ocidental do século XX.

A divisa do capitulo que abre o livro, “O Conceito de Esclarecimento”, poderia
ser a emblematica frase de Walter Benjamin: “todo documento de cultura ¢ ao mesmo
tempo um documento de barbarie”, ou, se quisermos buscar um equivalente no proprio
texto, “a maldi¢do do progresso irrefreavel ¢ a irrefreavel regressdo”. Os autores
estabelecem assim que os movimentos regressivos que acompanham o progresso social
seriam inerentes a este mesmo progresso. Sob a pressdo da autoconservacdo, o ser

humano teria desenvolvido o pensamento e a técnica, passando paulatinamente a
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comandar os processos naturais. O pensamento seria fundamentalmente separador, e tal
separacao nao se da sem consequéncias: “o preco que os homens pagam pelo aumento de
seu poder ¢ a alienacdo daquilo sobre que exercem o poder” (2006, p. 21). A natureza
torna-se muda e perde o sentido, cuja atribuicdo passa a ser uma prerrogativa de seu
dominador, a quem jia nenhum sentimento de afinidade pode impactar. As almas
reificadas pela alienag¢@o da natureza se perdem também do outro e de si. O pensamento
¢ reduzido a légica, as relagdes matematicas, perdendo a capacidade de reflexdo sobre si
mesmo, aproximando-se assim da maquina, que bem pode substituir o pensamento
reificado em suas tarefas. O niumero torna-se canone do conhecimento. Com isso, mesmo
nog¢oes como verdade e justica vao sendo descartadas pelo processo civilizatdrio.

A dominagdo sobre a natureza se estende ao outro € impregna o tecido social. A
dominag¢ao de um grupo sobre os demais ndo seria sobrevivéncia de periodos obscuros, a
ser dizimada segundo o idedrio iluminista, mas expressdo da propria racionalidade

instrumental que tudo deve as estruturas de dominacdo. Segundo os autores,

A universalidade dos pensamentos, como a desenvolve a logica
discursiva, a dominag¢do na esfera do conceito, desenvolve-se
fundamentada na domina¢do do real. E a substituicdo da heranca

r

magica, isto &, das antigas representacdes difusas, pela unidade
conceptual que exprime a nova forma de vida, organizada com base no
comando e determinada pelos homens livres (ADORNO &
HORKHEIMER, 2006, p. 25).

O triunfo da sociedade, isto €, a absoluta administracdo da vida humana, implica
na debacle da individualidade, que seria precisamente o valor que justificaria as agruras
do processo civilizatorio. Justamente quando as necessidades humanas podem, gracas a
técnica, ser satisfeitas com uma quantidade cada vez menor de trabalho, o que permitiria
ao individuo o livre desenvolvimento de suas potencialidades, eis que este individuo se
acha rebaixado pelo proprio processo que culminaria em sua libertacdo. O pensamento
mutilado, unicamente apto a atender a reproducao da ordem vigente, e a captura dos
desejos e aspiragdes, tornam o ser humano incapaz de viver sua vida, e isto em grau cada
vez mais agudo: “quanto mais complicada e mais refinada a aparelhagem social,
econdmica e cientifica, tanto mais empobrecidas as vivéncias de que ele € capaz” (p. 41).

Adorno e Horkheimer elaboram a tematica do esclarecimento mediante sua
confrontacdo dialética com a categoria de mito. Para os autores, o mito estd estritamente

associado as relagdes naturais e seu ciclo inescapavel, sua repeti¢do incessante. O mito
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jé ¢é esclarecimento, @ medida que procura dar conta da realidade com os recursos
de que dispde; o proprio ritual ndo deixaria de apresentar uma dimensao tedrica. Por outro
lado, “o esclarecimento fica cada vez mais enredado, a cada passo que da, na mitologia.
(...) O principio da imanéncia, a explicagdo de todo acontecimento como repeti¢do, que o
esclarecimento defende contra a imaginagdo mitica, ¢ o principio do proprio mito” (p.
23). A explicagado do mundo que reduz a nada o sentido seria tdo mitica quanto a
explicacdo que o plenifica. O esclarecimento na verdade radicalizaria a angustia mitica,
negando veementemente tudo o que desborda de seus cada vez mais estreitos limites. O
horror mitico a tudo que ndo remete a autoconservagao faz com que se encerre cada vez
mais no ambito do mito, que seus esforcos de superagdo acabam sempre por reforgar. O
respeito mitico ao dado se contrapde a imaginacao esclarecida e, assim, ao empenho de
pensar a sociedade para além de sua configuragdo presente.

Para os autores, contra o esvaziamento do pensamento seria necessario sublinhar
a importancia do conceito, instrumento de “tomada de consciéncia do préoprio
pensamento” (p. 44), e da reflexao dialética, capaz de transcender a linguagem como mero
sistema de signos, apontando a inverdade contida em cada representacio. A luz da
dialética, o conhecimento revela-se, para além da simples percepcdo, calculo e
classificagdo, “precisamente na negacdo determinante de cada dado imediato” (p. 34). A
esperanca residiria em que o pensamento ndo pode ser inteiramente restringido a sua
dimensao utilitaria, e seria, portanto, capaz de denunciar a falsidade do fatalismo que
reveste a ordem social e apontar caminhos para sua superagdo. O primeiro passo para isso

seria a admissdo de seu vinculo incontornavel com a dominagao:

Gragas a resignacdo com que se confessa como dominagdo e se retrata
na natureza, o espirito perde a pretensdo senhorial que justamente o
escraviza a natureza. Se é verdade que a humanidade na fuga da
necessidade, no progresso e na civilizagdo, ndo consegue se deter sem
abandonar o proprio conhecimento, pelo menos ela ndo toma mais por
garantias da liberdade vindoura os baluartes que ela levanta contra a
necessidade, a saber, as instituicdes, as praticas da dominagdo que
sempre constituiram o revide sobre a sociedade da submissdo da
natureza (ADORNO & HORKHEIMER, 2006, p. 44).

Nao cabe nesta tese uma apreciagao aprofundada das posi¢des de Adorno e
Horkheimer veiculadas na “Dialética do Esclarecimento”; mas ha questdes que gostaria
de pontuar, tendo em vista os desenvolvimentos posteriores de minha critica a Adorno

em relacdo a musica popular. Entendo que uma mirada radical sobre o tema ndo pode
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prescindir de um reexame dos fundamentos da modernidade e de seus respectivos tabus.
Nos termos que vislumbro e explicitarei adiante, este movimento ja se faz presente, em
estado embrionario e a revelia do autor, em varios dos textos de Adorno, € a critica
imanente de tais textos nao pode deixar de aponta-lo.

Os autores compreendem as mazelas do esclarecimento como inerentes a
dinamica de sua constituigdo, sendo assim de certa forma incontorndveis, mas passiveis
de serem defrontadas, em fun¢ao da independéncia do espirito conquistada ao longo desse
processo, através da autorreflexdo e reconhecimento de suas decorréncias intrinsecas.
Trata-se de uma posi¢do reformista no seio do esclarecimento que ndo questiona seu
dogma central da razdo como Unica via do conhecimento e da superagao das contradi¢des
sociais. Especialmente eloquente neste sentido ¢ a posicdo dos autores em relagdo ao
mito; embora apontem sua persisténcia no cerne do esclarecimento corrente, até como
contraparte caracteristica, ndo fui capaz de identificar em “Dialética do Esclarecimento”
um momento em que o mito aparecesse revestido de algum valor (exceto talvez em
priscas eras), perspectiva que em alguns momentos da “Teoria Estética” de Adorno parece
mesmo estender-se a mimesis, quase que tolerada apenas como critica a falsa
racionalidade da razdo instrumental. Mas caberia perguntar: por que afinal deveriam os
autores atribuir ao mito, com tudo que implica de filiacdo cega a tradi¢do, algo de
auspicioso? Ja nao estamos cientes dos horrores da irreflexdo? Nao estaremos
suficientemente esclarecidos para rechacar os que so sdo capazes de reagir as inquiricdes
do presente através de movimentos regressivos? Nao faria mais sentido aderir a proposta
dos autores de desinstrumentalizagdo da razdo através do pensamento dialético e do
retorno ao conceito, de modo que aquela possa refletir sobre suas determinagdes ultimas
e decorréncias inevitaveis?

Buscando atender a indagagdes tdo pertinentes, gostaria de trazer aqui o ponto de
vista de autores que, ao longo do século XX, apresentaram o mito sob outra perspectiva.
Dentre eles Mircea Eliade, que o considera ndo mais como “fabula, invengao, ficcao”,
como veio sendo qualificado ja desde Xenofanes, mas como “histéria verdadeira e,
ademais, extremamente preciosa por seu carater sagrado, exemplar e significativo”. Para
o autor, “compreender a estrutura ¢ a fun¢do dos mitos nas sociedades tradicionais ndo
significa apenas elucidar uma etapa do pensamento humano, mas também compreender
melhor uma categoria dos nossos contemporaneos” (ELIADE, 1972, p.6). C.G. Jung,

psiquiatra suico que, assim como Adorno, tem sido agraciado com criticas notavelmente
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superficiais, considera que o mito deve juntar-se ao pensamento cientifico na tarefa de
desvelar a vida humana em seus multiplos aspectos; o mito permearia inclusive a
configuracdo do proprio espirito cientifico; isto de certa forma ja ¢ afirmado na “Dialética
do Esclarecimento”, mas hd uma distingdo basilar: enquanto Adorno e Horkheimer
parecem entender o efos da dominacdo como uma decorréncia incontorndvel dos
processos adaptativos, Jung sublinha que, ao contrario do ideario grego e judaico-cristao,
tradigdes como as do hinduismo e do budismo ndo se pautam por essa perspectiva,
sugerindo relagdes em alguma medida mais proximas e equilibradas entre ser humano e
natureza. Haveria em ambos os casos, sinalizando um traco especificamente humano, o
influxo de uma nog¢ao fundadora para além da materialidade dos processos em questao.
Desta concepgdo que confere ao mito centralidade na conformacdo de um etos
civilizacional decorreria a necessidade de um olhar capaz de discernir em que situagoes
as concepgdes miticas se revelam oportunas, mobilizando energias transformadoras e
suscitando possibilidades até entdo adormecidas (o que poderiamos exemplificar com a
revivéncia da nogao de Pacha Mama, elevada inclusive a condig¢ao de sujeito de direito
pela constitui¢ao do Equador), e em quais evidenciam um carater manipulado e regressivo
(como o nazifascismo e seus andlogos contemporaneos). Vale assinalar que o critério
central que orienta Jung em tais julgamentos ¢ o mesmo indicado na “Dialética”: em que
medida tal ou qual configuragdo suscita as possibilidades de desenvolvimento do
individuo. A este respeito vale a seguinte citacao na qual Jung, ao mesmo tempo em que

se aproxima da perspectiva de nossos autores, estabelece uma clivagem radical:

Quanto mais predomina a razao critica, mais a vida se empobrece; mas
quanto mais aptos formos a tornar consciente o que € inconsciente € o
que € mito, maior parcela de vida integraremos. Superestimar a razao
tem algo em comum com o poder absoluto do Estado: sob sua
dominagdo, o individuo perece (JUNG, 1987, p.262).

Nao se trata de negar a razdo seu valor e importancia, mas suas pretensoes
totalitarias, sem o que permaneceremos na esfera do mito, em sua acepcao de convic¢ao
irrefletida e ilusoéria. A critica de Adorno e Horkheimer, circunscrita aos tabus da
modernidade, concentra-se na razao instrumental e parece, por vezes, manter de lado
aspectos fundamentais da existéncia humana, imprescindiveis ao ordenamento dos

proprios principios racionais.
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E certo que os autores se filiam diretamente & tradicio marxista quando
questionam a possibilidade de uma subjetividade construida de certa forma para além dos
condicionamentos estabelecidos pelas relagdes de producao (embora suas posi¢des sejam
mais matizadas que as de Marx, neste aspecto). Mas aqui me parece que nos encontramos
em terreno andlogo ao da célebre controvérsia entre Kant e Hume acerca dos pressupostos
do conhecimento, isto ¢é: a organizagdo social impacta as subjetividades, mas ndo as
impacta absolutamente, posto que, diversamente da posi¢cdo drasticamente racionalista
assumida por Adorno e Horkheimer a este respeito, ndo sdo redutiveis a condigcdo de
tabula rasa: ressalto que ndo estou negando o esvaziamento da vida causado pelo trabalho
alienante (ao qual se junta o “lazer” igualmente alienante referido acima): o que ponho
em questao ¢ a reducdo de toda a subjetividade a condi¢do de subproduto dos processos
produtivos; além disso, coloco em divida se a valorizagdo unilateral da razdo que os
autores parecem por vezes aprovar ndo implicard igualmente em um esvaziamento da
perspectiva humana de florescimento individual (sem que deixe de reconhecer a
importancia da critica contundente que Adorno e Horkheimer dedicam ao positivismo
mais estrito).

A percepcdo da interpenetracdo entre esclarecimento e mito que Adorno e
Horkheimer desenvolvem ¢ partilhada por Eliade (sob outra dtica, naturalmente), como

podemos observar em suas consideragoes sobre os fundamentos miticos do marxismo:

Efetivamente, a sociedade sem classes de Marx e o consequente
desaparecimento das tensdes histdricas encontram o seu precedente
mais exato nos mitos da Idade de Ouro que, segundo muitas tradigdes,
caracterizam o comeco ¢ o fim da Historia. Marx enriqueceu esse mito
veneravel de toda uma ideologia messianica judeu-crista: de um lado, o
papel profético e a func¢do soterioldgica que atribui ao proletariado; de
outro lado, a luta final entre 0 Bem e o Mal, que pode ser facilmente
comparada ao conflito apocaliptico entre Cristo e Anticristo, seguido da
vitoria definitiva do primeiro (ELIADE, 1972, p. 129).

E importante ressaltar que, na visdo de Eliade, o estrato mitico do pensamento
marxista ndo o desqualifica e, se a imaginacdo mitica podem ser atribuidas eventuais
distor¢cdes no ideario marxista, também caberia reconhecé-la como impulsionadora de
suas virtudes, além de aspecto importante do seu poder de envolvimento.

Imagens miticas tampouco estdo ausentes da obra de Adorno. Um exemplo claro

¢ a imago de Viena, invocada pelo autor como simbolo e impulso da musica artistica:
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Aquilo que a grande musica antecipou como reconciliagao,
depreendeu-o daquela cidade anacrdnica, na qual durante tanto tempo
conviveram em harmonia a formalidade feudal e a liberdade burguesa
de espirito, a catolicidade inquestionavel e o esclarecimento de teor
humanista. Sem a promessa nascida em Viena ainda que enganosa, a
musica artistica europeia que visava ao mais alto cume dificilmente
teria sido possivel. (ADORNO, 2011, p. 310).

Nao se trata de negar as alegagdes acima alguma solidez, mas de perceber o quanto
a imagem da cidade mobiliza uma densa rede de acontecimentos e afetos, tornando-se um

complexo cujo fascinio pode estar por tras das mais meditadas ponderacdes.

Adorno e Horkheimer mencionam reiteradamente, como indice e condicao
necessaria do desenvolvimento individual, a capacidade de ter experiéncias, ou seja, de
relacionar-se com o mundo aberta e autonomamente. Para Joseph Campbell, ¢ justamente

nesta dire¢do que atua o mito:

Dizem que o que todos procuramos ¢ um sentido para a vida. Nao penso
que seja assim. Penso que o que estamos procurando ¢ uma experiéncia
de estar vivos, de modo que nossas experiéncias de vida, no plano
puramente fisico, tenham ressonancia no interior de nosso ser e de nossa
realidade mais intimos, de modo que realmente sintamos o enlevo de
estar vivos. E disso que se trata afinal, e ¢ o que essas pistas nos ajudam
a procurar dentro de nés mesmos. (...) Mitos sfo pistas para as
potencialidades espirituais da vida humana (CAMPBELL, 1990, p. 17).

Concebido como conexao que nos abre a experiéncia, o mito escapa a visdo dos
autores que o entendem como repeti¢do, destinada a inspirar o conformismo perante as
forgas que dominam a terra. Para Campbell, o tema da repeticdo ligada aos ritmos da
natureza, comuns as sociedades agrarias, teria como tonica ndo a reiteracao inescapavel,
e sim as reiteradas possibilidades de renovacdo, o que no mito cristdo fica explicito. A
abertura, a disponibilidade para a experiéncia, a quebra da repeticdo, ¢ exaltada ja na
propria figura do her6i, personificagdo da excepcionalidade. O elogio de seus feitos,
frequentemente transgressores, conquistadores de novas possibilidades para o humano, ¢
o elogio do novo de que a genialidade em sua acepgdo positiva também € portadora.

Nao que o mito, como ja coloquei, se situe além da critica, sendo a perspectiva
que avento exatamente a oposta: a de que o mito seja passivel de diferenciacdo e

escrutinio, tanto a luz da razdo quanto de seus proprios desenvolvimentos e
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funcionalidades. As capacidades de percepgdo, envolvimento e valoragdo, a medida que
sejam consideradas passiveis de sofisticacio do mesmo modo que o pensamento,
deveriam ser reconhecidas igualmente como instrumentos do conhecimento, cuja
valorizagdo se faz necessaria para que a razao, efetivamente, se desinstrumentalize.

Em estreita conexdo com esse idedrio, o estudioso das religides Robert Avens
faz, a partir de sua leitura de Jung, Hillman, Barfield e Cassirer, o elogio da imaginacao,
que seria a atividade intrinseca a psique, ou alma; situada como um terceiro elemento
entre o corpo e o espirito, entre sujeito e objeto, a psique, ndo possuindo outra esséncia
além de sua propria atividade imaginal, seria ndo apenas o esteio de toda atividade
cognitiva, como poder mediador ou meio sintético que organiza o caos da intui¢dao
sensoria de acordo com certas formas gerais, mas o lugar por exceléncia da producao do
sentido. A imaginacdo seria a capacidade caracteristicamente humana que trabalha em
direcdo a autotranscendéncia e a reconciliacdo do espirito com o mundo’.

Para Avens, ¢ através da imaginagdo que os ocidentais serdo capazes de
transcender a dualidade, ndo no sentido de atingir uma singularidade ou unidade, mas
“através da consciéncia da policentralidade da vida”, isto €, da relativizagdo mutua entre
as varias formas de apreensdo do real.

Discorrendo sobre o mana, o principio religioso arcaico que enfeixa “tudo o que
¢ desconhecido, estranho: aquilo que transcende o ambito da experiéncia, aquilo que nas
coisas ¢ mais do que sua realidade ja conhecida”, Adorno e Horkheimer procuram se
afastar da posi¢do que seria mais usual no seio do esclarecimento, de atribuir tais

fendmenos a projecao do subjetivo na natureza:

O que o primitivo ai sente como algo de sobrenatural ndo é uma
substancia espiritual oposta a substdncia material, mas o emaranhado
da natureza em face do elemento individual. (...) A duplicagdo da
natureza como acao e forca, que torna possivel tanto o mito quanto a
ciéncia, provém do medo do homem, cuja expressdo se converte na
explicagdo. Nao ¢ a alma que € transposta para a natureza, como o
psicologismo faz crer. O mana, o espirito que move, ndo ¢ uma
projecdo, mas o eco da real supremacia da natureza nas almas fracas
dos selvagens (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p,25).

% Adorno niio deixa de valorizar a imaginagdo, 4 medida que denuncia a atividade da indfstria
cultural como propensa a atrofia-la ou destrui-la.
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Avens também considera equivoca a suposi¢do de que o homem primitivo
projetava na natureza suas proprias ideias de almas, fantasmas e espiritos ancestrais, que
seriam fruto da elaboracdo de seus sonhos, alucinagdes ou estados catalépticos. Em
conformidade com Jung, Campbell e Eliade, assinala que conteudos tais ou similares nao
sdo apanagio de povos considerados primitivos, mas antes uma outra forma de
compreensdo do mundo, presente igualmente entre os ditos civilizados, mas vai além:
“ndo somente ha um substrato de mentalidade mitica em toda pessoa, mas as imagens
miticas ou arquetipicas constituem a propria esséncia da vida psiquica, elas sdo a psique”
(AVENS, 1993, p.38). Ou, na radical formula¢do de Barfield: “ndo foi o homem que
criou os mitos, mas 0s mitos, ou a substancia arquetipica que revelam, que criaram o
homem”.

O autor esclarece que

O que estou tentando dizer aqui € que, basicamente, 0 homem nao ¢ um
sujeito independente que confronta um mundo objetivo, alheio, mas sim
que aquela assim chamada subjetividade, o ego, o “santudrio interno” e
assim por diante, emerge de um substrato comum abrangendo tanto o
homem quanto a natureza (AVENS, 1993, p.38-39).

Posicionando-se assim, Avens ecoa o parecer de Barfield, que compreende a

subjetividade, ou a alma, como

(...) uma forma de consciéncia que se retraiu da periferia para dentro
dos centros individuais. (...) A tarefa do Homo sapiens, quando primeiro
apareceu sob forma fisica na terra, ndo era desenvolver uma faculdade
de pensamento a partir do nada, mas sim de transferir esta sabedoria
vinculada que ele experimentou através de seu organismo como um
significado revelado, para a subjetividade livre (BARFIELD, 1977,
p.148-149).

Se esse movimento de introje¢ao acaba por implicar em separagdo do ser humano
de sua fonte original, ¢ justamente a faculdade da imaginagdo que pode restaurar
continuamente o elo com a sua origem. Assim a principal tarefa da psicologia arquetipica
serd “remitologizar a psique”, desliteralizando a consciéncia e restaurando sua conexao
com modelos miticos e metaforicos e, portanto, com a propria natureza.

O confronto entre as ideias de autores tdo dispares como os alinhados nesta

discussdo corre o risco de ser infrutifero sem uma cuidadosa mediacao entre discursos

que, até por sua constitui¢cdo estrutural, tendem a se excluir. As exigéncias de tal mediacao
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vao sem davida além dos designios desta tese. Ainda assim quis ao menos esbogar o
choque entre tais concepgoes; antes do mais, porque considero que as posi¢oes de Adorno
e Horkheimer a respeito do mito, ainda mais racionalistas que as do positivismo que
brilhantemente criticam, ndo devem ser assumidas sem detido exame, com todas as
eventuais implicagdes criticas em relacao as conclusdes que delas advém. Minha posi¢ao
¢ de que os autores se movem no mesmo quadro de angustia mitica que apontam como
caracteristica do esclarecimento, que emerge sempre que este se depara com algo que
destoa de seus fundamentos. Se considerarmos o mito como dimensao constitutiva do
humano, como indicam evidéncias importantes'® (frequente e sintomaticamente
descartadas sem o devido exame), teremos de confrontar a valorizagdo unilateral da razao
esclarecida como tUnica forma de apreensdo da realidade'!. Essa posicdo fundamenta
minha critica ao desapreco de Adorno por tudo que ndo se conforma aos ritos da razao

esclarecida, inclusive a expressao artistica popular.

skoksk

Tendo em vista os objetivos desta tese, importa especialmente compreender o
lugar da arte na dinamica do esclarecimento. Para Adorno e Horkheimer, a arte teria em
comum com a magia o constituir-se em um dominio proprio, apartado do usual, e que ndo
deixa de sofrer o mesmo andtema, sendo tolerada como prazer, jamais como
conhecimento, contrariamente a posicdo dos autores. Se o mana € capaz de “animar”
determinado objeto, dotando-o de uma qualidade magica, tal objeto torna-se, além do que
¢, testemunho de uma outra coisa. Manifestando-se como algo de espiritual,
transcendendo a imediaticidade de sua representagdo, a arte atualiza o mana, que

consistiria precisamente em sua aura.

Na obra de arte volta sempre a realizar-se a duplicagdo pela qual a coisa
se manifestava como algo de espiritual, como exteriorizacdo do mana.
E isto que constitui a sua aura. Enquanto expressio da totalidade, a arte
reclama a dignidade do absoluto. (ADORNO & HORKHEIMER, 2006,
pp- 28-29).

10 Expostas na obra dos autores acima citados. Destaco os paralelos interculturais de produgdes
mitologicas, artisticas e simbodlicas, bem como analises que apontam para a persisténcia do mito no efos da
modernidade (com o que a “Dialética do Esclarecimento” ndo deixa de contribuir).

! Minha critica as posi¢des de Adorno e Horkheimer em relagio ao mito merecem ser matizadas
pela considerag@o de que na “Dialética” os autores nao estdo propriamente se posicionando sobre o mito,
mas apontando a dindmica da instauragdo dos principios iluministas. Além disso, uma apreciagdo cuidadosa
da posicao dos autores sobre o tema deveria levar em conta a totalidade de seus escritos sobre esse tema, o
que nao foi feito aqui.
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Se a ciéncia reduz a palavra ao signo, descartando som e imagem e, com eles, o
efeito mimético, a arte é a oportunidade de resguardar o passado como algo vivo,
superando a separagdo entre imagem e signo e acalentando uma visdo utopica de
integralidade para a existéncia humana. Assim, na arte sobreviveriam elementos
reprimidos pelo processo civilizatorio que, mediados pela técnica artistica, se

atualizariam como utopia.

Em consonancia com tais concepgdes, Adorno, em sua “Teoria Estética”, sustenta
que a arte teria surgido imbuida de fun¢do magica, caracterizada por uma compreensao
do mundo incapaz de distinguir plenamente sujeito e objeto, evoluindo em seguida para
formas cultuais, no seio das quais ressaltaria seu poder de evocacdo simbolica do
absoluto, vale dizer, de sacramento. Simultaneamente teria ocorrido o desenvolvimento
de praticas ligadas ao corpo e ao usufruto da dimensao sensivel da arte, com fung¢ao de
mero divertimento. Com o advento paulatino da subjetividade e o consequente
desenvolvimento da razdo, aos poucos € num longo processo, os seres humanos iriam
desfazendo os liames que os mantinham na esfera de acdo do mito, o que impactaria a
pratica artistica, a0 menos em suas expressoes mais consequentes, levando, ja no periodo
da arte burguesa, a um afastamento crescente das formas herdadas da tradi¢ao. Se tais
formas cumpriam, para além de fungdes heteronomas, um papel estruturador da producdo
artistica, seriam por outro lado permanéncias do irrefletido, intervengdes autoritarias de
dimensdes externas a dinamica das obras, signos de dominagdo, portanto. Seria assim
necessario supera-las, o que so poderia se dar por meio do desenvolvimento de principios
construtivos, capazes de contemplar as potencialidades inerentes ao material através de
processos de elaboragdao que convergissem, com maior ou menor tensdo, para a unidade,
conferindo assim uma logicidade a obra que a destacasse do arbitrario, do contingente e
da mera reprodu¢do do elemento empirico.

Se a construcdo representa nao apenas a superacao dos contornos indevidamente
impostos pela tradicdo, mas a ascendéncia dos processos construtivos em relacdo a
imaginacao subjetiva, por outro lado as obras de arte, naturalmente, ndo podem prescindir
da mimesis, que Adorno define como “afinidade nao conceitual do produto subjetivo com
seu outro” (ADORNO, 2008, p.89). Vestigio mitologico, a mimesis encontraria na arte

seu refiigio; mas sua atuacdo na modernidade s6 seria possivel em associacdo com o



60

momento racional da arte, sem o que regressaria a condi¢do magica, violando o tabu por
meio do qual se abre mao do encantamento para merecer a maioridade. Na verdade, para
Adorno, “a mimesis ¢ evocada pela densidade do processo técnico, cuja racionalidade
imanente parece, no entanto, opor-se a expressao” (ADORNO, 2008, p.177). A mimesis
assim concebida ndo pode mais ser tomada como imitagdo do que quer que seja
(sobretudo da emogao dos autores das obras em que se insere), mas apenas de si mesma.
Em consequéncia o0 mesmo se da com a expressao estética, mobilizada tanto pelo

procedimento técnico quanto pelo momento mimético:

A arte ¢ imitacdo unicamente enquanto imitacdo de uma expressao
objetiva subtraida a toda psicologia, expressdo que talvez outrora o
sensorio percebia no mundo e que em nenhum lado subsiste sendo nas
obras. A arte fecha-se, mediante a expressdo, ao ser-para-outro que
avidamente a devora e fala em si: tal ¢ o comportamento mimético da

arte. A sua expressdo € o contrario da expressdo de alguma coisa
(ADORNO, 2008, p.174).

A medida que a propria estrutura imanente da obra, em sua logicidade, propicia
o advento da mimesis, nos defrontamos com aquele que Adorno considera o mais
profundo paradoxo das obras de arte: a produgdo do obscuro, do irredutivel, do mitico,
do barbaro, a partir mesmo de sua disposi¢ao racional; produgdo necessaria, pois so essa
dimensdo irracional seria capaz de levar a obra para além dos limites da linguagem
discursiva. Mas cumpre ressaltar que, embora Adorno assinale a importancia da mimesis
na producao do conteudo de verdade da obra, sua €nfase sempre recai sobre o momento
construtivo, do qual o mimético seria mera decorréncia. O autor chega a propor que a
mimesis, com toda a centralidade que ocupa na propria concepgao que temos de arte, seria
aceitavel apenas em sua condi¢do histdrica de “reagcdo a ma irracionalidade do mundo
racional, enquanto administrado.!? (ADORNO, 2008, pp. 88-89).

A esse proposito, ou seja, das relacdes da arte com a totalidade social, Adorno
assinala a condi¢@o de antitese social que a arte consequente possui; ndao por uma tomada
de posicao manifesta, mas em razao mesmo de sua conformagao. O primado do objeto
que tal arte ostenta, a funcionalizacdo da obra apenas em-si e para-si, j& desponta como

critica ao para-o-outro onipresente na sociedade de troca total, mas ndo ¢ so6: dado que o

12 H4 que se refletir no quanto de retérico pode haver nessa afirmagdo de Adorno, antes de erigi-
la em dado inconteste. S6 0 exame do conjunto da obra do autor poderia apontar conclusivamente numa ou
noutra diregdo. A parte essa ressalva, entendo que a coloca¢ido de Adorno, refor¢ada por outras de teor
semelhante ao longo da “Teoria Estética”, merece ser destacada.
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objeto ¢ mediatizado por todas as relagdes sociais que o enleiam, as obras modernas,
atentas as demandas de seus materiais ¢ engendrando suas formas em sintonia com tal
escuta, seriam a historiografia inconsciente de seu tempo e de sua época, sendo este um
aspecto importante de sua dimensdo cognoscitiva. Se a sociedade administrada nega ao
sujeito as condi¢des para seu desenvolvimento, justamente quando o atual estagio das
forgas produtivas poderia libera-lo das amarras mais limitantes das relagdes de produgao,
a arte cabe apontar esse fiasco, e o faz a partir de sua estrutura imanente.

A critica a sociedade que a arte de per si apresenta ndo seria completa sem que se
estendesse também ao principio do eu, que representaria, em grande medida, o agente
interno da opressdo. Contra a mentalidade hedonista que espera das obras algum prazer
que lhe distraia do tédio de uma existéncia alienada, a verdadeira relagdo com a arte
implicaria no desaparecimento do contemplador na obra; ndo referir a obra a si, mas
tornar-se semelhante a ela: este seria o teor existencial da sublimagao estética. O abalo
intenso provocado por essa relativizagdo do eu seria a emogao estética por exceléncia,
equivalente ao “curto-circuito” assinalado por Vigotsky em sua “Psicologia da Arte”,
como veremos adiante.

Vale ainda registrar que, para Adorno, a experiéncia da obra ndo se restringe a sua
vivéncia direta, mas prolonga-se através do esforco critico até que, do juizo sobre a obra
desprovida de juizo, advenha o conceito. Tal movimento seria indice da insuficiéncia da

arte em levar as ultimas consequéncias seus proprios impulsos.'?

skskosk

O primeiro aspecto da estética adorniana que pretendo examinar diz respeito as
relagdes entre arte e conhecimento. Vimos que, partindo da dialética do esclarecimento,
Adorno estabelece a homologia entre a evolugdo do conhecimento e o progresso artistico;
assim como a subjetividade nascente pouco a pouco se liberta da teia mitoldgica dos
sortilégios, imbuindo de critérios objetivos o pensamento cientifico e filos6fico, também
na arte teriamos o afastamento das formas e elementos tradicionalmente estabelecidos em
prol dos principios construtivos, capazes de dotar a obra de logicidade, afastando-a assim
da empiria e tornando-a objetivamente determinada. Mas a equivaléncia apontada ¢

imprecisa: antes do mais porque a arte, embora possa ser conhecimento, esta longe de

13 Talvez esse percurso possa ser compreendido em termos ligeiramente distintos: a obra
deixando-se fruir e a experiéncia estética maxima deixando-se ser alcangada, sem prescindir do conceito.
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reduzir-se a tal momento, conforme Adorno mesmo indica: “se a arte ¢ em si € no mais
intimo de si mesma um comportamento, ndo deve isolar-se da expressao e esta nao existe
sem sujeito” (2008, p.71). Estabelecendo que a arte ndo se reduza a um processo de
conhecimento, e reconhecendo o incontestavel valor da oralidade em um sem-niimero de
situagdes que incluem aspectos cruciais da existéncia humana, ¢ mais que plausivel
considerar a elaboragao artistica da oralidade (suas formas, seus elementos estilisticos, o
“grao da voz” assinalado por Barthes e tudo o mais que, por sua propria materialidade, a
escrita elide) como necessidade expressiva legitima. O que nos leva a resistir a um
movimento latente em Adorno que, tendo o conceito por instrumento (e realizacdo)
maximo do conhecimento, se inclina a ver na obra qualificada, sobretudo, um movimento
em sua direcdo, a ser completado pela reflexao critica: “A filosofia e a arte convergem no
seu conteudo de verdade. A verdade da obra de arte que se desdobra progressivamente €

apenas a do conceito filos6fico” (2008, p. 151). E ainda:

Sem proferirem juizos, as obras de arte indicam, de certo modo com o
dedo, o seu contetido sem que este se torne discursivo. A reagdo
espontanea do receptor ¢ mimese da imediatidade deste gesto. No
entanto, as obras ndo se esgotam nele. A posi¢ao que, mediante o seu
gestus, esse lugar ocupa, serve de fundamento, uma vez integrado, a
critica: saber se o poder do ser assim e ndo de outro modo, cuja epifania
tais instantes da arte tém visado, ¢ indice da sua propria verdade. A
experiéncia plena, desembocando no juizo sobre a obra desprovida de
juizo, exige a decisdo a seu respeito e, por conseguinte, o conceito. A
vivéncia ¢ apenas um momento de tal experiéncia, € um momento
falivel, com a qualidade da persuasdo (ADORNO, 2008, p. 274).

Nao fica claro, a partir das posigdes de Adorno, por que ndo poderiamos afinal
prescindir da arte, com todas as dubiedades que lhe sdo inerentes, em prol do conceito,
ao qual a verdade artistica no fim das contas se resumiria. Que a arte possa impulsionar a
reflexdo filosofica por novos caminhos, ndo had que duvidar; mas que a experiéncia
artistica so se realize plenamente no conceito, me parece uma afirmagdo que deve muito
mais aos incomodos de Adorno em relagdo ao tabu mimético do que a uma argumentagao
solida. E ainda que concordassemos com o autor, seria necessario ressaltar o papel do
momento mimético de semear os fundamentos do esfor¢o reflexivo, bem como o
envolvimento necessario para empreendé-lo. Me parece possivel alegar, distintamente,
em razdo de dubiedades do proprio texto, que a realizagdo plena da Arte se dé€, ndo no

conceito, mas com o conceito, 0 que matizaria significativamente a posicao do autor (que
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permaneceria, entretanto, criticavel). Creio que s6 a andlise de um corpo amplo de textos
no idioma original poderia esclarecer definitivamente essa questao).
Outro aspecto a ser relativizado ¢ o da logicidade como critério da obra

de arte consequente, logicidade esta cujos limites o proprio Adorno claramente aponta:

A loégica das obras revela-se impropria ao conferir a todos os
acontecimentos particulares e as solu¢des uma margem de variagdo
muito maior do que acontece na logica formal; ndo deve excluir-se a
evocacdo inoportuna da logica onirica, na qual o sentimento da
consequéncia constrangente se associa a um momento de contingéncia.
Pela sua rentincia aos fins empiricos, a logica adquire na arte um carater
obscuro, ao mesmo tempo contido e folgado (ADORNO, 2008, p. 210).

Nao bastasse esse eloquente reconhecimento, o autor ainda assinala que, “mesmo
na arte mais afastada do conceito esta em agao um momento nao sensivel” (p. 117), o que
equivale ao reconhecimento de uma logicidade extensivel a producdo popular,
provavelmente ndo muito diversa da “logicidade onirica” que Adorno atribui a arte
erudita, ainda mais se levarmos em conta as exigéncias muito diversas da criagdo popular,
que, me valendo dessa acep¢do arejada do termo, poderia apontar como sendo a sua
logicidade propria.

Se poderia alegar que, mesmo com tais ressalvas, o essencial do argumento de
Adorno ndo se abala, isto ¢, que os principios construtivos, equivalentes a0 momento
espiritual da arte, se oporiam ao elemento sensual, o dado elementar e imediato que, em
sua conexdo irrefletida com a tradi¢do, permaneceria na esfera do contingente e do
arbitrario. A arte se afastaria, assim, “do significar e das intengdes”, posto que o espirito
¢ “o ente em si e para si”’. Mas, a meu ver, a concepcao de “principios construtivos” faz
toda diferenca no teor da afirmacdo. Talvez fosse melhor, ao invés de falarmos de
“processo raciocinante sem conceito e sem juizo” ou de “logica onirica”, usarmos
expressdes como sentimento formal ou desenvolvimento consequente, tendo em mente
que, em arte, a consequéncia ilogica ndo € necessariamente equivoca, uma vez que O
efeito mimético ndo pode ser garantido pela mera aplicagdo de principios racionais de

desenvolvimento do material.

Sobretudo seria preciso assinalar que os principios construtivos, em si, por mais
minuciosa que seja sua consecu¢do, nada significam artisticamente se nao propiciam a

manifestagdo da mimesis, bem como sua maxima expressdo. Este ¢ o dado central que
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Adorno procura, a meu ver sem sucesso, contornar. Nao fosse isso verdade, uma equagao
matematica seria a forma mais sublime de arte. O “processo raciocinante sem conceito €
sem juizo” deve, portanto, construir-se em torno do momento mimético. Isso ndo passa
despercebido a Adorno, que assinala que “a obra estritamente técnica fracassou”,
acrescentando que “as que renunciam a propria técnica sdo inconsequentes” (p. 245).
Friso que ndo estou sustentando que a elaboracdo seja um componente desimportante da
obra; apenas me contraponho a sua superestimac¢do, em detrimento do momento nao-
racional que, na arte, ¢ decisivo. Creio que a importancia dos processos construtivos ficara

mais clara adiante, quando os examinaremos a luz da “Psicologia da Arte” de Vigotsky.

Ainda com relagdo aos vinculos entre a arte € o conhecimento, temos a questao da
técnica, que Adorno considera “o fertium comparationis entre superestrutura e
infraestrutura”, e que representaria, na esfera artistica, “o estado social das forcas
produtivas consoantes a uma dada época” (2011, p. 394). O autor aprofunda sua

afirmacao, sustentando que:

A sociedade adentra nas obras a partir do estado da técnica. Entre as
técnicas da produgdo material ¢ as da produgdo artistica vigoram
afinidades bem mais intimas que as que reconhecem a divisao cientifica
do trabalho. O desmantelamento dos processos de trabalho desde o
periodo da manufatura e o trabalho motivico-tematico empreendido
desde Bach, em um procedimento a um sé tempo de dissociacdo e de
sintese, confluem no que ha de mais profundo; em rigor, s6 a partir de
Beethoven ¢ legitimo falar acerca de um trabalho social. A dinamizag&o
da sociedade por meio do principio burgués e a dinamizagdo da musica
possuem o sentido idéntico; todavia, 0 modo como essa unidade se
realiza €, desde logo, algo totalmente obscuro (ADORNO, 2011, pp.
405-400).

A atualizagdo da técnica passaria assim a ser critério de verdade da obra, devendo
opor-se a “consciéncia socialmente falsa” resultante da acomodagdo coletiva, que se
traduziria no uso de procedimentos gastos e ultrapassados. Entretanto, assim como ocorre
com a logicidade, a técnica, no campo da arte, nem serve a fins objetivos nem se constitui
em fim em si mesma, exceto se, simultaneamente, servir a manifestacao da mimesis. A
mera aplicagdo correta da técnica garante apenas o atendimento dos requisitos
académicos. Mesmo a técnica mais inovadora ndo € garantia de éxito artistico, do que deu
mostras, em sua época, o serialismo integral. A nova expressdo ndo esta simplesmente

dada no novo aporte técnico. Em periodos como o do desenvolvimento da polifonia, a
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historia registrou um cabedal de obras experimentais, no sentido de prospectivas das
possibilidades da técnica, que s6 encontrou-se com a expressividade apos o devido ajuste

de seus procedimentos'* (com o que, creio, Adorno estaria de acordo).

Talvez tenham feito falta a Adorno os aportes socioecologicos, potencializados
apos a realizacdo da Conferéncia de Estocolmo (1972)'°. Dentre as contribuicdes dai
advindas destaco a constru¢do de concepgdes menos univocas de progresso técnico, cuja
critica as limitagdes das tecnologias modernas para a promoc¢do da vida inclui o
reconhecimento da efetividade de um vasto corpo de saberes tradicionais. De todo modo,
tais concepgdes nado estdo de todo ausentes do pensamento estético de Adorno, que
considera que “a técnica, que em um esquema recentemente tirado da moral sexual
burguesa, teria violentado a natureza, seria capaz, sob relagdes de producao modificadas,
de a socorrer (...)” (2008, p. 84). Em outro momento, Adorno sustenta que a questdo da
violéncia que a técnica faz a natureza s6 poderia ser modificada a medida que a técnica
levasse a natureza em conta € ndo apenas seus fins. Vale a pena acompanhar o trecho

inteiro, em que nao falta reconhecimento a técnicas do passado:

O desencadeamento das forgas produtivas poderia, apds a supressao da
penuria, estender-se por outra dimensdo que a do simples aumento
quantitativo da producdo. Indicios disso surgem onde edificios
funcionais se harmonizam com formas e linhas de paisagem; onde os
materiais, a partir dos quais se fizeram artefatos, provém do seu meio e
nele se integram, como muitas cidadelas e castelos. O que se chama
paisagem cultural ¢ belo como esquema desta possibilidade. A
racionalidade que apelasse para tais motivos poderia ajudar a fechar as
feridas da racionalidade (ADORNO, 2008, p. 61).

Tais palavras de Adorno se aproximam de um modelo de técnica que, ao invés de
afastar-se do sujeito, numa dinamica que ja deve menos as necessidades adaptativas que
ao mover de suas proprias engrenagens, passa a adequar-se ao meio e as diversas
dimensdes da existéncia humana. Uma vez que deixemos de considerar o progresso

tecnoldgico como um valor absoluto j& ndo ha porque desconsiderar (sem maior exame)

14 Um dos sentidos das cristalizagdes na musica erudita, tal como o inconfundivel estilo do

contraponto palestriniano, ¢ o da exploragao de confluéncias especialmente bem sucedidas entre a técnica

€ a expressao.

15 Adorno morreu em agosto de 1969.
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as técnicas artisticas adaptadas ao universo da oralidade, como veremos adiante. Se, como
entende Adorno, a musica popular foi recebida no seio da pratica erudita como “gesto
solidario aos excluidos da sociedade”, podemos compreender a presenga do elemento
erudito no seio da criagdo popular como uma corre¢do da técnica tomada como fetiche,
da hipertecnicizagdo, do aspecto da tecnologia que, ao invés de servir, passa a servir-se
do ser humano.

Quanto ao momento mimético, comeco por reiterar minhas discordancias quanto
as concepgoes psicologicas de Adorno, que parece considerar a psique como tabula rasa,
engendrada inteiramente a partir de fora (o que me parece de um positivismo extremo)'®.
E a partir de tal posi¢do que Adorno considera o momento mimético como um dos
produtos do terror humano diante da natureza, contra a qual teria reagido, com um
automatismo engendrado pela circunstincia, através do engodo da magial’, e da
capitulagdo subserviente cristalizada no mito e no ritual. O momento mimético e outras
supostas invencdes da humanidade amedrontada, tais como a intui¢do, o encantamento, a
inspiracao e o proprio mito, teriam remanescido como vestigios de tal época, refugiando-

se no seio da obra, onde encontrariam seu momento de verdade na critica a razdo utilitaria:

Enquanto o progresso deformado pelo utilitarismo violentar a superficie
da terra, ndo pode, apesar de todas as provas do contrario, impedir
totalmente a percep¢do de que o que se situa aquém e além dessa
tendéncia é mais humano ¢ melhor no seu carater retardatario. A
racionaliza¢do ndo ¢é ainda racional, a universalidade da mediacao nao
se transformou em vida ativa; isso fornece aos vestigios da imediatidade
antiga, sempre questionavel e ultrapassada, um momento de justica
corretiva (ADORNO, 2008, p. 80).

Em razdo dos argumentos brevemente expostos com relagdo ao mito, mas também
das inconsisténcias que julgo perceber no pensamento adorniano, que tende a claudicar
sempre que se acerca dos tabus da modernidade, forcando a mdo tanto na
supervalorizacdo do momento racional da arte como na depreciagdo dos fendmenos que
se opdem a esta pretensao, considero, para além de qualquer dubiedade ou relativizagao,

0 momento mimético ndo como vestigio, mas caracteristica central da experi€éncia

16 Minha afirmagdo pode parecer dificil de sustentar, considerando o conhecido vinculo de
Adorno com a psicanalise, ainda que a partir de uma apropria¢do muito heterodoxa das ideias de Freud.
Entretanto, a0 menos no que tange a compreensdo do autor quanto a génese do mito, o mais estrito
determinismo externo ¢ adotado.

17 Vale ressalvar que, em outros momentos, Adorno aponta a magia como um momento mesmo
da racionalidade.
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humana, relacionada a produgdo do sentido, & medida que permite ao sujeito imbuir-se
no objeto, desvelar-se nele, por assim dizer. Assim compreendido, 0 momento mimético,
ou imaginal, ndo se refugia apenas na arte, mas permeia toda experi€ncia humana,
suscitando elos e dando sentido a eles. Claro que ndo se trata de instancia supra-histdrica,
estando sujeita aos balizamentos da época e a manipulagdes, mas ndo se esgota nessas
mediagdes, dispondo, assim como a razdo, de sua propria dinamica de funcionamento. Se
se pode dizer que a técnica, transcendendo sua dimensao utilitaria, seria capaz de “fechar
as feridas da racionalidade”, faz-se necessario constatar que a razdo, por si, ndo ¢
suficiente para engendrar tal conversdo, que requer, para além da correta compreensao,
senso de pertencimento, compaixao pelos demais seres ou simples aprego a vida; sem
envolvimento, sem o liame que reconcilia sujeito e objeto na trama do sentido, ndo se
viabiliza a transformacdo do etos civilizatorio'®.

Ressalto que, a diferenca de certas concepcdes de teor romantico, ndo me volto
contra a razdo; dela sabemos os menos desavisados que nosso tempo pede mais, € ndo
menos. Meu entendimento ¢ que também defende a razdo quem lhe aponta os limites,
buscando integra-la em um espectro mais amplo do entendimento humano. Nesse sentido,
evoco as palavras de Carl Friedenreich, em consonancia com os principios da filosofia da

educacao de Steiner:

A época da alma da consciéncia exige uma educagdo da juventude
baseada na real compreensao do ser humano. O simples intelecto é neste
caso, totalmente insuficiente. Ele tem, sim, a capacidade de criar uma
civilizacdo técnica refinadamente progressiva que, no entanto, ndo
abriga conteudo algum possuidor da forga para interessar moralmente
o homem. Deixa-o indiferente, ndo toca suas vivéncias animicas € nao
ativa forga espiritual alguma. Pelo contrario, favorece a acomodacéo de
maneira tal que inimeras pessoas, cuja missdo seria adquirir agora a
liberdade de espirito, atiram fora esta liberdade para confiar-se aos
“guias”, que reativam antiquissimos impulsos de hd muito extintos, s6
capazes de trazer devastacdo. Tal caminho dispensa a atividade do
pensamento proprio, exime da responsabilidade particular e coloca em
seu lugar a submissdo cega. (FRIEDENREICH, 1990, p. 13)".

L

18 Ressalto que ndo qualifico tais afirmagdes como necessariamente contrarias ao pensamento de
Adorno, embora alguns trechos de seus escritos me paregam perigosamente aproximar-se de uma
valorizagdo unilateral da razdo.

19 vale apontar que, para Adorno, Steiner seria um critico conservador da cultura, como Huxley
e Ortega y Gasset.
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Mas, relativizado o momento racional e ressaltado o momento mimético, qual o
papel de fato desempenhado pelos principios construtivos no seio da obra? A meu ver,
essa questdo pode ser mais bem compreendida a luz das concepgdes de Vigotsky
veiculadas em sua “Psicologia da Arte”, obra concluida em 1926 mas que foi publicada
postumamente apenas em 1965, e que, inclusive em razdo de sua importincia nos
desenvolvimentos posteriores desta tese, merece um exame mais detalhado.

Vigotsky, pondo de parte a investigagdo psicologica do autor e do espectador,
propde como método partir da analise da forma®® da obra de arte, investigando a
funcionalidade de seus elementos e estrutura e por este caminho aproximando-se da
resposta estética, em busca do estabelecimento de suas leis gerais. Assim, o psicologo,
como Adorno, se vale da obra concreta, € com base nela investiga os processos psiquicos
que lhe sdo relacionados.

Como material de andlise, o autor toma por base a fabula (forma literaria que
considera a mais simples), passando em seguida ao conto e, por fim, a tragédia. Ao longo
dessa trajetoria analitica, Vigotsky vai construindo a tese de que a reagao estética depende
da contradicdo emocional entre elementos constituintes da obra. Na fabula essa
contradi¢do se materializaria em uma agdo composta de planos opostos que caminhariam
paralelamente até o desenlace final; no conto ja encontrariamos a oposi¢ao entre forma e
material®!, ao passo que, na tragédia, teriamos ainda o psiquismo do herdi como um fator
de contradicao com os demais elementos constituintes. Assim, forma e material nao
seriam instancias harmoniosas ou complementares, e sim tensionadas € mesmo
antagdnicas. Esse antagonismo ndo se manifestaria como contradi¢do logica, mas antes
como contraposi¢do emocional, “sentimentos opostos que se desenvolvem com a mesma
intensidade e em completa contiguidade” (VIGOTSKI, 2001, p.170), sentimentos estes
suscitados pela propria elaboracao artistica do material.

Um exemplo esclarecedor seria o da conhecida fabula A cigarra e a formiga,
conforme contada pelo fabulista russo Krilov. Segundo Vigotsky, ao invés de destacar a
precavida atitude da formiga, toda a €nfase narrativa € posta na alegre despreocupagao
com que a cigarra passou os meses de bom tempo, de modo a acentuar a0 maximo o

contraste com o desamparo de sua situagdo atual. Esse contraste emocional, salientado

21 Material s3o as palavras, a estdria, imagens, ideias e, no caso da musica, também os
temas e motivos ritmicos e melodicos.
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pelo fim tragico, ¢ realgado através dos recursos poéticos, visando assegurar a devida
reagao estética.

A tensdo entre as instancias conflitantes da obra, notadamente entre a estrutura
formal e seus materiais, seria instigada de modo a aproximarmo-nos da catarse, termo ao
qual Vigotsky abstém-se de dar uma defini¢do precisa, mas ao qual se refere da seguinte

maneira:

(...) nenhum outro termo, dentre os empregados em psicologia, traduz
com tanta plenitude o fato, central para a reacdo estética, de que as
emocdes angustiantes e desagradaveis sao submetidas a certa descarga,
a sua destruicdo e transformacdo em contrarios, ¢ de que a reagdo
estética como tal se reduz, no fundo, a essa catarse, ou seja, a complexa
transformacdo dos sentimentos. Ainda sabemos muito pouco de
fidedigno sobre o proprio processo da catarse, mas ainda assim
conhecemos o essencial: que a descarga da energia nervosa, que
constitui a esséncia de todo sentimento, realiza-se nesse processo em
sentido oposto ao habitual, e que a arte assim se transforma em um
poderoso meio para atingir as descargas nervosas mais Uteis e
importantes. Achamos que a base desse processo € a natureza
contraditoria que subjaz a estrutura de toda obra de arte (VIGOTSKY,
2001, p.270).

Para o autor, a pressdo exercida, na obra de arte, por estimulos contrarios,
se concretizaria ndo em agdes, mas em uma intensa atividade da fantasia, que para
Vigotsky € basicamente a expressdao do sentimento quando, por esta ou aquela razao, se

vé inibida a sua expressdo motora. A arte, segundo ele,

(...) ao nos suscitar emoc¢des voltadas para sentidos opostos, so pelo
principio da antitese retém a expressdo motora das emogdes e, ao por
em choque impulsos contrérios, destrdéi as emogdes do conteudo, as
emogOes da forma, acarretando a explosdo e a descarga da energia
nervosa. E nessa transformacio das emogdes, nessa autocombustio,
nessa reagdo explosiva que acarreta a descarga das emogdes
imediatamente suscitadas, que consiste a catarse da reacdo estética
(VIGOTSKY, 2001, p.272).

A arte partiria de impulsos vitais, elaborando-os através da catarse, resultando que,
ao invés de exacerbar afetos, a arte os atenuaria. Aqui Vigotsky aponta como exemplo a
poesia erdtica, que se diferenciaria do texto pornografico justamente por, através de sua
dimensao lirica, reter e elaborar o impulso sexual, ao invés de incita-lo.

No decorrer do processo criativo, o sentimento vivo e intenso, bem como a

técnica, seriam insuficientes para provocar a reagao estética; seria também necessaria a
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superagao criativa dos sentimentos contrarios suscitados pela obra, o que so se tornaria
possivel com o concurso de processos inconscientes que se expressariam no decorrer da
elaboragdo artistica.

A arte cumpriria ainda o papel de dar vazdo a aspectos do ser humano que nio
encontraram expressao na experiéncia cotidiana. Seria capaz também de incorporar ao
ciclo da vida social os aspectos mais intimos e pessoais do nosso ser. Assim, a arte assume
para Vigotsky a posicdo de “mais importante concentracdo de todos os processos
bioldgicos e sociais do individuo na sociedade (...)” (VIGOTSKY, 2001, pp.328-329).

Na exposicdo de suas concepcdes, Vigotsky circunscreve-se quase
exclusivamente ao ambito semantico, do qual a musica pode prescindir. A especificidade
da musica sob este aspecto ¢ abordada por Hanslick (1825-1904), em sua influente obra
“Do Belo Musical”: “A diferenca basilar essencial consiste em que, na linguagem, o som
¢ apenas um meio para o fim de algo a expressar e que ¢ de todo alheio a este meio, ao
passo que o som, na musica, surge como fim em si” (HANSLICK, 2011, p.53).

E 0 mesmo Hanslick quem nos diz que “o que é descri¢do em qualquer outra arte
¢, na musica, ja metafora. A musica pretende ser apreendida como musica e s6 pode
compreender-se a partir dela propria, fruir-se em si mesma”. E ainda: “Na musica ha
sentido e consequéncia, mas musical; ¢ uma linguagem que falamos e entendemos, mas
que nao somos capazes de traduzir” (HANSLICK, 2011, p.43).

Tais alegacOes parecem afastar a musica do ambito das consideragdes de
Vigotsky que expusemos acima, resumidas na posicao do autor de considerar a arte como
uma “técnica de sentimentos”. Sem o concurso do Iéxico (e sequer do gesto), contando
apenas com dinamogenias fisioldgicas, dependentes da metafora e da convencado para,
longinquamente, evocar algo da esfera sentimental, a musica estaria significativamente
menos apta a atender aos requisitos da emocgao estética propostos por Vigotsky do que,
por exemplo, o teatro, a danga e, naturalmente, a literatura.

Mas, embora se refira por vezes a reacdo estética com termos como “descarga”,
“explosdao”, “autocombustdo”, sugerindo uma experiéncia de intensidade emocional
incomum (tal como no momento culminante da tragédia), Vigotsky parece estender o
termo catarse a todo o processo de superagio, na arte, de expressdes contraditorias. E o
que depreendemos de sua concepcao do ritmo poético como a resultante catdrtica dos

conflitos entre a métrica e a prosodia:
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E essa sensacdo de luta entre a medida e as palavras, de desavenca,
divergéncia, transgressdo e contradicdo entre elas, que constitui o
fundamento do ritmo. Como se v¢€, trata-se de um fendémeno que, em
termos estruturais, coincide perfeitamente com as analises que antes
empreendemos. Encontramos todas as trés partes da reacdo estética de
que falamos anteriormente: as duas emogdes contraditorias € a catarse
que as compde nos trés momentos que a métrica estabelece para o verso
(VIGOTSKY, 2001, p. 275-276).

Dessa forma, € o proprio Vigotsky quem nos aponta o caminho para uma
abordagem que permita aplicar ao campo da musica seu arcabougo conceitual. Caberia
aos que se propdem essa tarefa buscar as tensdes de maior relevancia estrutural entre as
distintas instancias que compodem a obra musical (alturas, duragdes, intensidades, timbres,
texturas, padrdes formais) e observar, em cada caso, de que maneira essas tensdes sao
objeto do processo catartico de superagao, com tais ou quais repercussdes na percepcao
da obra e em seu impacto emocional.

Se ndo pode expressar estados de alma precisos, a musica me parece capaz
de expor com clareza as tensdes entre seus elementos constituintes, cuja superacao
Vigotsky identifica com o processo de superagdo catartica de emogdes contraditorias.

E a relacdo entre os elementos constituintes da obra, de modo a conferir-lhes
simultaneamente independéncia e articulagdo, que serve a técnica musical. E é da
confluéncia entre elementos diversos, cada qual com seu sentido, discurso ou expressao,
que advém a catarse, que poderiamos referir, em importante medida, ao momento
mimético. Reafirmo que, como assinalou o proprio Adorno, “as forcas técnicas produtivas
nada sdo por si mesmas??”; para que se manifeste 0 momento mimético, que confere a
obra seu sentido propriamente artistico, faz-se necessario “o concurso de processos
inconscientes que se expressariam no decorrer da elaboracdo artistica”, conforme
mencionado acima. Mas € por sua capacidade de articulacdo, elaboragdo e diferenciagcdo
dos elementos da obra que os principios construtivos contribuem para a manifestagao da
mimesis, bem como para unidade e riqueza da obra. O impulso mimético ¢ fundamental,
mas os elementos de sua conjuracdo estdo longe de ser indiferentes.

Cabe ainda esclarecer a questdo do “cerne magico” da mimesis, que residiria em

sua qualidade de “imitacdo”. Como vimos acima, para Adorno, a mimesis na obra

22 Eis o trecho completo: “as forcas técnicas produtivas nada s3o por si mesmas. S6 recebem o
seu valor posicional na relagdo com o seu fim na obra e, por ultimo, o conteudo de verdade do que ¢ escrito,

composto, pintado” (ADORNO, 2008, p. 245 - grifo meu).
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renuncia ao gesto magico, tornando-se imita¢do “apenas de si mesma”, ou seja, limitada
ao conteudo da obra concebida em-si e para-si. De minha parte, retomando a concepgao
de mimesis como “afinidade ndo conceitual do produto subjetivo com seu outro”,
considero-a como o fator que permite que o ouvinte se conecte a obra, que se descubra
nela, que nela se envolva a ponto de nela se perder. A grande obra se revelaria capaz de
afetar as estruturas do ego, através da experiéncia intima do outro, que se desvela no
mesmo movimento em que o sujeito ¢ desvelado. A esquematica de tal experiéncia de
modo algum se restringe ao campo artistico, mas testemunha a abertura do ser humano

como um dado ontolégico, um traco fundamental de nossa espécie.

sokok

Até aqui, examinamos alguns dos mais importantes critérios estéticos que,
segundo Adorno, norteariam as melhores praticas da miisica europeia. A obra de arte que
atende aos requisitos assinalados pelo autor corresponde, entretanto, uma sombra.
Historicamente essa posi¢do foi ocupada pela musica ligeira, ou popular. Segundo

Adorno,

Ja na Antiguidade, a0 menos desde 0 mimo romano, alimentavam-se,
com estimulos especialmente preparados para eles, aqueles que,
mediante pressdo econOmica e psiquica, foram repelidos pelo que se
estabeleceu como cultura e cujo mal-estar na civilizagdo reproduz, de
maneira incessante ¢ amplificada, a crueza do estado natural. Sua arte
inferior achava-se eivada de restos daquela esséncia embriagante-
orgiastica que a arte elevada apartou de si sob o signo de um progressivo
dominio da natureza e da logicidade. (ADORNO, 2011, pp. 85-86).

Para o autor, a “arte elevada” absorveria elementos dessa “arte inferior” de
maneira a honrar aos que foram excluidos das conquistas culturais. H4 que se ter em
mente que, se a liberdade conquistada pelas mais elevadas expressoes artisticas teve como
pressuposto a exclusdo de muitos, € a causa destes que serviria a grande arte, ao fender o
véu da falsa universalidade. Outra razao para a absor¢ao de elementos populares na obra
erudita seria o de introduzir uma alteridade, capaz de desafiar o compositor a dar mostras
de sua capacidade de conformag¢do do material. Por outro lado, a cultura musical viva,
compreendida como a praxis musical partilhada por uma populagdo, seria por sua vez
alimentada por produgdes eruditas, como no caso da influéncia da Opera sobre o canto
popular, na Italia (ou, acrescento, das dangas de saldo europeias sobre o choro, no Brasil).

Enquanto estiveram atuantes os principios da cultura musical pré-burguesa, tais trocas
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mantiveram-se em vigor. Adorno aponta “A Flauta Mégica” como grande marco de
congracamento produtivo entre as esferas. A partir dai a musica ligeira perde
espontaneidade, acossada pela sistematizagdo que transtorna a logica interna da obra em
fun¢do dos designios do lucro. Para Adorno, até o fim do século XIX a musica ligeira
ainda podia ser cultivada honradamente aqui e ali; a este propdsito o autor cita Offenbach,
Johan Strauss e Puccini (que pertenceria parcialmente a esta esfera). Mas as operetas
“populares” apresentadas em centros como Viena, Budapeste e Berlim ja sinalizariam
irremissivelmente aquela decadéncia que, tantas vezes atribuida a escola pds-tonal
vienense, Adorno assinala como concernente a musica ligeira. Passando pelo teatro de
revista, chegamos aos musicais, ja impactados pelos avangos tecnoldgicos representados

pelo radio e o cinema. Para Adorno,

A galvanizagdo da linguagem musical, bem como dos efeitos
calculados com precisdo ¢ de modo quase cientifico, foi realizada com
tamanha amplitude que j& ndo resta nenhuma brecha para que o
espetaculo, cabalmente organizado segundo as técnicas de venda,
produza a ilusdo de clareza e naturalidade. (ADORNO, 2011, pp. 90-
91).

A este percurso da decadéncia da musica popular apresentado por Adorno
corresponde, entretanto, um outro, em sentido diverso, que leva das tradi¢cdes orais
auténomas a seu cultivo artistico no seio da sociedade letrada e que € preciso examinar,
notadamente por tratar-se do desenrolar predominante em nagdes com histdrico colonial,
como a nossa. Aos desdobramentos desse processo concerne 8 MPB, um objeto central
desta tese.

Embora autores como Vigotsky relutem em relacionar a criacdo artistica
popular a uma coletividade, preferindo atribui-la, mesmo nas sociedades tradicionais, a
individuos especialmente dotados para a funcao, € certo que a musica popular € coletiva
naquilo que tem de mais intimo e fundamental: sua qualidade de “som encarnado”, isto
¢, a confluéncia dos parametros sonoros, a partir do momento mimético original, na
conformacdo holistica de uma forma tnica e integrada de emitir, combinar e organizar os
sons tendo em vista sua funcdo expressiva. Esta, a meu ver, ¢ a riqueza primordial da
musica popular, matriz e impulso de seus desenvolvimentos posteriores. Adorno
frequentemente associa a musica tradicional ao sensivel, enquanto a erudita levaria a uma

’

crescente espiritualizacdo do universo sonoro. E curioso que, em um certo sentido,
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justamente o contrario acontega: a pratica tradicional, mesmo a mais arcaica, nao
apreende o fenomeno sonoro como um dado neutro, como mera percepcao de suas
propriedades, sempre revestindo-o ja de um sentido que, pode-se dizer, organiza a pratica
musical especifica. Em contrapartida, a histoéria da musica erudita pode ser lida como a
historia da extirpagdo dos tragos da oralidade, neutralizando os elementos sonoros de
maneira que eles se tornem, no mais alto grau, manuseaveis pelos procedimentos técnicos
e formais que seriam supostamente os promotores da verdadeira espiritualizagdo.
Poderiamos chamar som imaginal, ou aurdtico, ou ainda transsubjetivo, ao fenomeno que
confere sentido ao dado sonoro, por atribui-lo a esfera do impulso mimético.
Naturalmente tal fendmeno contempla as circunstancias sécio-historicas, que nele se
sedimentam, mas sem nelas se esgotar, constituindo-se na forg¢a produtiva primordial no
seio da oralidade, que promoveria o elo entre o ser e 0 som, que permitiria experiencia-lo
como veiculo da expressdo, bem como orientar seus desdobramentos. O som imaginal ¢
o dado que leva, mesmo na musica mais arcaica, a unidade especifica dos elementos que
a constituem, e que esta na base dos desenvolvimentos posteriores da musica popular. Se
a notavel coeréncia entre suas partes € o todo que constituem foi possivelmente obtida de
modo mais “organico e inconsciente” do que reflexivo, em nada impede que represente
de per si uma realizagdo artistica importante da pratica tradicional. Mesmo em
manifestagdes musicais comparativamente simples, como os cantos dos repentistas que
ainda se ouvem no interior do Nordeste brasileiro, podemos constatar que o anasalado da
voz se aproxima do timbre da viola; que a sétima abaixada, que por vezes sobressai como
ponto culminante do percurso melddico, haure do mesmo anasalado seu efeito
caracteristico; que as tensodes entre o canto medido e o prosddico, tipicas da situagdo do
repente, sao exploradas também onde nenhuma demanda prosodica se observa; que tanto
suas origens arabes e ibéricas quanto a influéncia da cultura letrada, perceptivel no
léxico, sdo subsumidas organicamente em sua totalidade.

A encarnagdo do som, especifica em cada contexto sdcio-historico, e certamente
tributaria deste nos termos expostos acima, ¢ um fenomeno que parece ocorrer sempre
que as comunidades tradicionais dispdem da necessaria autonomia. Teve lugar inclusive
no contexto colonial, como no caso do Brasil, onde a clivagem entre os estratos sociais
acabou de certo modo propiciando tais desenvolvimentos, a medida que as populagdes
subalternas foram mais postas a margem que incorporadas aos saberes dominantes. Para

elas muito pouco foi “especialmente preparado”, sendo, em importante medida, e
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respeitados os limites das circunstdncias em que foram lancadas, produtoras de sua
propria cultura. A aproximacgao abrupta entre culturas diversas, no caso brasileiro acirrada
pela importagdo de contingentes africanos numerosos e etnicamente plurais, se por um
lado desorganiza as matrizes culturais originarias, por outro impulsiona uma
reorganizagdo simbolica capaz de atender as novas realidades. A uma mirada junguiana
(ou andradiana, como veremos), o confronto entre mundivisdes incongruentes entre si
mobilizaria o inconsciente para a producdo de representacdes que pudessem recompor o
mundo em um todo novamente inteligivel, tornando-o assim operavel. Tal movimento
levaria a constitui¢do de uma expressdo artistica popular excepcionalmente vigorosa,
como de fato se deu.

Em um dos raros momentos de sua obra em que parece vislumbrar alguma

poténcia na producao popular, Adorno declara que:

Nao se deveria computar as radicais tendéncias de cunho folclorico do
século XX, tal como sdo corporificadas em Bartok e Janacek, entre os
desenvolvimentos posteriores das escolas nacionais do romantismo
tardio. Apesar de procederem dessas ultimas, voltaram-se justamente
contra a manipulacdo, de modo andlogo aos protestos dos povos
subjugados contra o colonialismo. As pesquisas folcloricas de Bartok
dirigem-se polemicamente contra a musica cigana fabricada nas
cidades, um produto decadente do romantismo nacional. O recurso ao
idioma efetivamente ndo documentado e tampouco preparado pelo
reificado sistema musical ocidental transcorreu paralelamente a revolta
da nova musica avangada contra a tonalidade e contra a rigida métrica
que se submete a esta ultima. (ADORNO, 2011, pp. 314-315)

A arte popular em um contexto de dominagao (colonial e/ou de classe) ja é,
portanto, na medida de sua autonomia, resisténcia ao que se impde heteronomamente
como norma e quer ferir e desqualificar as sociabilidades alternativas dos subjugados.
Antes que a sociedade administrada dispusesse de um aparato institucional e técnico que
lhe permitisse envolver mentes e coragdes sob um mesmo véu, integrando a todos na
mesma engrenagem produtiva inclusive nos seus momentos de suposto lazer, o tempo
livre foi o tempo do cultivo de modos proprios de estar no mundo; € esse movimento que
se sedimenta na arte popular autdnoma e se projeta como poténcia critica.

O contato abrupto dos povos tradicionais com a escrita e suas consequéncias ¢ um
trago marcante do processo de colonizagdo. Tfouni, como vimos acima, destaca que
mesmo aquele que ndo domina a escrita ndo pode ser considerado totalmente iletrado se

vive numa sociedade na qual as praticas letradas sdo correntes, pois tais praticas impactam
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a vida social de maneira que passam a demandar estratégias adaptativas que ja sdo uma
iniciagdo ao efos que introduzem. Trata-se de processo bastante diverso do ocorrido na
Europa ocidental, onde a passagem da oralidade a escrita, bem como do tradicional ao
moderno, deu-se de forma relativamente organica e paulatina. Nesse contexto, a presenga
de uma cultura popular viva assume, muito em fun¢ado da propria forca, a condigdo de
contraponto aos arranjos que vao se instituindo pela imposi¢do, inclusive no campo da
cultura. Foi em decorréncia disso que em paises como o Brasil intelectuais e artistas se
envolveram intensamente com a expressao artistica popular. Um momento privilegiado
dessa ligacdo foi deflagrado pela Semana de 22, tomada como marco inicial do
movimento modernista brasileiro. A visdo desse movimento como o de um artificioso
transplante de valores culturais gestados em contextos ultramarinos, dado o alegado
descompasso nativo entre modernismo e modernidade, ¢ amplamente contraditada pelo
seu vigor. O historiador marxista Perry Anderson pondera que a modernidade técnica e
econdmica ndo constitui por si s6 o elemento impulsionador dos modernismos; para o
autor, “os movimentos modernistas surgem na Europa continental ndo onde ocorrem
transformagdes modernizadoras estruturais, mas onde existem conjunturas complexas, a
intersecao de diferentes temporalidades historicas” (apud CANCLINI, 2011, p.72).
Analisando o quadro europeu, Anderson identifica a concorréncia de academicismo
institucionalizado (aristocracia), novas tecnologias e configuracdes do comércio
(burguesia) e a presenca no horizonte de uma revolugdo social (operariado) como a
circunstancia decisiva para a eclosdo do idedrio modernista. J4 para Canclini, seria
necessario repensar o0 moderno como “‘um projeto relativo, duvidoso, ndo antagoénico as
tradicdes nem destinado a superd-las por alguma lei evolucionista inverificavel”
(CANCLINI, 2011, p.204). Seguindo o critério da superposicao de registros culturais
diversos, ou da convivéncia entre estratos modernos e tradicionais, constatamos que o
modernismo no Brasil est4 enraizado em um amplo arranjo sdcio-historico.

Na feigdo propria que as concepgdes modernistas assumiram no pais a questao da
musica popular revestiu-se de grande importancia, ¢ foi Mario de Andrade quem, com
mais constancia e propriedade, enfrentou-a em seus multiplos aspectos. No seu “Ensaio
Sobre a Musica Brasileira” (1928) o autor busca estabelecer os critérios para a conquista
de uma musica artistica nacional. O primeiro passo para isso seria a acomodacdo das
musicalidades portuguesa, negra e amerindia no inconsciente popular. Para Mario, “uma

arte nacional ndo se faz com escolha discricionaria e diletante de elementos: uma arte
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nacional j4 estd feita na inconsciéncia do povo” (ANDRADE, 1962, p. 16). A etapa
seguinte seria a condugdo do material popular a um patamar de elaboragdo propriamente
“artistico”, por intermédio de compositores iniciados nas técnicas da tradicdo musical
europeia. Para Mario, apenas o tratamento erudito conduziria as potencialidades da
musica nacional a seu maximo desvelamento. O apogeu desse processo se daria, em
termos amplos, com a generaliza¢do do efos nacional, a ponto deste se tornar um a priori
intuitivo da criacdo artistica. A riqueza das escolas europeias estaria apoiada nesse carater
nacional perceptivel mas incaracteristico, resultado de um longo processo de
sedimentacdo que Mario procura emular, condensando-o e adaptando-o as nossas
condicoes.

Aproximando-me da obra de Mario em sua deferéncia aos processos coletivos que
engendram expressoOes Unicas no campo da arte, arrisco-me aos mesmos mal-entendidos
que acompanham a obra deste autor, que convém, dentro do possivel, prevenir,
notadamente no que diz respeito a busca de uma musica nacional. Parte importante da
desqualificacdo de Adorno ao cultivo dos elementos musicais das tradigdes orais se
relaciona a critica ao folclorismo nacionalista, que teria claros elos com projetos
autoritarios, quando mais ndo fosse, por sua imposi¢ao de modelos arbitrarios, recusando
assim a obra a possibilidade do livre desenvolvimento da forma. Sem entrar nessa
discussao, que as posicoes de Mario poderiam talvez refinar, esclareco que na discussao
que ora empreendo o foco recai na especificidade que a arte tradicional, em razao mesmo
do carater implicado da oralidade, adquire como expressdo da singularidade de sua
concretude espago-temporal. Trata-se de fendmeno anterior ao advento dos
nacionalismos, sendo na verdade, constitutivo de toda a expressao oral. A confusao de tal
fendmeno com os usos que dele fazem os nacionalismos, sobretudo os mais aguerridos e
xenofdbicos, deve ser, portanto, repelida.

Outro aspecto das reflexdes de Mario que me interessa discutir, mais decisivo
tendo em vista os fins aqui propostos, ¢ o da atribui¢do aos compositores eruditos da
responsabilidade de elevar a musica popular ao nivel “artistico”. Veremos adiante que a
musica dos povos tradicionais pode alcancar um elevado nivel de expressdao, como no
caso da Festa da Jaguatirica do povo Kamayura, examinado por Menezes Bastos; assim,
a missao de conferir dimensdo artistica ao material popular, a0 menos em certos casos, ja
teria sido consumada por seus proprios cultores originais. Tendo isso em conta, a tarefa

atribuida por Mario aos jovens compositores talvez fosse melhor definida como sendo a
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da utilizagdo do material popular na esfera erudita, através da subsun¢do daqueles aos
processos desta, com vistas a estabelecer, na esfera erudita, uma linguagem nacional.
Seria ainda necessario, como contraponto as pretensdes de Mario, conferir o devido
destaque a atividade de setores médios da sociedade, que passaram a se ocupar do material
popular e a desenvolverem-no em seus proprios termos, respeitando sua dindmica propria
e sua dimensdo vernacular, mas transformando-os através do contato com registros
culturais letrados. O sentido dessa acao seria o de atualizar para os novos contextos sdcio-
historicos as potencialidades expressivas da musica popular. Na produgdo simbolica
relativamente auténoma de setores colonizados ou subalternos, a expressdo artistica
permanece frequentemente, ao menos de inicio, subordinada a sua funcionalidade. Assim,
0 canto que retine um grupo social nalguma modalidade especifica de congracamento
tende a organizar-se segundo a dinamica do rito social, € ndo de seus dinamismos
intrinsecos ou potencialidades estéticas. Mas as condi¢des para o seu desenvolvimento
estdo dadas. O moderno compositor popular, cujo arquétipo, no caso brasileiro, poderia
ser encontrado na figura de Domingos Caldas Barbosa, ¢ aquele que busca estratégias de
elaboragdo do material popular em consonancia com as estratégias comunicativas da
oralidade. Como vimos no capitulo anterior, a tensdo entre oralidade e escrita, a
convivéncia entre principios de ressondncia e arquitetonicos, engendram expressoes
artisticas capazes de reter “energias especificas latentes na encantacdao oral, embora as
submetendo ao controle reflexivo(...)”. A importincia da elaboracdo atenta a
singularidade da expressao oral, para além dos valores culturais que salvaguarda a medida
mesmo que os atualiza, reside no protesto contra a violenta elisdo que a escrita promove
de tudo o que nado se adéqua aos limites que circunscreve, protesto que, conforme esta
tese procura demonstrar, ndo se sustenta por si sO6, mas pelas qualidades tunicas e
relevancia estética das obras assim gestadas.

Em minha dissertacdo de mestrado vali-me do termo semi-erudi¢do para referir-
me a caracteristicas importantes dessa produ¢@o. Despido da conotag@o negativa que lhe
confere Adorno, bem como estudiosos da musica brasileira como Tinhordo e Tatit, a
expressao, na acepcao que propus, “além de apontar o vinculo com a tradi¢do escrita,
assinala o carater parcial deste vinculo: trata-se de pratica em que a escrita nio
fundamenta a criagdo musical, partilhando a constru¢do da obra com constantes, praticas
e géneros da tradigdo oral” (BARROS PINTO, 2015, p.14). Mas referi como

semieruditos, dentre os cultores letrados da tradicdo oral, apenas os que se valiam
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diretamente dos recursos da escrita musical em sua pratica, que € o caso de compositores
como Jobim e Gismonti, além dos arranjadores em geral. Trata-se a semi-erudicao,
portanto, de um caso particular no contexto mais amplo dos transitos entre as tradigdes
orais e as praticas letradas, sendo estas ultimas entendidas em sentido amplo, segundo a
concepcao de Tfouni. De todo modo, tais transitos contribuiram para que a produgao
popular consolidasse seu carater de obra, isto ¢, de artefato cultural em que a dimensao

estética se sobrepde as funcionalidades a que atende.

Ak k

Feita essa digressdo de carater historico, passo a apresentar as posi¢oes

estéticas de Adorno aplicaveis a musica popular com vistas a seu desvelamento.
Nesse sentido, um ponto importante ¢ a ja mencionada critica adorniana as formas
e elementos tradicionais cristalizados em géneros e processos estilisticos. Adorno assinala
que, numa sociedade ndo tradicionalista, qualquer tradi¢do ja seria a priori suspeita.
Avessa ao novo, a tradi¢ao frequentemente implicaria na reiteragdo como face da coergao
coletiva que se revelaria sempre como o mais efetivo mantenedor dos esquemas de
dominagdo. Para o autor, a obra de arte ndo necessitaria de uma ordem pré-estabelecida
que lhe organizasse os procedimentos; caberia este papel a reflexdo estética, capaz de
conferir imanéncia a obra. As tentativas de recorrer a formas do passado na busca por
uma praxis mais “organica” ou algo assim acabariam por incorrer, por meio desta mesma
eleicdo, no arbitrario subjetivismo que gostariam de evitar. A nogdo pré-burguesa de
estilo seria estranha a uma arte logicamente autonoma, e a coercdo do mercado ou a
impoténcia técnica seriam as razdes de sua sobrevivéncia. O estilo, isto €, o conjunto de
materiais, elementos e processos caracteristicos, nao seria a mera convengao, no sentido
de um acordo voluntario: ndo se poderia desconsiderar seu carater de coagdo historica.
Adorno aponta a conexao entre o cultivo das formas tradicionais e a atitude autoritaria, ai
incluida a adesdo voluntaria a autoridade que, para o autor, o cultivo dos elementos da
tradicdo em geral representaria; dai a analogia com a demissao dos sujeitos nos regimes

fascistas®’.

23 “A limitagdo por um rigor que imita as formas heteronomas ha muito passadas obedece
precisamente ao arbitrario subjetivo que ela deve domar. Valéry esboga este problema, mas néo o resolve.
A forma simplesmente escolhida e posta, que o proprio Valéry as vezes defende, € tdo contingente como o
“caotico” e o “vivo” por ele desprezado. A aporia da arte ndo pode resolver-se hoje por uma vinculagéo
voluntaria a autoridade. No estado do nominalismo radical, ¢ evidente como se chegaria sem violéncia a
alguma coisa como a objetividade da forma; ela ¢ impedida por um fechamento organizado. A tendéncia
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O género popular, a despeito da consisténcia que lhe ¢ conferida por seu carater
de sedimentagdo historica, teria como caracteristica central a estandardizagdo, que se
estenderia “dos tragos mais genéricos aos mais especificos”, isto é, desde os esquemas
formais até seus detalhes caracteristicos (que no jazz seriam os breaks, blue chords e dirty
notes). Reduzido a um esquema fixo, a “um mero automatismo musical”, a forma ja ndo
informa, e os detalhes passam a valer por si mesmos, tornando se fungiveis e reduzindo-
se ao encanto isolado, sem impacto na estrutura. Teriamos assim uma situagdo muito

diferente da encontrada na musica erudita, definida por Adorno nos seguintes termos:

Cada detalhe deriva o seu sentido musical da totalidade concreta da
peca que, em troca, consiste na viva relagdo entre os detalhes, mas
nunca na mera imposi¢do de um esquema musical. Por exemplo, na
introducdo do primeiro movimento da ‘Sétima Sinfonia’, de Beethoven,
o segundo tema (em do maior) sé alcanca o seu verdadeiro significado
a partir do contexto. Somente através do todo ¢ que ele adquire a sua
peculiar qualidade lirica e expressiva, uma constru¢do inteiramente
contrastante com o carater como que de cantus firmus do primeiro tema.
Tomado isoladamente, o segundo tema seria reduzido a insignificancia
(ADORNO, 1986, p. 117).

Através do exame do Scherzo da “Quinta Sinfonia”, Adorno procura demonstrar
que mesmo nos movimentos derivados da danca, sujeitos a uma maior padronizacao,
observamos na boa musica erudita como a orientagdo para a totalidade vivifica a estrutura
formal, de modo que as linhas de tensao entre os elementos confluem em conformidade
com as intengdes expressivas da obra. O detalhe na obra popular tenderia, em razao do
esvaziamento da no¢do de todo, a assumir papeis previamente estabelecidos e
sancionados, enquanto a obra erudita desafiaria o ouvinte a captd-lo em sua significagcdo
singular.

Aproximando-se do idealismo objetivo, Adorno afirma reiteradamente a

prevaléncia do momento espiritual sobre o sensivel, que equipara ao contingente®*. Para

era sincronica com o fascismo politico cuja ideologia fingia precisamente que podia esperar-se da demissao
do sujeito um estado desembaragado da miséria e da inseguranca dos sujeitos sob o liberalismo tardio. De
fato, ela deu-se sob a égide dos sujeitos mais poderosos” (ADORNO, 2008, pp.265-266).

24 O idealismo objetivo foi o primeiro a acentuar, com toda a energia, 0 momento espiritual da
arte, em contraste com o momento sensivel. Ligou assim a sua objetividade ao espirito. O elemento sensual,
em conexao irrefletida com a tradi¢do, era para ele idéntico ao contingente. A universalidade e a
necessidade que, segundo Kant, prescrevem ao juizo estético o seu canone, embora permanegam
problematicos, tornam-se, para Hegel, construiveis através do espirito que, no seu pensamento, ¢ a categoria
soberana. O progresso de semelhante estética sobre todas as precedentes é evidente; assim como a libertagdo
da arte se liberta dos ultimos vestigios do divertimento feudal, assim também o seu contetido espiritual,
enquanto sua determinacdo essencial se solta, quanto a origem, da esfera do puro significar e das intengdes.
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o autor, o elemento sensivel e 0 momento mimético estdo precipuamente relacionados,
pela caracteristica comum da irreflexdo. Seriam assim necessarias tanto a repressao do
impulso mimético enquanto totalidade quanto a neutralizagcdo do dado sensivel, sob cuja
¢gide Adorno consigna todo o material tradicional, que seria anterior a decisiva
espiritualizagdo da praxis musical. Os principios de tal espiritualizagdo seriam

encontraveis no trabalho tematico de Beethoven:

O material natural no qual o trabalho se efetua tende, tanto quanto
possivel, a ser desqualificado; os centros motivicos, o particular ao qual
se prende cada movimento, sdo, eles mesmos, idénticos ao universal,
formas da tonalidade reduzidas a nada enquanto singularidades e tdo
pré-formados pelo total quanto o individuo na sociedade individualista.
A variagdo progressiva, copia do trabalho social, consiste em uma
negacdo determinada: ela engendra continuamente o novo
incrementando-o a partir daquilo que outrora foi imposto, a medida que
o aniquila em sua forma quase natural, o mesmo ¢ dizer, em seu
imediatismo (ADORNO, 2011, p. 385).

O ideal estético de Adorno s6 se realiza, “contra a concepgao pré-artistica da arte”,
“na forma e suas modificagdes enquanto mudancas do comportamento do sujeito
estético”. Nao ¢ que a musica popular esteja aquém deste pardmetro, € sim que tal
enunciado consiste simplesmente na nega¢ao dos fundamentos da préaxis popular.

Os momentos de encantamento e prazer no seio da obra, a inspiragdo subita, 0s
113 EE) . ~ . . , N .
achados”, o momento singular, embora nao sejam considerados reprovaveis em si
mesmos sdao, em tal concepgdo estética, vistos com suspeicao, posto que a arte

espiritualizada s6 se realizaria no todo, € ndo em momentos isolados:

O prazer do momento e da fachada de variedade transforma-se em
pretexto para desobrigar o ouvinte de pensar no todo, cuja exigéncia
esta incluida na audicdo adequada e justa; (...). Os momentos parciais
ja ndo exercem fungdo critica em relagdo ao todo pré-fabricado, mas
suspendem a critica que a auténtica globalidade estética exerce em
relacdo aos males da sociedade (ADORNO, 1999, p. 70).

A propria intuicao também ¢ associada ao “imediato sensivel” e ao “hedonismo

estético ancestral”. Para Adorno, nem mesmo a obra arcaica prescindiria do momento

Porque o espirito ¢, em Hegel, o ente em-si e para-si, ¢ reconhecido na arte como a sua substincia e nao
como algo pairando superficial e abstratamente sobre ela. E o que se contém na defini¢do do belo como
aparéncia sensivel da ideia” (ADORNO, 2008, pp.142-143).
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contemplativo, o que ndo se afinaria com a “doutrina da intui¢do”. Entretanto, o dado
intuitivo, em razao de sua dimensdao mimética, ndo poderia ser inteiramente elidido.

A elaboracdo e a subsun¢do formal dos materiais “brutos”, que abarcariam
inclusive os elementos cultivados pela tradi¢do, representaria a vinculagdo entre arte e
moral, tendo em vista a constru¢do de uma sociedade mais digna, posto que seria pela
elaboragdo que a arte se oporia a indiferenciacao e a brutalidade, a que Adorno se refere
como “cerne subjetivo do mal”.

A caracteristica de ndo fixa¢ao das obras populares, indice de sua vinculagdo a
oralidade, seria também avaliada como problemética. Entendendo que as partituras
seriam, usualmente, superiores as proprias execucgodes, Adorno considera que: “sem
davida, o ndo fixado na arte esta, quase sempre na aparéncia, mais perto do impulso
mimético, mas frequentemente ndo acima, antes abaixo do fixado, resquicio de uma
praxis ultrapassada, muitas vezes regressiva”.

O autor considera que o impacto do desenvolvimento técnico na obra de arte deve
cumprir-se menos como emulagdo do progresso extraestético do que através do
acolhimento da alteracdo da experiéncia que se relaciona a modernizagdo dos meios. Para
Adorno, “o problema ¢ o do mundo estético das imagens: o mundo pré-industrial devia
desaparecer sem remissao”.

A questdo dos padroes ritmicos, caracteristicos da producao popular, também ¢
abordada por Adorno, que considera que nao apenas tolhem o livre desenvolvimento da
musica, como promovem “um processo masoquista de ajustamento ao coletivismo
autoritario” (ADORNO, 1986, p.138). Além disso, Adorno relaciona a mobiliza¢do do

corpo a énfase no sensivel, com todas as implicag¢des regressivas dai decorrentes.

koksk

Na introdugdo a esses topicos me referi a aspectos da estética adorniana
“aplicaveis a musica popular”, posto que, frequentemente, ndo dizem originalmente
respeito a esta, mas se destinam a confrontar os criticos das obras pds-tonais, notadamente
os adeptos do neoclassicismo®. Adorno se dedica a musica popular propriamente dita em

textos de orientacdo mais sociologica, como “Sobre o Jazz”, “Sobre a Musica Popular”

25 Neoclassicismo é uma corrente musical que surge no periodo entre as duas grandes guerras, e
propde o uso de elementos do periodo classico, sem abrir mdo das inovagdes alcangadas desde entdo pela
linguagem musical. Vale como reagdo tanto ao romantismo como ao atonalismo desenvolvido pela segunda
escola de Viena.
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ou “Introdugdo a Sociologia da Musica”. Mas as posigdes estéticas acima referidas sdo
diretamente relacionaveis a musica popular conforme a compreendo, e entendo prudente
comegar a respondé-las explicitando em que consiste esta minha compreensao.

Das manifestagdes por vezes chamadas folcloricas, caracterizadas pela
sobrevivéncia de experiéncias musicais coletivas, ligadas a seu ambiente de origem,
passando pelo caldo pop (que vai diluindo cada vez mais nos movimentos da induastria
seus impulsos originarios) € o jazz (e com ele outras vertentes que tém na pratica do
improviso a sua centralidade), até a cangdo popular urbana, (por vezes elaboragdo das
formas populares levadas a cabo por musicos de classe média, e que para alguns teria
atingido, em compositores como Tom Jobim, Guinga e Cole Porter, ou cantores como
Jodo Gilberto, Ella Fitzgerald e Elis Regina, um grau significativo de sofisticagao
estética): a caracteristica que perpassa cada uma das modalidades assinaladas ¢ seu
vinculo com a oralidade. Tal vinculo implica, como em toda expressdo vernacular, na
concrecao dos elementos sonoros produzidos, isto €, na preservagdo dos residuos
tradicionais, cultivados por seu papel decisivo na conformacgdo e diferenciagdo dos
géneros e praticas musicais populares. Seguem, assim, um caminho oposto a norma
estética postulada por Adorno de emancipacao do material “até as fibras mais intimas do
composto e do pintado” (2008, p.227), na qual a eliminagdo de tais residuos obedeceria
ao impulso historico e conteudo de verdade da arte moderna. Sendo minha intengdo
postular, a partir da analise da estética adorniana (mas afastando-me de suas posic¢des),
que a produgdo musical popular ¢ dotada de poténcia estética, tal escopo me conduz a
necessidade de esclarecer também o que entendo por essa expressdo, € que ¢ a
possibilidade da musica popular, em seus proprios termos ¢ em fungdo de seus proprios
e especificos dinamismos, propiciar a producao de obras esteticamente consequentes
segundo os critérios estabelecidos por Adorno, que contemplam a abertura para o novo,
a imanéncia da estrutura, a explicitacdo dos conflitos e a capacidade de conduzi-los a
conciliagdo, a escuta atenta das possibilidades dos materiais, a sensibilidade formal, o
posicionamento critico a sociedade mediante sua propria conformacao. Dito isto, retomo
a questdo anterior, € conceituo a musica popular a que aqui me refiro como aquela
producdo que, mantidos os liames com a oralidade, elabora consequentemente e em seus
proprios termos uma obra de arte autdbnoma (ao menos relativamente). Observo ainda que
com a expressdo “tradigdes orais” me refiro as praticas musicais enraizadas no seu

ambiente de origem, enquanto “musica popular”’ frequentemente remete as praticas de
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adaptagdo e/ou elaboragdo das primeiras, levando, em algum grau, o desvelamento de
suas potencialidades estéticas. Naturalmente tal conceituagao ja se afasta das posigdes de
Adorno resumidas acima; procurarei aclarar tais dissensdes através da analise critica que
segue.

Quanto a questdo das formas e elementos estilisticos tradicionais: se admitirmos
o argumento acima exposto, que contempla o campo da oralidade como dimensio
corrente do humano, capaz de expressao artistica (e, portanto, de postar-se criticamente
perante a realidade), isso j& implicaria em considerarmos o uso das formas tradicionais
como estratégias adequadas a essa expressao.

Seria preciso acentuar que, seja a produgdo oral ou escrita, forma nao ¢ forma:
tradicional ou ndo, a forma que ndo se ajusta dialeticamente a seus elementos colapsa,
levando a discrepancia ou 4 reificagdo. E certo, como Adorno coloca, que “nenhuma obra
de arte de importancia correspondeu inteiramente ao seu género” (2008, p. 225), posto
que o género seja, com frequéncia, menos amarra que proposi¢cdo (conclusdo minha);
certo também ¢ que as formas tradicionais estdo longe de poderem ser reduzidas a seu
momento de coagdo. O proprio Adorno assinala que “o momento substancial dos géneros
e das formas tem o seu lugar nas necessidades histdricas de seus materiais” (2008, p.226);
ou seja, a forma tradicional so seria condenavel por sua eventual inadequacdo a seu
dinamismo imanente, critério que se estende por certo a toda e qualquer obra, incluindo
as mais modernas. Adorno reconhece que as formas tradicionais “agem as vezes como
inspiradoras. A elaboracdo completa dos motivos e, por conseguinte, a estruturacao
concreta e total da musica tinha, como sua pressuposi¢do, a universalidade da forma da
fuga” (2008, p. 226-227). Enquanto a forma ainda inspira, ndo faz sentido reduzi-la a
condicao de mecanismo de dominagdao. Em Beethoven mesmo, como assinala o autor,
observa-se uma problematiza¢do dos esquemas formais, que ndo sao quebrados, mas
tensionados produtivamente pelo conteudo, ou seja: os elementos da obra sao dispostos e
desenvolvidos de maneira tal que a forma pré-estabelecida aparece como sua organizagao
ideal. O modelo aparece assim nao como imposi¢ao, mas como contraponto dialético que
institui, no embate das forcas, a forma viva. E exatamente este o procedimento presente
em toda obra popular. Lembremos que, se a forma erudita ¢ fruto do olho e do isolamento
proporcionado pela escrita, capaz mesmo de deter o tempo e manipuld-lo a bel prazer, os
géneros populares sdo tributarios do corpo, da circunstincia e da memoria. Vimos no

capitulo anterior como os ritmos, dos mais marcados aos mais sutis, que organizam as
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peripécias da Iliada e da Odisseia, prepararam-nas para serem guardadas, cantadas e
dangadas. Ao artifice da cangdo popular ndo cabe desfazer-se dos condicionamentos da
oralidade que constituem a base de sua relevancia e singularidade. As formas populares,
na origem, atendem aos requisitos da memoria e se destinam a pratica de ndo
especialistas; ndo ha por que atribuir sua simplicidade, sem mais, a coercao de esquemas
de dominagdo. Nem ha imposicdo do coletivo sobre o individuo, através do género, se
este ¢ realizado artisticamente, nem a racionaliza¢do dos processos construtivos da obra
¢ indice de uma subjetividade livre; a mera vinculag@o a regras racionais de elaboracao
ndo garante a independéncia do sujeito (por vezes € o contrario), visto que ndo ha o que
possa arrogar-se absolutamente necessdrio no seio da forma sem finalidade, exceto a
mimesis, sobre a qual pairam, entretanto, os tabus da modernidade. Um interessante
exemplo trazido por Adorno de um manual estadunidense para a composi¢ao de Aits, que
compara a fixidez das formas da musica de consumo com a de formas eruditas como o
soneto, pode trazer luz a essa questdo do dado tradicional pré-estabelecido. Naturalmente
trata-se no caso de um parentesco descabido. Estimulado por esse disparate, declara

Adorno que:

A relagdo da musica elevada com suas formas historicas ¢ dialética.
Incendeia-se nelas, fundindo-as novamente, deixando-as desaparecer e
entdo volta a reconhecé-las em seu proprio desaparecimento. A musica
ligeira, porém, vale-se dos tipos como latas vazias nas quais o material
¢ envazado a pressdo, ndo apresentando qualquer reciprocidade entre
este ultimo ¢ as formas. Sem estabelecer a minima relagdo com estas,
atrofia-se e desmente simultaneamente as formas, que ja nao organizam
mais nada no plano composicional (ADORNO, 2011, p.94).

Mas disparate similar seria atribuir um tal grau de alienagdo da forma a boa musica
popular. Esta, mesmo quando se aproxima de modelos formais préximos aos das formulas
comerciais, ¢ capaz de toma-las como organizadoras do ponto de vista composicional
através da pertinente disposi¢ao de seus elementos; nestes casos, nem a reiteracao ¢ vazia,
podendo mesmo tomar o partido do irrepetivel.

E o que se pode constatar na cangio “Cais”, letra de Ronaldo Bastos sobre musica
de Milton Nascimento, registrada pela primeira vez no 4lbum duplo “Clube da Esquina”,

lancado em 1972, e cujo texto € o que segue:

Para quem quer se soltar
Invento o cais
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Invento mais que a soliddo me da
Invento lua nova a clarear
Invento o amor

E sei a dor

De encontrar®®

Eu queria ser feliz
Invento o mar
Invento em mim

O sonhador

Para quem quer me seguir

Eu vejo mais

Tenho o caminho do que sempre quis
E um saveiro pronto pra partir
Invento o cais

E sei a vez

De me lancar

Como alternativa possivel para aquele que almeja a liberacdo de suas amarras, o
texto apresenta a confec¢do de uma metafora. O autor elenca o aparato necessario para
compor uma cena de partida através da qual o sujeito romperia seus liames e abragaria
seu projeto de felicidade: o mar, o saveiro, o luar, o amor, o caminho, o cais. Mas cada
um desses itens revela-se ilusorio, mero objeto da invengdo. Até mesmo o sonhar revela-
se dificil, exigindo o esforgo criativo do eu lirico. Ainda assim este, embora reconhecendo
que ndo hé possibilidade real de felicidade, se vale do aparato que amealhou e langa-se
numa evasao imaginaria.

Em termos formais, cabe apontar que Cais nio possui introdu¢do®’. A primeira
sessdo (que corresponde aos sete primeiros versos do texto), segue-se um trecho que €
uma espécie de condensacao do material ja apresentado (correspondente aos quatro
versos seguintes). Em seguida, com a retomada dos acordes iniciais da cangdo, temos a
repeticdo da primeira se¢do associada aos sete derradeiros versos (dessa vez, sem o
acréscimo do trecho condensado). A seguir, o elemento formal mais inusitado do

conjunto: uma extensa coda®® instrumental, apresentada exclusivamente pelo piano

26 Embora na gravagdo original do LP “Clube da Esquina”, assim como em “Elis” (1972), ouca-
se a essa altura “de me lancar”, o letrista Ronaldo Bastos declarou que “de encontrar” é a locugdo correta,
¢ assim aparece em todos os registros da cangdo (inclusive os de Elis e Milton) feitos a partir de 1973.

27 As observagdes feitas aqui, na auséncia de aviso em contrario, referem-se ao registro feito no
LP “Clube da Esquina”.

28 Secao conclusiva de uma composicao, que serve de arremate a peca, podendo conter ou nao
materiais ja utilizados ao longo da obra.
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(instrumento que ndo aparecera até entdo), e que apresenta um material musical apenas

longinquamente derivavel do ja exposto anteriormente. Temos assim o seguinte esquema

formal:

A A’ A CODA

A melodia em A apresenta um movimento ascendente, que se da entretanto
entremeado de estancamentos e recuos, sugerindo resisténcia e conferindo assim a
impressao de que as invengoes elencadas no texto ndo sdo faceis fantasias, mas sim o
produto de intenso labor. Essa ideia ¢ reiterada adiante pois, concomitantemente a
chegada a seu ponto culminante, a melodia interrompe sua trajetoria de elevagao através
da apresentacdo, por trés vezes, de um mesmo motivo® (com variagdes melddicas e
ritmicas), emulando o embalo, o esfor¢o final para vencer o ultimo obstaculo e atingir a
meta. A' ¢ a repeti¢ao do trecho final de A, exceto por seu segmento inicial, o que
confirma o carater de digressao do verso que corresponde a este segmento (“eu queria ser
feliz”), que ¢ o unico em que se observa o uso do futuro do pretérito. Rematando tanto
A como A' encontramos um rapido e decidido movimento em diregdio a tonica®” (que se
torna especialmente expressivo quando associado a palavra final da can¢do, langar),
enfatizando a dissolucdo da tensdo acumulada ao longo das respectivas segoes.

Na coda predomina o movimento descendente; a longa frase que a compde ¢
repetida uma terca maior abaixo, dai ocorrendo um prolongamento que conduz a melodia
a registros ainda mais graves € a um retorno ao ponto inicial, formando um /looping,
sugerindo tanto a ideia de um mergulho subjetivo quanto de uma situa¢do sem saida, sem
real possibilidade de escape®'.

Os sentidos suscitados pela harmonia acompanham de perto aqueles apontados

em nossa andlise da melodia. Um exemplo disso é o acorde 1Ib/I*2, onde a fundamental

dos acordes anteriores se mantém, representando uma situacao de inércia arduamente

29 Unidade musical melddica ou ritmica que se constitui em elemento de construgao de temas e
melodias, recorrente e sujeito a variagdes.

30 E o grau da escala que representa o repouso em dada tonalidade.

31 Na gravagdo do LP “Clube da Esquina” a melodia da coda ¢ interrompida pelo fade out,
ao contrario dos demais registros da obra, onde ela se desenvolve conforme a descricdo acima.

32 Acorde maior construido sobre o segundo grau abaixado, tendo a fundamental como baixo.
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superada. Também na repeticdo do motivo ao final das se¢des A e A', a harmonia ¢é
igualmente reiterada, refor¢ando o efeito acima descrito em nossa analise da melodia.

Em termos ritmicos, o que mais nos chama a atencao € a oposicao entre o violdo,
cujas cordas vao sendo dedilhadas colcheia apo6s colcheia, com absoluta regularidade, e
a voz, que enuncia a melodia com grande liberdade ritmica (oposi¢do reiterada e, por
vezes, exacerbada, em varios dos registros posteriores dessa can¢do, sobretudo pelo
proprio Milton)**. Considerando o contexto da obra, pode-se ver aqui a voz representando
a subjetividade que se contrapde a marcha das circunstancias que frustram seus anelos,
ainda quando so lhe reste confessar-se impotente e recolher-se em si mesma.

Quanto a instrumentag¢do (violdo, 6rgdo, contrabaixo com arco, percussio e
piano), a particularidade decisiva ¢ a substituicao, na coda, dos demais instrumentos pelo
piano. Essa evidente ruptura com o contexto no qual a cancdo vinha sendo apresentada
reforga a interpretacdo de que a coda efetivamente alude a trajetéria do eu lirico a partir
do momento em que se projeta no que interpretamos como uma imersao na subjetividade,
incapaz, no caso, de oferecer uma real superagao da conjuntura que o constrange.

Sem perder de vista as concepgoes de Vigotsky, que localizam a base da reagao
estética no cultivo de sentimentos contrarios no seio da propria obra, observo que em
“Cais” o elemento musical efetivamente acirra a tensdo latente no texto entre a esperanca
de uma auténtica emancipagdo e o carater ilusorio, ou ao menos de exiguo alcance, da
evasdo que se afigura possivel. Sobretudo a harmonia e a melodia, com sua progressao
ascendente arduamente empreendida, conferem densidade a paulatina constru¢dao de um
cendario no qual o cais convida a um livramento que a musica torna mais plausivel.

Também ndo falta o momento agudo da catarse,** quando a tensdo entre os
impulsos contrarios cultivados no seio da obra atingiria seu turning point, dando ensejo
a transfiguracdo dos afetos que seria o fato central da reagdo estética, e que ocorre no

desfecho do texto: “invento o cais e sei a vez de me langar”, onde /ang¢ar, ao tempo que

33 Como podemos ouvir em: NASCIMENTO, Milton. Milton Nascimento Cais-raro /
blogenérico. Disponivel em: https://youtu.be/4TIvMFdyUXI. Ultimo acesso em 17/10/2021; CAYMMI,
Nana. Milton Nascimento: Cais na voz de Nana Caymmi ao vivo 1996. Disponivel em:
https://youtu.be/gLIJObFGChe. Ultimo acesso em 17/10/2021; VELOSO, Caetano. Caetano Veloso — Cais.
Disponivel em https://youtu.be/KA204vnIFy8. Ultimo acesso em 17/10/2021; NASCIMENTO, Milton.

34 Embora por vezes Vigotsky refira-se a catarse como o momento culminante para onde as
forgas antagdnicas que compdem a obra convergem, convém ter em mente que o termo encampa também
a superacdo das contradi¢cdes de maior ou menor monta que vao ocorrendo ao longo da obra, como no
antagonismo ja citado entre métrica e prosodia.



https://youtu.be/4TlvMFdyUXI
https://youtu.be/gLIJ0bFGChc
https://youtu.be/KA2o4vnIFy8
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encarna a realizacdo dos anelos de libertacdo do eu lirico, também descortina a sua
impoténcia, em grande medida indicada pelo carater de que a coda se reveste.

Na gravacao de Elis, onde a coda ¢ utilizada a guisa de introdu¢do, quando
chegamos as palavras finais do texto a musica retorna para os acordes iniciais,
demonstrando com clareza a inutilidade dos esfor¢os empreendidos. O fato de A, assim
como a coda, apresentarem estrutura circular, refor¢ca a metafora de uma situagao sem
saida, na qual mesmo o mergulho na subjetividade ndo nos oferece insights, mas apenas
o remoer de uma condi¢do sem remédio.

Temos assim que, em “Cais”, a musica, associada ao texto, acirra suas tensoes, a
medida que empresta densidade a edificacao ilusoria de um cais, de uma possibilidade de
evasdo, de uma esperanca que no fundo se sabe va, mas que, representada artisticamente
como tangivel, intensifica o conflito interno da cancdo, condicdo necessaria para a
ocorréncia da catarse e a consequente superagao dos sentimentos suscitados através da
emogcao estética. O constante retorno da melodia a seu ponto de origem, replicado na coda
circular, contraria o impulso libertario do texto, desvelando assim seu carater fantasioso.

A meu ver, ndo se pode chamar vazia a forma que dessa maneira se integra a
expressdo. A andlise de “Cais” testemunha o quanto a musica popular, sem negar seus
procedimentos caracteristicos, ¢ capaz de alto grau de expressividade e densidade
estética. Esta capacidade, a rigor, nao passou despercebida a Adorno; embora ausente de
seus postulados centrais, € contemplada aqui e ali, nas franjas de seus textos. Dentre esses
momentos, o comentario sobre os chamados Evergreens, os “hits que parecem nao
envelhecer e sobrevivem as modas”, que integra o capitulo sobre musica ligeira da
“Introducdo a Sociologia da Musica”, representa provavelmente a mais eloquente
concessao feita pelo autor a poténcia estética da musica popular (mesmo da que se

aproxima de padrdes consagrados pela industria):

Em tais produtos, o idioma transforma-se em outra natureza, possibilitando
algo analogo a espontaneidade, a inspiragdo e ao imediatismo. Na América, a
reificagdo enquanto algo dado se transmuda, as vezes sem coagdo, em uma
aparéncia de humanidade e proximidade, nio se tratando apenas de ilusdo. Em
termos sociologicos, isso permite aprender algo a respeito das musicas elevada
e inferior. Na musica ligeira encontra seu refugio uma qualidade que se perdeu
na musica elevada, mas que também ja lhe foi essencial e por cuja perda talvez
teve de pagar um preco caro: aquela que diz respeito ao momento singular,
qualitativamente diferente e relativamente autdbnomo no interior da totalidade.
Ernst Krenek e outros artistas ja aludiram ao fato de que a categoria de ideia
inspiradora, que ndo ¢ psicoldgica, mas fenomenologica, perde dignidade
dentro da musica elevada; tudo se passa como se, sem sabé-lo, a musica
inferior quisesse compensar isso. Os poucos hits verdadeiramente bons sdo
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uma acusagdo contra aquilo que a musica artistica perdeu ao tomar-se a si
mesma como medida, mas sem que estivesse em condigdes de compensar
arbitrariamente essa perda. (...) De qualquer maneira, em todas as dimensdes
musicais pode-se encontrar algum elemento caracteristico. Se o sistema
comercial exige do compositor de Ait algo impossivel, obrigando-o a escrever
algo a0 mesmo tempo familiar a todos e que possa ser apreendido com
facilidade, isto é, que seja igualmente diferente de tudo, entdo os hits
qualitativamente exitosos sdo, por certo, aqueles nos quais se logrou essa
quadratura do circulo, sendo que as analises penetrantes a seu respeito teriam
de descrever essa faganha com precisdo (ADORNO, 2011, pp. 108-109).

A longa citagdo, de deixar em pé os cabelos dos adornianos mais ortodoxos,
contempla na imagem da quadratura do circulo a tarefa cumprida pela boa musica popular
de vivificar formas e elementos tradicionais, tomando-os assim ndo como instancias
coercitivas, mas instrumentos para a eclosdo do novo. As meng¢des ao momento singular
e a ideia inspiradora me permitem retomar a questdo da dialética entre a parte e o todo.

Antes do mais, € preciso afastar novamente a alegacao de que a musica popular se
restringe necessariamente a formas padronizadas, o que impediria o desenvolvimento dos
elementos que a compdem. Dentre varios exemplos de desenvolvimento formal inusitado
em obra popular cito “Danca das Cabecas”, de Egberto Gismonti, cuja analise empreendi
em minha dissertagao de mestrado (BARROS PINTO, 2015). Outro exemplo interessante
¢ “Exasperada”, valsa de Guinga letrada por Aldir Blanc. Nesse caso, o interesse ¢
despertado pela variacdo da extensdo das semifrases, sempre em consondncia com o
desenvolvimento melddico da peca e seu percurso expressivo, além da superposicao
funcional de alguns trechos e do curto retorno de A, abreviado pela rapida liquidacao de
seus materiais (GUINGA, p.85, 2003).

Quanto aos momentos de encanto, Adorno mesmo afirma que “a inspiragao
musical subita” ¢ “inegavel como momento”, sendo porém “impotente enquanto nao
sobrevoa, mediante o que dela provém, a sua pura existéncia”, isto €, enquanto se mantém
discrepante em relacdo ao todo. A meu ver, na obra popular, o momento de encantamento
de forma alguma prescinde do todo para sua eclosdo. Veja-se o caso do acorde maior
sobre o segundo grau maior em primeira inversao, que sublinha os termos “Rio” e “linda”
em “Ela ¢ Carioca”, de Tom e Vinicius, de forma consistente com a exploracao expressiva
dos elementos da fala que marca esta cangao; ou a brusca modulagao em “Matita Peré”,
de Jobim e Paulo César Pinheiro, no trecho “recebendo aviso entortou caminho” que,
além de emular a imagem da letra, apenas concentra um procedimento modulatorio que

¢ adotado ao longo de toda a pega (e que Jobim retomaria anos depois em “Borzeguim™);

ou ainda, do mesmo Jobim, o conhecido intermezzo modulante de “Aguas de Margo”, em
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que o motivo central, em instrumentacdo e registro que aparecera até entdo
acessoriamente, ¢ bruscamente apresentado uma quarta aumentada acima, e transposto
em ter¢as maiores descendentes sobre uma harmonia de acordes paralelos maiores em
terceira inversdo, até rapidamente retomar a tonalidade original, que equilibra com sua
novidade um contexto motivico bastante estrito.

Mas ¢ certo que ha na musica popular momentos de encanto que de certa forma
correspondem a descri¢cdo adorniana, no sentido de parecerem, ao menos a primeira vista,
menos relaciondveis ao desenvolvimento da obra, podendo ser identificados como
momentos atrativos relativamente isolados. Tais momentos aparecem com frequéncia na
introducao das cangdes, onde se encontram mais desimpedidas em relacao as implicagoes
do desenvolvimento da obra. Exemplos marcantes sao as introdugdes de Palco (Gilberto
Gil), Taj Mahal (Jorge Benjor) e Faltando um Pedaco (Djavan). Mas, se os elos dessas
introdugdes com o todo que compdem podem ser, em termos tematicos, considerados
relativamente frageis, elas s@o, entretanto, precisas como expressdao do etos de suas
respectivas obras. Assim, por exemplo, na cangdo de Djavan, a introdugdo vocal pode ser
ouvida como hiperestilizagdo dos gemidos do repente, a cujo universo a cangao
indubitavelmente remete.

De todo modo, ¢ importante frisar que os elementos da musica popular ndo estdo
submetidos aos imperativos do assim chamado estilo obligato, ou seja, da “musica
tomada como unidade dedutiva”, na qual “os elementos individuais ndo mais se
enfileiram em uma sequéncia discreta, mas decorrem em unidade racional por meio de
um processo sem lacunas e que se torna atuante por meio deles mesmos” (2011, p.391).
A unidade das obras ndo ¢ caracteristica exclusiva da produ¢do erudita; caracteristica,
sim, ¢ a identificacdo dessa unidade com a elaboragdao racional como principio
construtivo. Mesmo no campo erudito, a unidade de obras como a “Missa de Notre Dame”
de Machaut se deve a fatores menos objetivamente determinados do que ocorre em obras
mais recentes, o que nao quer dizer que a relagdo entre os elementos que a constituem
seja menos interessante. A essa consecucao intuitiva da unidade pode ser atribuida uma
qualidade expressiva, uma poética propria. Uma parcela do interesse de cangdes como
“Cantiga de Longe” (Edu Lobo) e “Wave” (Tom Jobim) esta justamente no engendrar da
unidade melddica a partir de elementos aparentemente dispares. O caso de “Wave”,

inclusive, ¢ de certo modo analogo ao exemplo do segundo tema do primeiro movimento



92

da Sétima de Beethoven, mencionado acima: a parte B, em si mesma insignificante, s6
adquire sentido como contraponto a exuberancia motivica da melodia principal.

Quanto aos fopoi, os elementos caracteristicos que definem a indole dos géneros
tradicionais, ndo os considero rigidamente cristalizados como Adorno; as concepgdes do
autor parecem sempre hostis a concepg¢ao de uma tradi¢do viva, capaz de acolher o novo
em seus desdobramentos. Exemplar em sua apropriagao criativa dos topoi ¢ o “Baido de
Lacan” (Guinga - Aldir Blanc), que ndo s6 amplia as possibilidades dos materiais tipicos
como os insere em um contexto tonal amplo, sem, entretanto, descaracteriza-los
(GUINGA, p.33, 2003).

No que diz respeito a questao central do “material natural”, como Adorno se refere
aos elementos da préaxis popular em que o som, mero fendmeno fisico, reveste-se de
sentido, em razdo da atuacdo da faculdade transsubjetiva e em conformidade com a
circunstancia socio-historica que nele se manifesta, caberia questionar sua assimilagdo ao
sensivel, sobretudo um sensivel associado a um suposto “hedonismo estético ancestral”.
O autor mesmo reconhece a presenga do “ndo sensivel” ja na expressao musical arcaica:
“Enquanto sacrais, as formas magicas e animistas das obras ndo se deixam saborear”
(2008, p.25). A propria oposi¢ao entre unidade e principios construtivos, por um lado, e
mimesis € sensivel, por outro, ja € em si controversa, sobretudo se tomamos em conta as
consideragdes de Menezes Bastos em seu ja citado “A Festa da Jaguatirica: uma partitura
critico-interpretativa” (2019). Primeira documenta¢do integral de um ritual amerindio, o
“Yawari”, conduzido pelos Kamayura ao longo de onze dias e noites, a analise de
Menezes Bastos, centrada na dialética repeticao/diferenca, desvenda os nexos entre as
variagdes minimais dos motivos (que incluem, a despeito de seu carater oral, inversdes™,
retrogradacdes®® e transposi¢des’’) e as macrotransformagdes no ciclo de canticos,
revelando nexos formais profundos, capazes de conferir ao ritual xinguano densidade
estética equiparavel, segundo o autor, as grandes fontes da cultura humana, ai incluida a
obra homérica. Assim, a mimesis nao se limitaria aos achados, encantos, intui¢oes, ideias
inspiradoras, enfim, ao momento singular, “qualitativamente diferente e relativamente

autonomo no interior da totalidade” que, na melhor hipotese, tensionaria o todo por sua

35 Procedimento de variagdo e/ou elaboracio musical, em que as notas de um dado motivo tem
suas diregdes (para o agudo, para o grave) sistematicamente invertidas.

36 Procedimento de variacdo e/ou elaboragdo musical em que as notas de um dado motivo sio
entoadas de tras para frente.

37 Procedimento de variagdo e/ou elaboragdo musical em que o perfil melédico de um dado
motivo ¢ reproduzido a partir de notas diferentes.
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insubordinagdo e, na pior, cancelaria a escuta da forma em prol de uma percepcao
fragmentaria. A forma bem realizada, seja a engendrada pela légica dos principios
construtivos, seja a que se engendra a partir de conformagdes tradicionais, ¢ sempre um
triunfo da mimesis, e, sobretudo na musica popular, é visivel que parte e todo sdo
constituidos pelo mesmo gesto. Perde forca, assim, a imagem da pratica erudita
resgatando os elementos rudimentares populares indiferenciados através dos principios
da plena elaboragdo, que, para ser plena deveras, deve sacrificar o elemento pré-
conformado, “natural”’, a configuracdo do todo, em conformidade com o ideal
beethoveniano acima mencionado; antes do mais, porque a sofisticagdo técnica, por si,
nao exclui a barbarie, podendo mesmo multiplicar seu horror, conforme Adorno mesmo
enfatiza; mas sobretudo porque a musica de tradigao oral possui meios proprios e eficazes
para conferir densidade estética a suas criagdes. O proprio Adorno ndo deixa de

reconhecé-lo, e de forma eloquente, neste excerto da “Teoria Estética”:

O proprio dominio progressista do material obtém-se as vezes mediante
a perda do dominio do material. O conhecimento preciso das musicas
exoticas, outrora rejeitadas como primitivas, mostra que a polifonia e
racionaliza¢do da musica ocidental -- as duas sdo entre si inseparaveis
-- que lhe conferem toda a sua riqueza e toda a sua profundidade,
neutralizam o poder de diferenciagdo presentes nas minimas variagdes
ritmicas ¢ melddicas da monodia; a rigidez da musica exotica,
monotona para os ouvidos europeus, foi manifestamente a condigao
daquela diferenciagdo. A pressdo ritual reforgou o poder de
diferenciacdo no estreito dominio que o tolerava, ao passo que a musica
europeia, sob uma coa¢do menor, tinha menos necessidade de tais
corretivos. (ADORNO, 2008, p. 238).

Entende-se e tolera-se de bom grado que alguma perda acompanhe uma conquista
técnica de grande alcance para a tradi¢cdo ocidental, como a polifonia; o que questiono ¢
a imposi¢ao das normas da pratica escrita sobre expressdes orais que constituiram suas
proprias estratégias de diferenciacdo do material sonoro e com as quais 0s processos
polifonicos estritos ndo se afinam. Se até na base da diferenciagdo da musica popular
Adorno irmana tradi¢ao e coagdo, € o caso de apontar, a partir da indefensavel auséncia
da materialidade da escrita de suas concepgdes, o quanto de coagdo do meio tem sido
referida como atuacao do “puro espirito”. Alids, “a pressdo ritual” esteve presente
também na génese da tradigdo escrita, que teve em seus primordios de ater-se ao
repertdrio gregoriano, do qual varias dimensodes da pratica popular foram excluidas, como

assinalado no capitulo anterior. Se a dimensao ideologica da énfase no impacto dos meios
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deve ser apontada, em seu movimento de naturalizagdo do arranjo sécio-historico e
ocultacao dos processos de dominagdo, também ¢ ideologica a compreensdao que nao
concede ao impacto dos meios papel algum, atribuindo ao sujeito livre aquilo que ¢
também injun¢do dos meios materiais, que estdo nas bases de todo fazer. Se, para Adorno,
o “material natural”, por sua pré-conformagdo, se oporia ao desenvolvimento auténomo
dos principios construtivos, ¢ preciso reconhecer que a dimensao material da escrita
igualmente pré-conforma a atividade artistica, conduzindo o som, ao longo do tempo, a
configurar-se a imagem e semelhanga do signo que o representa, circunscrevendo-lhe
mais e mais a estrutura interna de seus significantes e subsumindo a concepcao da obra
ao desdobrar de seus procedimentos especificos.

A censura ao nao fixado esta relacionada a materialidade da escrita, que suprime
a circunstancia, o influxo do momento. Conforme expus acima, os processos de
elaboracdo da musica popular ndo envolvem a aplicagdo sistemdtica de processos
dedutivos na construgdo motivica. Seus elementos sdo mais livremente relacionados. O
impulso mimético ja atua neste nivel de estruturagdo da obra; dai a decepgao que sente o
compositor popular que abre os “Fundamentos da Composicdo Musical”
(SCHOENBERG, 2008) em busca de incrementar sua obra e se depara com
procedimentos que tdo pouco lhe servem. Mesmo o mais erudito cultivador da cangdo
popular deve buscar, segundo seu efos, a implicagdo poética, a vinculacao fluida, o liame
manifesto mas impalpavel; desse modo se tece a obra popular. Sua conformagao acolhe
a dimensdo do ndo fixado que, quando artisticamente realizada, expressa a abertura ao
momento unico, fundamento ontologico de toda experiéncia.

Dentre os aspectos da musica popular mais diretamente relacionados ao nao
fixado estd o improviso, que Adorno abordou em seus textos sobre o jazz. Critico
contundente deste género musical, o autor ndo deixa, entretanto, de apontar-lhe as

virtudes (sobretudo em seus escritos mais tardios):

No interior da musica ligeira, o jazz possui indiscutivelmente seus
méritos. Em relacdo a idiotia da musica ligeira derivada da opereta de
Johan Strauss, ele possui proficiéncia técnica, presenca de espirito, bem
como a concentra¢do que a musica ligeira frequentemente desconstroi,
apregoando da mesma maneira uma capacidade ritmica e sonora de
diferenciagdo. (...) Ha de se criticar o jazz tdo somente quando a moda
temporal, organizada e multiplicada por interessados, arroga-se
moderna e, tanto quanto possivel, vanguardista. (ADORNO, 2011, pp.
103-104).



95

De modo consequente, em sua tipologia de comportamentos musicais, Adorno
dedica aos ouvintes de jazz uma categoria a parte, discernida do mero “ouvinte de
entretenimento”. Feito este comentério, passemos a uma interessante citagdo de Adorno

a respeito da improvisagao:

Um caso extremo de pseudo-individuacao sdo as improvisagdes no jazz
comercial, das quais o jornalismo jazzistico tanto se nutre. Enfatizam
acintosamente a descoberta do instante, enquanto se acham confinadas
em esquemas métricos € harmonicos cujos limites sdo tdo estreitos que
se deixam reduzir novamente a um minimo de formas basicas. De fato,
fora dos mais estritos circulos dos experts em jazz, a maior parte daquilo
que ¢ oferecido em termos de improvisagao j& poderia ter sido provado
(ADORNO, 2011, p. 101).

Assinalando que nos “mais estritos circulos” as coisas se passam de outra
maneira, Adorno nao deixa de reconhecer a poténcia estética da improvisagao. Quanto
aos esquemas meétricos € harmonicos, que o autor entende como incontornavelmente
limitantes, sempre estiveram presentes na improvisagdo melodica, inclusive nos meios
eruditos®®. De modo analogo a questdo do género, ndo ¢ a presenca de tais esquemas que
consiste no mérito ou o demérito da improvisacao, e sim o quanto esta ¢ capaz de vivifica-
los por seu decurso, integrando-se criativamente ao todo. Além disso, o correr dos anos
indicou que o jazz, ou ao menos sua vertente mais inventiva, soube desenvolver-se
continuamente em todos os seus parametros, inclusive as estruturas do improviso,
conforme ilustram, para além de qualquer divida, obras como After Bach (Brad
Mehldau). E certo que as possibilidades do jazz ndo sdo as da musica erudita; seria
preciso reconhecer que o inverso € verdadeiro, e que trabalhos como A Love Supreme
(John Coltrane) sdo dotados de integridade e relevancia artistica, tanto pelas inovagdes
que introduzem na linguagem do jazz e apuro técnico adequado ao estilo, quanto pela
inventividade aliada a expressio e a distdncia que tomam de procedimentos
padronizados; considera-los “tecnicamente ultrapassados” em relacdo as técnicas da
musica erudita ¢ deixar de percebé-los no seio de suas estratégias expressivas, 0 que

sinalizaria uma escuta altamente reificada.

38 Apesar das dificuldades de se abordar historicamente a improvisagdo, por tratar-se de atividade
ndo documental, é inevitavel a suposi¢do de que grandes improvisadores como Mozart ¢ Beethoven
baseassem suas criagdes espontaneas em moldes formais que, de resto, ndo deixam de orientar suas proprias
composi¢des.
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Outro aspecto diretamente relacionado a categoria do ndo fixado ¢ o do arranjo. A
performance da cangao popular ¢ constituida por um ntcleo melddico-textual, em torno
do qual os demais elementos se articulam. Essa articulagcdo ¢ o arranjo, que se poderia
apenas imprecisamente considerar como a “vestimenta” da can¢do, posto que o bom
arranjo enreda de tal modo a melodia com seus demais constituintes que a imagem de um
corpo central adornado por elementos acessorios deixa muito a desejar. O arranjo pode
se valer de diversas estratégias para sua confec¢do, mas a medida que seus elementos se
tornam mais numerosos ¢ complexos, ou que se deseja a mobilizagdo de recursos
relacionados a pratica erudita, faz-se necessaria a figura de um articulador. Na industria
musical, a posi¢cdo do arranjador ¢ a mais respeitada por Adorno, ao menos no que diz

respeito ao dominio do métier. Segundo o autor,

A prética dos arranjos provém da musica de saldo. E a pratica do
entretenimento elevado, que toma emprestada a exigéncia de nivel e
qualidade dos bens da cultura, porém transforma-os em entretenimento
do tipo das musicas de sucesso. Tal entretenimento, que em outras
épocas se limitava a acompanhar o murmurio e o tartamudeio da voz
humana difunde-se hoje em todo o campo da vida musical, que ninguém
mais leva a sério, e a verdadeira musica desaparece sempre mais, ndo
obstante todo o falatéorio em torno da cultura. (...) A falta de
compromisso e o carater ilusorio dos objetos de entretenimento ditam a
distragdo dos ouvintes, Para cimulo dos males, tem-se ainda a ousadia
de manter a consciéncia tranquila, alegando que se oferece aos ouvintes
uma mercadoria de primeira qualidade; a quem objetar que se trata de
mercadoria embolorada, replica-se em seguida que ¢ exatamente isto
que os ouvintes desejam (ADORNO, 1999, p.85).

O primeiro ponto a destacar diz respeito a categoria de “musica de entretenimento
elevado”, que em seu texto “Sobre Musica Popular” Adorno entende como resultado do
“compromisso entre ideologia e escuta efetiva”. O autor avalia o uso exercido pelo arranjo
das técnicas da escrita musical no seio da produgdo popular como um rebaixamento
promovido por critérios comerciais, tendo em vista conferir um ilusoério valor estético a
producao reificada. Embora as coisas possam de fato dar-se por vezes nesses termos,
entendo o arranjo diversamente como o espaco de mediagdo por exceléncia entre as
esferas erudita e popular ou, mais precisamente, como processo que adensa a autonomia
estética da expressdo popular e a atualiza para contextos letrados. O arranjo nos confirma
que o ndo fixado ndo se opde necessariamente a unidade formal: se o nucleo da obra

popular admite realmente multiplas leituras, nas pecas relevantes os liames entre os
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elementos da composi¢do e do arranjo devem ser bem estabelecidos, o que implica em
assumir o compromisso formal que fundamenta toda obra de arte.

Contra a posi¢do de Adorno que associa o arranjo ao “carater ilusério dos objetos
de entretenimento” recomendo especialmente a versdo de Milton Nascimento para “Dos
Cruces” (Carmelo Larrea), que desvela uma insuspeitada grandeza no bolero sevilhano,
testemunhando a poténcia estética do arranjo na configuragdo da obra popular.

Um dos aspectos da praxis popular mais inconcilidveis com os procedimentos
eruditos € o do padrao ritmico, compreendido aqui como uma estrutura recorrente sobre
a qual se constituem os demais elementos da obra. Estaria Adorno correto ao afirmar que
o padrao ritmico tolhe o livre desenvolvimento da obra? Em certo sentido isso me parece
inegavel. Mas seria preciso reconhecer as modalidades especificas de desenvolvimento
que esse elemento € capaz de suscitar. Antes do mais, penso que seria o caso de valoriza-
lo em sua imediatidade como forma singular de conceber e organizar o pulso, conferindo
especificidade a manifestacdo coletiva que, em sua génese, impele e organiza. Em sua
estrutura retém, para além de sua circunstancia espago-temporal origindria, “‘energias
especificas, latentes na encantacdo oral”, que testemunham formas alternativas de ser e
estar no mundo. Inextricavelmente relacionados aos padrdes ritmicos sdo os elementos
melddicos que junto a ele se desenvolvem, estabelecendo motivos e fraseados tipicos que
compdem a riqueza da pratica popular. E esse conjunto de procedimentos que se
tradicionaliza no género. Tradicionalizar, friso, ndo ¢ forcosamente cristalizar, reificar: a
tradicao que ndo dispde de aberturas se coloca aquém da préopria definigdo, por mais que
Adorno pareca, por vezes, posiciona-la como polo oposto da subjetividade livre.
Transcendendo sua funcionalidade, reorganizando-se reflexivamente e enriquecendo-se
com os recursos da escrita, o género reafirma seu papel de organizador da obra popular a
medida que se atualiza. Vale a esse respeito uma pequena digressao, a partir do seguinte

trecho da “Teoria Estética”:

Importante nas reflexdes sobre a arte na era da técnica — assim chamada
pelos jornais — caracterizada tanto pelas relagdes sociais de producao
como pelo estado das forgas produtivas, que sdo cercadas por aquelas,
ndo ¢ tanto a adequagdo da arte ao desenvolvimento técnico quanto a
modificagdo das experiéncias constitutivas, que se sedimentam nas
obras de arte. O problema ¢ o do mundo estético das imagens: o mundo
pré-industrial devia desaparecer sem remissdao (ADORNO, 2008, p.
246).
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Considerando as caracteristicas genéticas da musica popular como concernentes
a um mundo desaparecido, ultrapassado, entende Adorno que a presenca dessa musica na
contemporaneidade ndo se sustenta, ¢ s6 se compreende pelas distor¢des ideologicas a
que a producdo musical vem sendo submetida. Nao penso assim. A meu ver, a musica
popular consequente se atualiza como resisténcia critica a racionalidade que se quer impor
como critério absoluto. Nao se trata simplesmente de evocar realidades ha muito
superadas, ocultando assim os dilemas do presente, mas de expressar a atualidade de
dimensdes humanas recalcadas pelo arranjo vigente, do qual a estética adorniana nao se
afasta tanto quanto seria necessario, devido a sua adesdo aos paradigmas da modernidade.
Em declara¢des como “a modernidade opor-se-4 a todo espirito do tempo e hoje mesmo
o deve fazer” (2008, p.47), penso que talvez escape ao autor que a propria modernidade,
em suas imbricagdes com o espirito do proprio tempo, deveria também ser submetida a
semelhante escrutinio. Se ¢ verdade que a tradicido depende de condigdes
socioecondmicas estaveis para se constituir, também o ¢ que as alteragdes na dinamica
do capitalismo suscitaram a eclosdo do ideario pés-moderno. O certo ¢ que a tendéncia
da modernidade de imaginar-se de certa forma acima das tendéncias socio-historicas
possui uma longa tradicao. Estou com Adorno quando este afirma que ““a priori, o apre¢o
pela modernidade ndo representa a consciéncia correta, nem ¢ falsa consciéncia a postura
critica em relacao a ela. Os pontos de vista sumarios sdo, ao contrario, indicios de um
pensar reificado (...) (2011, p.336). De resto, minha critica a modernidade estd implicita
nas objecdes que levanto a estética adorniana.

Retomando a questdo dos padrdes ritmicos, dado primordial dos géneros
populares, discordo da posicdo de Adorno que os associa recorrentemente ao ritmo da
maquina, ¢ dai a submissdo do ser humano a engrenagem social. O mundo do corpo ¢
também o mundo do pulso, desde o ritmo cardiaco ao da locomogao. Adorno chega a
considerar os contratempos e outras diferenciagcdes do ritmo como pseudoindividuagdes
posto que, no fundo, que sempre se constroem em torno do ritmo fundamental; ¢ evidente
que s6 onde ha pulso podem ocorrer diferenciacdes do pulso. A meu ver, a estrutura que
se constroi em torno do ritmo fundamental cancela seu carater de coagdo e, longe de
alienar o corpo submetendo-o ao ritmo da maquina, devolve-o ao sujeito, que dele se
assenhora por meio dos gestos que o celebram e que em nada emulam o contexto fabril.
Interpretar a sincope no jazz como um simbolo de resignagdo, como a acdo de alguém

“que a0 mesmo tempo zomba do tropecao e erige-o em norma”, € um equivoco que revela
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o descaso pelo corpo que ¢ uma das bases das criticas de Adorno a musica popular. O
aspecto liberador do ritmo popular pode ser mais bem compreendido na comparagdo com
expressoes as quais de fato o diagnéstico de Adorno a meu ver se aplica, como a
aproximacao entre a musica eletronica e o pop, que teve no grupo alemao Kraftwerk um
de seus precursores, € que se constituiu em paradigma do pop internacional®®. Quanto
ao carater de subsuncao ao rito coletivo que o padrdo ritmico representaria (a imagem que
ocorre a Adorno ¢ a de “batalhdes bem ordenados de uma coletividade mecanica”),
entendo que, assim como o devaneio ndo se indispde a atividade reflexiva, constituindo-
se mesmo em um momento desta, a imersdao na fruicdo compartilhada, por si so, ndo
implica na corrupc¢ao da individualidade, podendo inclusive promové-la. Seria preciso,

ao invés da condenagdo genérica, um exame caso a caso.

A meu ver, o padrdo ritmico deveria ser considerado como uma modalidade entre
outras de organizagdo do tempo, e compreendido em seus limites e possibilidades. Seu
poder de mobilizacdo somatica ndo deveria ser reduzido ao momento regressivo, mas
apreciado como fator que pode incluir o corpo em uma audigdo que comporte multiplas
escutas. Mais uma vez tudo vai depender do papel especifico que o ritmo desempenha em
cada obra. Em “Aguas de Marco”, os motivos recorrentes so revelam seu sentido quando
postos em movimento pela corrente do samba. Outro samba notavel ¢ “Construcao”
(Chico Buarque), em que o baque do surdo emulado pela percussdo orquestral no
memoravel arranjo de Rogério Duprat ¢ um de seus mais importantes elementos
eXpressivos.

Além disso, € preciso registrar que a vertente mais inventiva da musica popular,
sobretudo em sua produgao instrumental, vem explorando as potencialidades dos padrdes
ritmicos por meio de alteragdo de compassos, polirritmia e outros procedimentos, como
pode-se ouvir nos albuns “Antiguo”, (Gonzalo Rubalcaba), “Piramba” (Davi Fonseca) e

“Brasil Universo” (Hermeto Pascoal), dentre tantos outros.

koksk

39 Tendo praticamente estabelecido o vocabulério do pop eletronico, a banda alem3 vem sendo
mesmo considerada, por setores da critica, como mais influentes que os Beatles, conforme se pode conferir
em SOMMER, T. Kraftwerk Are More Influencial Than The Beatles: let us explain. Disponivel em:
https://www.laweekly.com/kraftwerk-are-more-influential-than-the-beatles-let-us-explain/. Ultimo acesso:
18/10/2021.
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Até aqui evitei entrar nas concepgdes de Adorno relacionadas a industria cultural,
por entender que o autor confunde indevidamente a critica dos mecanismos industriais de
produgdo e distribuicdo da musica no contexto da sociedade administrada com a
apreciacdo das estruturas e procedimentos inerentes a pratica musical popular, o que
impede o justo reconhecimento da poténcia estética desta Ultima. Entretanto, uma justa
apreciacdo do pensamento adorniano ndo pode passar ao largo de tais questdes, inclusive
por tratar-se de um dos aspectos mais notaveis e discutidos da obra deste autor.

Segundo Adorno, o desenvolvimento dos meios técnicos, no contexto especifico
da ordem econdmica vigente, cria uma esfera de circulagdo de bens culturais plenamente
articuladas com as tendéncias objetivas da sociedade. E essa esfera de produgio e
circulacio que Adorno procura compreender assinalando os vinculos entre o
esclarecimento e a ideologia gestada em tal contexto, que se caracterizaria pela afirmagao
acritica do arranjo social vigente, e que encontraria no cinema e no radio sua mais efetiva
expressdo. O papel exercido pelo esclarecimento nesse contexto seria observavel,
sobretudo, no célculo da eficacia e nas técnicas de producao e difusdo. A ideologia que
assim se esgota na idolatria do que existe e do poder pelo qual a técnica € controlada, se
afina com a proclamagdo descarada da rejei¢do dos critérios artisticos em prol das
expectativas de lucro. A configuracdo da industria cultural leva a um grau inaudito de
padronizagdo, seja das artes, que passam a assemelhar-se umas as outras em fungao de se
verem submetidas aos mesmos processos externos, seja dos meios, que aproximam suas
linguagens sob os influxos do monopolio. Para Adorno, “os elementos sensiveis - que
registram sem protestos, todos eles, a superficie da realidade social - s3o em principio
produzidos pelo mesmo processo técnico e exprimem sua unidade como seu verdadeiro
conteudo (2006, p.102)”. Tal padronizagdao leva a um movimento de “desartificagdao”
(Entkunstung): as obras, ndo mais avaliadas em razao de sua estrutura imanente, mas dos
rendimentos que propiciam, negam a propria poténcia e esvaziam-se de sentido. Ao invés
da dialética entre a parte e o todo, restam o detalhe, o efeito, e a formula que tudo submete.
Caracteristica decisiva dos produtos dessa induastria € a agdo que exercem sobre 0s
processos de recep¢do: a obra € estruturada de forma a prescrever as reagdes de quem a
frui; emblematico neste aspecto seria o papel usual que a trilha sonora desempenha no
cinema, impondo autoritariamente o sentido de cada cena, muitas vezes em completa
dissociacdo com o que a imagem nos mostra. Na can¢do popular, os arranjadores por

vezes se valem de todo um arsenal de clichés para estabelecer, entre o ouvinte e a obra,
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um vinculo de identificagdo, o que destruiria a possibilidade de relacdo verdadeira com a
cancdo, de resto quase sempre impossibilitada ja pelo seu drastico esvaziamento. Ao
contrario da crenga comum de que os produtos do entretenimento estimulam a fantasia,

Adorno afirma que:

Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o filme nao deixa mais a
fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma dimenséo na qual
estes possam, sem perder o fio, passear e divagar no quadro da obra
filmica permanecendo, no entanto, livres do controle de seus dados
exatos, ¢ ¢ assim precisamente que o filme adestra o espectador
entregue a ele para se identificar imediatamente com a realidade. Os
proprios produtos culturais paralisam as capacidades de imaginagéo e
espontaneidade em virtude de sua propria constituicdo objetiva
(ADORNO, 2006, p.104).

Transpondo essa consideragcdo para a musica temos que, para além dos
mecanismos que propositalmente suscitam a identificagdo, a estrutura musical ata a
fantasia em virtude de achar-se tolhida por seu carater formular, ndo sendo apta portanto
a desenvolver de forma consequente seu material. Tal desenvolvimento seria fundamental
como atividade da fantasia pois s assim transcenderiamos o material em sua apari¢ao
imediata, dando livre vazdo aos fatores dinamicos ja nele contidos, chegando assim a
possibilidades impensadas a partir mesmo da explora¢do do dado real. E preciso ainda
frisar que o entretenimento em si “ndo seria a mera antitese da arte, mas o extremo que a
toca” (2006, p.117), isto €, como possivel espago de livre expressao da fantasia, serviria
de contraponto a arte que se leva por demais a sério e acaba emulando o peso ¢ a seriedade
da vida que ¢, em certo sentido, o seu oposto.

Outra crenga usual a respeito da producdo de entretenimento a que Adorno se
contrapde ¢ de que ela democraticamente atende ao gosto de seus consumidores, ao
contrario da produgdo erudita que, segundo alguns chegam a considerar, engendraria
complicacdes intiteis como mero signo de distingdo aristocratica. Adorno assinala que a
musica comercial se aproximaria de um background comum que teria por base “as
cantigas de ninar, os hinos cantados no culto dominical, as pequenas melodias assoviadas
no caminho de volta da escola para casa” (ADORNO, 1986, p.122) (atualmente ¢
duvidoso que haja um repertério formativo apartado, ainda que relativamente, da
produgdo industrializada). Em estreita relagdo com as relagdes tonais naturalizadas

presentes neste repertorio, a producao comercial teria se desenvolvido em um processo

competitivo no qual o que obtinha sucesso era imediatamente replicado. Mas, poderiamos
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perguntar, ndo seria esta justamente a descricdo do processo democratico de ajuste da
oferta musical a demanda de seu publico soberano? Pelo contrario, pois o proprio
processo descrito conduz por sua dindmica a uma cristalizagdo cada vez maior dos
procedimentos e, em virtude da centralizagdo sempre crescente da distribuicdo (que o
advento da Internet mal pode arranhar, como veremos adiante), tal cristalizacdo ¢ que se
naturaliza, erigindo-se em parametro de escuta e barrando ainda, pelo critério econémico,
qualquer possibilidade de renovagio. E esse “circulo da manipulagdo e da necessidade
retroativa, no qual a necessidade do sistema se torna cada vez mais coesa”, que acaba por
configurar um padrao sonoro do qual o publico ¢ menos sujeito que objeto. Além disso,
¢ esse aspecto sistémico que precisa ser enfatizado para que se compreenda quao pouco
o gosto do publico ¢ um fator autbnomo da equagao. Para Adorno, “a absor¢ao de todas
as tendéncias da industria cultural na carne e no sangue do publico se realiza através do
processo social inteiro”: nisto esta implicado desde a jornada de trabalho pesada e vazia,
que furta as massas a possibilidade de uma fruigdo minimamente atenta, até o
estabelecimento da diversao como ideologia avessa a tudo que seja mais que ela mesma.
Este tltimo ponto sem duvida €, para citar um exemplo, componente do disseminado
rechago ao rock progressivo (progressista, em melhor traducdo), considerado um género
“pretensioso” em oposicdo a “espontaneidade” do rock original*’ ou, em termos mais
gerais, da ja referida critica aos supostos maneirismos esnobes da producao erudita. Em
toda superestimacdo do gosto do publico na configuracio do repertorio comercial
encontramos a dificuldade de compreender a disparidade entre a determinagdo objetiva
da sociedade e as infimas possibilidades de autonomia que o sujeito ainda resguarda;
inclusive constata-se na defesa do gosto uma agressividade sintomdtica de seu carater
ideoldgico, acirrado por sua condi¢do de ilusdo derradeira da esfera subjetiva a respeito
de si mesma.

Parece-me importante explicitar os fundamentos marxistas da concepgdo de
Industria Cultural. Marx assinala que o fetiche da mercadoria consiste na apropriagao,
pelo produto, dos caracteres sociais de sua elaboragdo, o que equivale a dizer que a
mercadoria se apresenta de forma tal que oculta suas relagdes de produgdo. O poder
atrativo que a mercadoria exerce esta diretamente relacionado a esse deslocamento

espurio. Tal compreensdo permeia profundamente o pensamento adorniano, que procura,

40O assunto é complexo e mereceria ser abordado em detalhe num momento mais adequado.
Mas o ponto assinalado me parece ser um aspecto tdo decisivo quanto pouco enfatizado da questdo.
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partindo desse fundamento, explicitar o carater especifico dos bens culturais no que tange

as relagoes de troca. Para o autor,

Se a mercadoria se compde sempre do valor de troca e do valor de uso,
o mero valor de uso — a aparéncia ilusoria, que os bens da cultura devem
conservar, na sociedade capitalista — ¢ substituido pelo mero valor de
troca, o qual, precisamente enquanto valor de troca, assume
ficticiamente a fungdo de valor de uso. E neste quiproqué especifico
que consiste o especifico carater fetichista da musica: os efeitos que se
dirigem para o valor de troca criam a aparéncia do imediato, e a falta de
relagdo com o objeto a0 mesmo tempo desmente tal aparéncia. Esta
caréncia de relacdo baseia-se no carater abstrato do valor de troca. De
tal processo de substituigdo social depende toda a satisfagdo
substitutiva, toda a posterior substituicdo “psicologica (ADORNO,
1999, p.78-79).

Destaco que a compreensdo da arte como mercadoria que Adorno desenvolve a
partir de Marx ndo nos conduz para longe da obra, a ndo ser na mesma medida em que
nos encaminha para o seu cerne, isto €, trata-se de uma abordagem que nao reduz a obra
a condicdo de epifendmeno, mas identifica a estreita sintonia em que se encontra com
relacdo ao movimento que lhe ¢ exterior. Assim, o aspecto mercantil evidente no tao
arbitrario quanto naturalizado procedimento da repeti¢cdo, de que a industria se vale para
inculcar suas novidades, tem como exata contrapartida a padronizagdo dos bens culturais,
atados a formulas cada vez mais estritas. Se Adorno assinala que o Ait deve, além de
atender ao rotineiro, apresentar alguma novidade que o distinga de seus concorrentes, um
passeio pelos world top hits do momento*! sugere que tal exigéncia foi abolida, ou ao
menos deslocada para o entorno extra-artistico do produto. Diante da emblematica
afirmacdo adorniana de que a composi¢cdo escuta pelo ouvinte, o repertorio de grande
circulacao dos dias de hoje nos induz a explicitar suas ultimas consequéncias, afirmando
que a composicao rouba do ouvinte sua propria condi¢do, condenando-o a incapacidade
de ouvir verdadeiramente o que quer que seja. O outro lado da padronizacdo, que € a
hipervalorizardo de diferencas irrelevantes, s leva a que a cada dia se abarrotem mais os
nossos museus de grandes novidades.

E certo que as “agéncias sociais objetivas” (sistemas, institui¢des, cadeias

produtivas, conglomerados, modi operandi) exercem papel decisivo na circulagdo dos

41 Segundo a Billboard, os “world top ten” de 18/10/2021 seriam (entre parénteses os intérpretes):
“Industry Baby” (Lil Nas X & Jack Harlow), “Stay” (The Kid LAROI & Justin Bieber), “Fancy” Like
(Walker Hayes), “Bad Habits” (Ed Sheeran), “Way 2 Sexy” (Drake Featuring Future & Young Thug),
“Good 4 U” (Olivia Rodrigo), “Kiss Me More” (Doja Cat Featuring SZA), “Levitating” (Dua Lipa),
“Essence” (Wiskid Featuring Justin Bieber & Tems) “Shivers” (Ed Sheeran).
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bens culturais, a comegar pelo controle sobre o que se torna acessivel ao publico. Mas,
se ¢ certo que a repeticdo e outros mecanismos ordenados por tais agéncias sao capazes
de naturalizar padrdes e munir o candidato a Ait de uma atratividade a que ele por si s6
dificilmente poderia aspirar, conduzindo ao reconhecimento e deste a aceitacao, Adorno
enfatiza que “a difusdo e a recepgdo sociais da musica sdo meros epifendmenos; a
esséncia esta na objetiva constitui¢do social da musica em si” (2011, p. 367). Para o autor,
o aparato de promog¢ao nao se superpde ao bem cultural, mas tomam, ambos, parte no

mesmo sistema.

skosksk

Se ndo foram poucas minhas objecoes a estética adorniana, a qual me contrapus
com o intuito de afirmar a poténcia estética da musica popular, pouco tenho a discutir
quanto a teoria da industria cultural. Brincando com a opinido recorrente que atribui ao
autor um tom apocaliptico, diria que Adorno ¢ um dos profetas mais bem sucedidos da
modernidade, sobretudo quanto a percepcao dos processos que continuam a conduzir a
uma padronizagdo cada vez maior dos produtos culturais, como vigorosamente atesta o
abrangente estudo realizado por Serra, Corral, Boguna, Haro e Arcos (2012) , bem como
pesquisas mais restritas como a de Sales (2017). E a luz de tais concepgdes que procurarei
examinar a MPB e seus esfor¢os por equalizar as demandas da livre criagdo estética no
ambito da obra popular com as imposi¢des da industria, um intento que, ao longo do

tempo, se mostrara cada vez mais inatingivel.
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CAPITULO III: A MPB

Ao longo do prologo e dos dois primeiros capitulos procurei estabelecer alguns
principios norteadores da reflexdo estética sobre a musica popular, que resumo nos
seguintes pontos:

A estrutura imanente da obra ndo pode ser desconsiderada; os fendmenos
estéticos, naturalmente mediados por relagdes sociais, ndo podem ser reduzidos a
estas, no sentido de que as obras, por for¢a de sua configuragdo, sdo capazes de
situar-se criticamente perante as condigdes de seu exercicio.
gestos de desconsideracdo da experiéncia estética partem de forgas sociais
regressivas, que agravam essa condicdo associando equivocamente tal
desconsideragdo a demandas igualitirias e democraticas. Tais for¢as atuam no
sentido da elisdo das bases materiais da existéncia, tendendo a reduzir os
processos de conhecimento e significagdo a jogos de linguagem e disputas pelo
poder.

A racionalidade ndo pode ser invocada como critério absoluto da obra de arte

consequente, na medida em que, no ambito artistico, seus desdobramentos devem

se afinar com a promoc¢ao e/ou acolhimento do momento mimético;

O momento mimético (ndo o processo construtivo) ¢ o aspecto decisivo da

experiéncia estética, podendo ser propiciado e acolhido através de diferentes

estratégias.

As expressoes oral e escrita, em razdo de suas bases materiais, apresentam

caracteristicas diversas e mesmo opostas, ndo podendo ser dispostas em uma

mesma série hierarquica.

A musica erudita ndo ¢ a continuidade evolutiva da musica popular, sendo mesmo,

sob muitos aspectos, a sua negacao.

A oralidade é dimensdo fundamental da existéncia humana, inclusive na

contemporaneidade, e suas estratégias comunicativas € expressivas sao passiveis

de elaboragao artistica.

As tradi¢cdes ndo sdo redutiveis a seu momento de coagdo; elas permanecem

vivas a medida que sdo capazes de acolher o novo em seus desdobramentos.
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A musica popular ¢é caracterizada centralmente por seus vinculos com a oralidade,
ai incluidos formas, géneros e procedimentos tradicionais. Nesta tese, a expressao
aparece usualmente em referéncia a praticas de adaptagdo e elaboragdo das
tradi¢des orais, frequentemente por meio de registros culturais letrados, visando
o desvelamento de suas potencialidades estéticas e atualizagdo para novos
contextos, sempre em consonancia com as estratégias comunicativas da oralidade.
A musica popular ¢ dotada de poténcia estética, ou seja, € capaz de, por meio de
estratégias e recursos proprios, produzir obras esteticamente relevantes.

A boa musica popular, assim como toda arte consequente, se manifesta
criticamente em relacdo ao arranjo social vigente mediante sua propria
conformacao.

Ao longo dos capitulos anteriores, apontamos ainda os seguintes elementos como
caracteristicos da musica popular:

Material “natural”: referido nesta tese como som imaginal, aurdtico ou
transsubjetivo, o termo refere-se a confluéncia dos parametros sonoros a partir do
nicleo mimético original, estabelecendo formas tUnicas e integradas de
organizagdo ¢ ambiéncia musicais, que tendem a estabilizar-se no género.
Género: modo primdrio de organizacdo da musica popular. Nas obras
consequentes, o género atua dialeticamente em relagdo a seus dinamismos
internos, de modo que a forma prévia aflore como culminancia do
desenvolvimento auténomo de seus elementos.

Unidade e constru¢do motivica: a unidade das obras de musica popular ¢ obtida
menos por forca da atuagdo de fatores objetivamente determinados do que
intuitivamente, e nisso reside um aspecto central de sua poética. Na construcao
motivica os elementos s3o mais livremente relacionados, sem que isso implique
em falha no processo de elaboracio.

Topoi: células motivicas e elementos caracteristicos que condensam e compdem
o carater dos géneros tradicionais.

O nao fixado: a musica popular acolhe a dimensdo do ndo fixado em sua
conformacdo. Nao se trata de uma praxis ultrapassada, mas de uma estratégia
expressiva afinada com a obra popular, em seus vinculos com a oralidade. O nado

fixado estd associado a comunicag@o contextual e conjuntiva, aberta ao influxo do
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momento, sendo, nos melhores casos, a expressao esteticamente elaborada dessa
circunstancia.

O arranjo: associado ao ndo fixado, o arranjo tem sido o espago por exceléncia do
adensamento da autonomia estética da musica popular e de sua atualizagdo para
contextos letrados. Nas pegas populares relevantes, o arranjo € a composi¢ao
devem se ajustar em um todo capaz de atender aos mesmos critérios estéticos da
obra “fechada”.

Padrdes ritmicos: uma dentre muitas formas de conceber e organizar o pulso, o
padrdo ritmico ¢ elemento definidor do carater dos géneros populares, mobiliza o

corpo na frui¢do da musica e projeta no presente corporeidades ancestrais.

Além das caracteristicas da musica popular, examinamos acima conjuntos de
concepgoes aplicaveis ao exame da estrutura imanente das obras populares, dentre
os quais destaco a propria teoria estética adorniana: a relacdo dialética entre a
parte e o todo, a abertura ao novo ¢ a atengao em relagdo as possibilidades dos
materiais, bem como a explicitagdo e capacidade de condugdo das tensdes
inerentes a obra, sdo critérios que a analise da musica popular deve tomar em
consideracdo. As divergéncias expostas no capitulo anterior em torno desse tema,
a rigor, resultam menos no descarte dos preceitos estéticos de Adorno que na
reivindicacao de que a musica popular seja capaz de atendé-los por seus proprios
meios.

Outra abordagem analitica ¢ a que se depreende da Psicologia da Arte, de
Vigotsky, e que compreende que o acirramento das contradicdes emocionais
estabelecidas no seio da obra, notadamente entre forma e material, daria causa a
reacdo estética. Minha compreensdo ¢ de que, no que diz respeito a musica, a
aplicacdo do método de Vigotsky consistiria na identificacao das tensdes de maior
valor estrutural, e de como estas sdo conduzidas através do processo catértico
rumo a superagao por meio da experiéncia estética. A aplicagao desses principios
ja foi ilustrada acima, por meio da analise de “Cais”.

Vale ainda conferir destaque as concepcdes de Leda Tfouni, constituidas em
torno de sua concepg¢ao de autoria. Para Tfouni, como vimos, autor ¢ “aquele que
trai em seu texto a luta com as palavras”, ou seja, aquele que ¢ capaz de impedir

a deriva do sentido, no interesse da eficacia comunicativa. Em arte, naturalmente,
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o carater equivoco da linguagem ¢ por vezes ressaltado. De todo modo, a
abordagem de Tfouni permite-nos situarmo-nos lateralmente em relagdo ao
bindmio oralidade/escrita, observando as estratégias mais ou menos bem

sucedidas que cada modalidade de expressao mobiliza em sua manifestacao.

skksk

As abordagens mencionadas gostaria de acrescentar mais uma, ainda ndo
examinada nesta tese: refiro-me as concepgdes que Luiz Tatit expds em sua obra O
Cancionista: composicdo de canc¢des no Brasil; enquanto as teorias acima consideradas
foram por mim adaptadas para servir a analise da obra popular, as reflexdes de Tatit sdo
original e inteiramente destinadas a esse objeto, debrucando-se sobre os mesmos autores
cujas cangoes iremos perscrutar.

Para Tatit, distintamente do que ocorre na esfera erudita, que tenderia a conceber
a voz como mais um instrumento, vinculando-a assim a leis estritamente musicais, a
cancao popular teria origem na fala, nos processos entoativos dos quais a melodia seria
por vezes apenas a estilizacdo, a cumprir um papel organizador do discurso, de modo a
estabiliza-lo em forma de can¢do. Tomando a fala como ponto de partida da obra popular,
o autor pretende esclarecer duas questdes: a da “audacia” com que tantos se dedicam a
confecgdo de cangdes sem nenhuma formacao musical (que nao se faria imprescindivel,
posto que a cangdo adviria da dimensdo entoativa cotidianamente exercitada), e da quase
auséncia de compositores regularmente formados no universo da cang¢io popular.

A programagio entoativa de cada cangio Tatit denomina figurativizagio (“por
sugerir ao ouvinte verdadeiras cenas (ou figuras) enunciativas’), que comporia, com a
tematizacao e a passionalizagdo, as trés instancias que perfazem o tecido da cangao.

A tematizagdo implicaria na cristalizacdo de motivos melddico-linguisticos,
fundada na recorréncia e no protagonismo dos valores ritmicos, com destaque para a
acentuacdo associada aos ataques consonantais. A tematizacdo, pela capacidade de
mobilizagdo somatica, estaria relacionada a agdo, ao fazer, bem como ao que Tatit se
refere como praticas decantatorias, que seriam o falar sobre algo ou alguém. “Aquarela
do Brasil”, “Samba da Minha Terra” e “Refazenda”*? seriam exemplos de tematizago.

A passionalizagdo, por sua vez, se da a partir da “exploragdo das conotagdes

afetivas advindas da maior tensdo vibratéria dada pela elevagdo melddica e pelo

42 Cangdes compostas respectivamente por Ary Barroso, Dorival Caymmi e Gilberto Gil.
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alongamento das vogais” (WISNIK, 2004, p.271), bem como pelos saltos melodicos e
ampliacdo da tessitura. Esse conjunto de elementos pede por andamentos mais dilatados,
e propicia a expansao dos afetos, em um processo referido por Tatit como modalizacao
do ser. A passionalizacdo seria ilustrada por todo o vasto repertdrio de natureza lirico-
amorosa, do blue ao brega, da modinha ao samba-cangao.

Tatit confere ainda grande valor heuristico as inflexdes que finalizam as frases
entoativas, classificando-as como afirmativas (descendentes), interrogativas
(ascendentes) ou suspensivas.

Outro ponto importante ¢ a oposi¢ao estabelecida pelo autor entre narratividade e
iconizacdo. Esta ultima faria referéncia a “toda uma fase de compreensao e assimilagao
das operagdes linguisticas (dos elementos fonoldgicos e morfoldgicos até o plano das
metaforas e dos fragmentos narrativos) que retém o ouvinte nas malhas densas do c6digo”
(TATIT, 2012, p.271), ou seja, a iconizacdo apontaria centripetamente para a
conformacdo da obra em si, 0 que em nosso caso, mais especificamente, representaria a
concrecao do elemento melddico-textual. O bindomio icone/narragao sera relevante mais
a frente, quando examinarmos a tropicalia.

A abordagem analitica de Tatit ¢ um tanto esquematica e entendo que deveria ser
considerada apenas como um conjunto de proposi¢des capaz de provocar indagagdes
pertinentes a respeito das estratégias expressivas de obras especificas do cancioneiro
popular. Entendo que as forgas postas em jogo na can¢ao vao muito além do que seu perfil
melddico-entoativo permite-nos depreender. As excegdes ao esquema se multiplicam,
sobretudo porque, com frequéncia, as demandas musicais assumem o protagonismo, em
detrimento dos padrdes entoativos. Assim, ha um sem-numero de tonemas ascendentes
que cumprem funcao afirmativa ou conclusiva (a obra de Milton, por exemplo, € prodiga
de tais terminagdes), € mesmo tonemas descendentes com funcdo interrogativa nio
chegam a ser raros (como em “O Livro dos Porqués”, de Vitor Ramil); os procedimentos
da passionalizacdo sdo por vezes muito bem empregados em textos que nada tem a ver
com o conflito amoroso ou auséncia do objeto de desejo (“Dois Irmaos”, “Quanta”*?),
sendo que o oposto (a tematizagdo associada a textos passionais) também ocorre (“Flor

de Lis”, “Bicho de Sete Cabegas*”); ainda, a combinagdo “aparentemente paradoxal” de

43 Cangdes compostas respectivamente por Chico Buarque e Gilberto Gil.
4 Respectivamente compostas por Djavan e Geraldo Azevedo-Z¢é Ramalho-Renato Rocha.
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tematizagdo e passionalizagdo, que o proprio Tatit identifica na obra de Luiz Gonzaga,
me parece menos uma contradi¢cdo efetiva do que um sinal da fragilidade do esquema.
Mas minha maior divergéncia em relacdo ao ideario de Tatit diz respeito a sua
premissa central, da fala como matriz da cangdo popular, a comegar pela clivagem que
estabelece, quanto a esse aspecto, entre a producao vocal erudita e popular. Antes do mais,
as curvas dinamicas da fala ndo lhe sdo exclusivas, mas se aplicam a uma série de
fendmenos, dos musicais aos fisioldgicos, passando pelos puramente fisicos. O que Tatit
aponta como presenca da fala no canto frequentemente ¢ o registro de um trago comum
as duas instdncias. A parte isso, é necessario relativizar a posi¢do do autor de que na
cangao erudita a voz ¢ concebida como mais um instrumento, isto ¢, abstraindo de suas

relagdes com a fala; antes do mais porque, conforme o linguista Nicolas Ruwet,

As significacdes linguisticas, de qualquer modo, mantém uma presenca no
interior da musica. Além do mais, considerando que a voz €, para o homem,
antes de tudo, o 6rgdo da fala, no momento em que surge na musica, a
linguagem, como tal, estd presente, e isso mesmo se o canto se emancipa
em puros melismas, mesmo se o texto se torna totalmente incompreensivel.
E um fato, ao qual os esteticistas deveriam dar mais importincia, que
jamais, por assim dizer, a musica vocal pode prescindir do suporte das
palavras: parece impossivel ver na voz um instrumento como 0s outros
(RUWET, apud TATIT, 2012, p.16).

Sem que se constitua em pedra angular da can¢do popular, a fala naturalmente se
faz ali presente, mas, como depreendemos das afirmac¢des de Ruwet (colhidas alias pelo
proprio Tatit), tal presenga ndo destoa do que ocorre na produgao vocal erudita. Por outro
lado, ¢ discutivel que a can¢do popular “jamais seguiu esse caminho” de aproximar a voz
do instrumento: basta pensar nas pecas instrumentais que receberam texto, nas quais a
voz passou a entoar melodias originalmente destinadas a flautas, cavaquinhos etc., como
exemplificam “Espinha de Bacalhau”, “Brasileirinho” e “Carinhoso”®. Além disso,
quanto a produgdo popular brasileira, observa-se que quando musica e texto sdo
confeccionados por autores diferentes, o mais usual ¢ que a musica anteceda o texto, o
que vale como mais um indicio de autonomia da melodia frente aos perfis enunciativos.

Gostaria ainda de me contrapor a posi¢ao de Tatit de que o compositor popular,
sem acesso a formacao musical regular, s6 poderia lastrear suas melodias nos influxos da

fala. E certo que divirjo do autor no que diz respeito a quio longe o talento do musico

45 Obras compostas respectivamente por Severino Arafijo-Fausto Nilo, Waldir Azevedo-Pereira
Costa e Pixinguinha-Jodo de Barro.
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popular, informado pelas criacdes de seu meio e de seu tempo, o pode conduzir, mas nao
¢ so: Tatit tende a desconsiderar os padrdes melodicos que se associam aos géneros, € que
soem ser a base da criacdo melddica popular. Se em classicos como “Pelo Telefone” e

9946

“Se Vocé Jurar™™ esses padrdoes podem ser reconhecidos, em casos como o de

“Juazeiro™’

se manifestam quase que em seu estado natural.

Entendo ainda que, quando Tatit procura argumentar pelas “diferencas entre
linguagem musical e linguagem da can¢do”, alegando que os maiores cancionistas nao
conhecem a teoria e a notagdo musicais, adota uma posi¢ao arriscada; se o autor exclui
mesmo um Ary Barroso da categoria dos musicos bem formados, posto que este, apesar
de dominar os rudimentos da arte, ndo seria capaz de “desenvolver um pensamento
verdadeiramente musical”, ao contrario de um Tom Jobim, entdo € for¢oso dizer que boa
parte dos maiores nomes da musica instrumental brasileira estio aquém desse critério,
sem que isso lhes tenha impedido de lidar com questdes propriamente musicais em alto
nivel.

Se em nossa tradicdo popular ha poucos musicos com so6lida formacao erudita
(dentre os quais poderiamos citar, além de Tom, nomes como Vadico, Edu Lobo, Sérgio
Ricardo e Egberto Gismonti), ndo se pode dizer, entretanto, que os grandes nomes da
MPB simplesmente “ndo tenham formag@o”. A escuta constante, a experimentagdo, o
envolvimento com o instrumento, o aconselhamento informal, sdo aspectos de um
aprendizado que pode ser percorrido apaixonada e rigorosamente.

Entendo que os elementos da fala aparecem frequentemente ndo como resquicio
involuntario, mas elaborados artisticamente, como notadamente se da nas cangdes de
Chico Buarque, onde o coloquial, o déitico, a expressdo popular e, naturalmente, os
processos entoativos, sdo objetos de elaboragado e estruturacao formal. E, a meu ver, isto
se da desde os primordios da musica popular urbana. O aspecto decisivo, a meu ver, € que
a sublimacgao estética dos parametros enunciativos se estende igualmente aos pardmetros
musicais dos géneros populares. Assim, central na can¢do popular ndo ¢ a fala, mas a
oralidade.

Em que pesem as divergéncias aqui apresentadas, considero que as concepgoes de

Tatit nos serdo uteis no exame da musica popular que iremos empreender. Sua obra O

46 «Ppelo Telefone”: registrado por Donga, mas de autoria incerta. “Se Vocé Jurar, registrada em
nome de Francisco Alves, Ismael Silva e Nilton Bastos, mas composta apenas pelos dois ultimos.
47 Cangdo composta por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.
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Cancionista apresenta observagdes perspicazes a respeito dos grandes nomes da MPB
com as quais dialogaremos ao longo deste capitulo.

Até aqui procurei apresentar, sinteticamente, os fundamentos estéticos da musica
popular e suas caracteristicas, bem como concepgdes teoricas que podem orientar-nos em
seu exame. Mas nao ¢ por acaso que tenho insistido no conceito de poténcia estética, que
indica o que a musica popular pode, ndo o que de fato se da no seio de sua produgdo
média. Observamos, sobretudo a partir dos anos 1980, um movimento de padronizacao e
esvaziamento estético em nivel global. A banalidade tornou-se o traco distintivo da
produgdo popular contemporanea. Em estudo ja& mencionado no capitulo anterior,
pesquisadores catalaes processaram dados referentes a mais de 460.000 cangdes criadas
entre os entre os anos 1955 e 2010, atentos a trés parametros musicais: volume, altura e
timbre. O resultado da pesquisa demonstra que varios padrdes relacionados a estes
parametros permaneceram estaveis ao longo dos anos, o que ja sinaliza um alto grau de
estandardizag¢do da produgdo popular. Mas o estudo identificou alteragdes importantes
que o material veio sofrendo ao longo dos anos: homogeneizagao melddica, simplificagdao
harmonica, reducao da paleta timbrica e da tessitura dindmica.

O estudo tem o mérito de comprovar empiricamente uma percep¢ao disseminada
entre os que procuram ouvir musica popular com alguma atengdo. A discussdo, comum
nos anos 1960, sobre se o mercado poderia agir como propulsor da criatividade musical,
me parece, a luz dos dias de hoje, factualmente superada. Desde que ndo neguemos essa
realidade, considero oportuno, entretanto, investigar possibilidades de expressao criativa
no interior da industria cultural (ou em sua periferia). Sob este aspecto, considero a MPB,
com suas singularidades e reiteragdes, tradicdes e rupturas, estratégias de enfrentamento
e circunstancias de capitulagdo, um objeto de estudo privilegiado, pois entendo que, em
seu seio, foi possivel em alguma medida equalizar as demandas comerciais com as da
livre expressao artistica — um equilibrio tenso, que o aprimoramento do controle dos

processos de produgdo e difusdo por parte da industria acabou por transtornar.

kosksk

Afirmando que “ndo ¢ a realidade concreta dos modos comunicativos que institui
uma cultura de mercado, ¢ necessario que a sociedade se reestruture para que os meios

adquiram um novo significado e amplitude social”, Ortiz estabelece os anos 1940 como
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marco inicial de uma “sociedade de massa” (aspas do autor) no Brasil, em fun¢do de

transformagdes importantes ocorridas no pais, notadamente no pos-guerra:

(...) crescimento da industrializagdo e da urbanizacdo, a transformacao do
sistema de estratificacdo social com a expansao da classe operaria e das
camadas médias, o advento da burocracia e das novas formas de controle
gerencial, o aumento populacional, o desenvolvimento do setor terciario
em detrimento do setor agrario. E dentro desse contexto mais amplo que
sdo redefinidos os antigos meios (imprensa- radio e cinema) e direcionadas
as técnicas como a televisdo e o marketing (ORTIZ, 1995, pp. 38-39).

Apesar desses movimentos modernizadores, Ortiz considera que a industria da
cultura no Brasil das décadas de 1940 e 1950 deve ser caracterizada como incipiente. O
autor nao identifica, a época, condi¢des estruturais capazes de sustentar um processo
continuo de desenvolvimento e integracdo entre os meios, argumentando que o
crescimento da produgao e do consumo no periodo foi descontinuo e atingiu patamares
apenas modestos. Mesmo no que diz respeito ao radio o Brasil nao passava, em 1962, do
décimo terceiro lugar na América Latina com relagdo ao numero de aparelhos por 100
habitantes (6,6).

Em meio as precariedades de seus inicios, a induastria de bens simbdlicos foi se
estruturando no sentido de atender ao crescente mercado de classe média, capaz de
adquirir radios, vitrolas e, a partir de 1950, aparelhos de TV. Uma parcela importante
desse estrato passara paulatinamente a se mover na Orbita da produgdo cultural
estadunidense, notadamente quanto ao cinema e a musica. Os anos 1940 e 1950 foram de
presenca crescente do cinema dos Estados Unidos entre nos, notadamente em razao da
politica de exportacdo dos grandes estudios, que procurava compensar a reducao dos
ganhos no mercado interno. Quanto a musica, o livro Chega de Saudade, do jornalista
Ruy Castro, tem como um de seus pontos fortes a cronica algo involuntaria que faz de
grupos profundamente envolvidos com a melhor musica popular norte-americana,
representada por intérpretes como Bing Crosby e Sinatra, Ella Fitzgerald e Sarah
Vaughan; arranjadores como Nelson Riddle e Stan Kenton; grupos vocais como os Pied
Pipers ¢ os Mel-Tones; e cancionistas como Jerome Kern, Irving Berling, George
Gerschwin e Cole Porter. Além desses nucleos seletos de aficionados, vale registrar que,

segundo o autor,

Nem toda essa muisica na Radio Nacional era brasileira. Ao contrario: em
quantidade de minutos no ar, a musica internacional batia os sambas,
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choros e baides (e mais Jararaca e Ratinho) por quase 3 a 1 — ¢ olhe que
as versoes dos sucessos americanos entravam na conta da musica brasileira.
So6 Haroldo Barbosa fez mais de seiscentas versoes entre 1937 e 1948, nas
horas vagas de sua fung¢do como chefe da discoteca — tornando-se
“parceiro” de Cole Porter, George Gershwin, Irving Berlin, Richard
Rodgers, Jerome Kern, Harold Arlen, Vincent Youmans e de gente muito
menos nobre (CASTRO, 1990, p.30).

Em funcao da atuagdo quase sobrenatural que atribuem a Jodao Gilberto na génese
da Bossa Nova, os adeptos do ideario tropicalista (sobretudo o proprio Caetano Veloso)
tendem a menosprezar o papel desempenhado por artistas que seriam importantes
precursores do movimento, conforme ilustram os seguintes trechos de “Verdade

Tropical”:

Nos anos 40, Dick Farney e Lucio Alves, homens muito mais ricos e mais
cultos do que Orlando [Silva], adaptaram conscientemente procedimentos
de Bing Crosby (e, a essa altura, de Sinatra) a cangdo brasileira. Mas ha
mais Bing Crosby em Orlando Silva (que possivelmente ouviu o cantor
americano, mas na certa muito pouco e sem poder tomar intimidade com
seu trabalho) do que nesses importadores ostensivos (VELOSO, 1998, p.
185).

Sempre mais apaixonado pela religagdo feita por Jodo Gilberto entre a
ponta da modernidade e a melhor tradigdo brasileira — que foi o que fez a
grande diferenga da bossa nova em comparagdo a americanizacao algo tola
dos seus predecessores dos anos 40 ¢ 50 (e de alguns de seus supostos
seguidores dos 60 em diante) (...) (VELOSO, 1998, p. 157).

J4 no imediato pds-guerra, o gesto de Farney, adaptando a cangdo brasileira as
conquistas estilisticas de Crosby, catalisou um publico que seria, mais tarde, o nucleo
original de producdo e consumo da Bossa Nova. Quanto a Lucio Alves, sua filiacdo a
Orlando Silva, idolo maior de Jodo, ¢ geralmente admitida, e ndo s6: o proprio Jodo
Gilberto, em seus primordios era um admirador confesso de Lucio, aspectos que Caetano
toma o cuidado de nao mencionar.

A propria batida da bossa nova parece possuir antecedentes expressivos: Ruy
Castro cita como um deles a regravagao de “Eu Quero Um Samba”, de Janet de Almeida
e Haroldo Barbosa, realizada pelos Namorados da Lua, com a participacdo de Joao
Donato no acordeom. E possivel que a tese de Ruy tenha sido pouco acolhida em virtude
de velhos preconceitos contra esse instrumento, mas a meu ver a semelhanga entre a
batida de Jodo e o resfolego de Donato ¢ nitida. Outra filiagdo apontada (esta mais
usualmente) diz respeito a Johnny Alf, especialmente em relacdo a “Rapaz de Bem”

(1955). Trata-se de uma aproximacgao entre o samba € 0 jazz, em que o piano, a base de



117

acordes compactos, embora sem estabelecer um padrdo recorrente, compde com a voz
uma relacao andloga a que Jodo implementaria a partir do violao.

Em relagdo a empostagdo “natural”, préxima a da fala, ¢ o uso econdomico do
vibrato, ha como se sabe varias referéncias prévias, inclusive em meio aos grupos vocais,
que foram a grande escola musical de Jodo Gilberto. O proprio Jonas Silva, a quem Jodo
substituiu nos Garotos da Lua, cantava dessa maneira.

Quanto a divisdo, ou seja, a feicao ritmica do fraseado, ¢ um aspecto da pratica
vocal particularmente presente em varias tradigdes orais do pais, tendo atingido, ja no
contexto da musica popular urbana pré-bossa nova, um notavel grau de desenvolvimento.

Como afirmei em minha dissertagao de mestrado,

(...)frequentemente o que se identifica como sincopa seria a resultante de
deslocamentos ritmicos geradores de polirritmia, expressdes da solucao de
compromisso entre canto prosddico (ou expressivamente alheio a
quadratura) e o tempo medido, subdividido e submetido a regularidade do
compasso da tradicdo europeia. Na expressdo lapidar de Mario [de
Andrade], cria-se ‘um compromisso sutil entre o recitativo e o canto
estrofico’. Nao hd como ndo nos recordarmos a essa altura de cultores do
samba carioca sincopado como Cyro Monteiro (1913-1973), Luiz Barbosa
(1910-1938) e Mario Reis (1907-1981); dos pernambucanos Jackson do
Pandeiro (1919-1982), “o rei do ritmo”, e seu excelso seguidor Jacinto
Silva (1933-2001); mas sobretudo nos lembramos aqui do baiano Joao
Gilberto, que sintetizou as vertentes nordestina e carioca de exploragdo do
fraseado ritmico, através de uma interpretacdo radicalmente prosodica e
profundamente musical (BARROS PINTO, 2015, p.28).

Temos assim que, independentemente de possiveis influéncias de Chet Baker,
Lucio Alves ou Orlando Silva, o fraseado de Joao Gilberto esta lastreado na vasta tradigao
brasileira de tensionamento ritmico da palavra cantada.

A ideia de que a bossa nos redimiu dos excessos passionais dos anos 1950 deve

também ser considerada com atengdo. Examinando a década, Napolitano levanta

uma lista de expressivas obras populares, que vao dos choros de Waldir Azevedo

e Jacob do Bandolim aos sambas de Haroldo Lobo e Wilson Baptista; das cangdes

praieiras de Caymmi as proezas de Adoniran, de exemplares da inventividade

2948

nordestina como “Qui nem Jil6”, “Xote das Meninas™ e “Sebastiana*° a classicos

do samba-cangio como “Nervos de Ac¢o”, “Alguém Como Tu” e “Sé Louco™,

48 Compostas respectivamente por Luiz Gonzaga-Humberto Teixeira, Luiz Gonzaga-Z¢é Dantas
e Rosil Cavalcanti.

49 Composta respectivamente por Lupicinio Rodrigues, José Maria de Abreu-Jair Amorim e
Dorival Caymmi
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para nio falar de obras como “E Luxo S6”, “A Flor e o Espinho” e “Saudade da
Bahia™", que honrariam qualquer década de nosso cancioneiro popular. Cabe
dizer que aspectos precipuos da bossa, como sutileza vocal, condensagdo de
efeitos, complexidade harmonica, arranjos mais contidos (NAPOLITANO, 2010),
vao se anunciando na tessitura dos boleros e sambas-cancdes ao longo dos anos
1950.

A constatagdo da continuidade da bossa nova em relacdo ao periodo que lhe
antecede deixa o historiador Marcos Napolitano a vontade para referir-se a “mitos
de ruptura”, apontando a consolida¢do do deslocamento do eixo da cangdo popular

na direcdo da classe média como a grande mudanca promovida pela bossa:

O grande legado da Bossa Nova, em que pesem os mitos historiograficos
em torno deste movimento, foi o de deslocar o polo mais dindmico de
criacdo e debate musical em wvarios niveis: cultural, ideolégico,
sociologico. Para alguns analistas, este processo foi a confirmagdo da
“expropriagdo” cultural, racial e classista por parte da pequena burguesia
internacionalizada, em relag@o ao povo ‘pobre e negro’. Para outros, salto
qualitativo em dire¢do ao primeiro mundo da musica (NAPOLITANO,
2001, p. 14).

Mas a percepg¢ao do dado socioldgico ndo nos isenta da apreciagdo estética da obra
popular, ao contrario: apenas a atengdo as estruturas imanentes do objeto nos permitira
apreendé-lo em sua inteireza. Assim, para avangarmos, € necessario compreender em que
consiste a especificidade estética da bossa.

A meu ver, a resposta estd na jun¢do entre funcionalidade e integracdo dos
parametros postos em jogo: melodia, harmonia e ritmo fazem da interagdo mutua impulso
para a ampliacao de suas possibilidades expressivas. Assumindo os desafios da forma
exigente, os fendmenos musicais alcangam um nivel de interagdo mais implicado,
conferindo densidade ao tecido da cancdo popular.

Comecemos pelo uso do violdo: na bossa, esse instrumento concentra o dado
harmonico, através de acordes compactos resultantes do acionamento coincidente das
cordas. Como graus altos e alterados sao comuns ao género, e usualmente nao ¢ possivel
executar mais que quatro notas simultineas, faz-se necessaria a eleicdo das notas mais

importantes, tornando raros os dobramentos e conferindo sobriedade a expressdo

50 Respectivamente compostas por Ary Barroso, Nelson Cavaquinho-Carlos Zéfiro-Guilherme
de Brito e Dorival Caymmi.
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harmoénica; além disso, 0 movimento melddico das vozes internas dos acordes pode ser
facilmente monitorado, pelo critério de movimentos contiguos através das casas do brago
do violao, corda por corda. Mas o aspecto mais importante ¢ que os acordes acumulam
fungdo percussiva, realizando a famosa batida da bossa nova. E certo que esta emula a
célula ritmica comumente destinada aos tamborins no samba, mas inclui ainda a marcagao
dos tempos nas cordas graves, o que usualmente sua analise omite. Naturalmente, o ritmo
assim marcado possui muito menos intensidade e contundéncia do que se fosse executado
com o arsenal percussivo tradicional, o que confere transparéncia ao conjunto e permite
que os distintos estratos sonoros sejam equitativamente percebidos. O acompanhamento
percussivo na bossa se da discretamente para nao comprometer esse equilibrio, se
restringindo ao uso da escovinha sobre um pano, a borda da caixa, e até mesmo a
percussdo suave sobre uma lista telefonica. A respeito do padrao de acompanhamento, o
maestro Cyro Pereira sustentava que seu alto grau de estandardizagdo, ressaltado na
comparagdo com o samba e suas inimeras variantes, seria uma das razdes para 0 sucesso
da bossa (e, acrescento como conjectura, para seu uso extensivo em salas de espera e
elevadores).

A melodia se relaciona com o dado harménico por meio de diferentes estratégias:
pode compor a harmonia, movimentando-se em torno dos graus altos dos acordes
(“Garota de Ipanema™'); pode enriquecer-se com notas estranhas a escala do tom,
assimiladas como ornamentos (“Primavera”>?); pode langar-se em intervalos inusitados,
apoiando-se na ampliagdo do campo harménico e em acordes alterados (“Desafinado”);
mas o procedimento melddico mais tipico da bossa nova € aquele que pressupde o maior
nivel de interacdo entre melodia ¢ harmonia, ¢ consiste na economia dos recursos
melodicos em razdo do acréscimo da importancia do elemento harmoénico, ou seja, a
melodia se mantém estavel, sendo a cada pulso redirecionada pela harmonia que lhe ¢
subjacente. Trata-se de um recurso composicional desenvolvido especialmente por Tom
Jobim, e entendo que cabe aqui uma digressao.

No plano da composicao, Caetano destaca Caymmi sobre os demais por sua
contribuicdo para a constitui¢do do etos bossanovista. Para o compositor, a precisao na
escolha de sons e palavras em cangdes de sabor eminentemente popular faz de Caymmi

o “formulador do carater normativo geral, a hegemonia estética do estilo de Jodo. Tudo

! Composta por Tom Jobim-Vinicius de Moraes.
52 Composta por Carlos Lyra-Vinicius de Moraes.
33 Composta por Tom Jobim-Newton Mendonga.
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em Jodo presta contas a ele: do senso de estrutura a dicgdo” (VELOSO). Posicionando-se
assim, Caetano afasta do foco aquele que poderia de fato ofuscar o protagonismo de Jodao
Gilberto na invengao da bossa, em defesa de um dos mais caros dogmas tropicalistas.
Essa suposi¢cdo assoma a medida que tomamos pé no papel de Tom para a constituicao

do género. Sobre sua técnica compositiva, Tatit assim se manifesta:

A dissonancia aplicada a periodicidade tematica gerou o modelo melédico
que denominamos bossa nova: reiteragcdo de motivos embebidos na
acentua¢do do samba, sutilmente deslocados de suas rotas pela agdo
desengate/engate dos acordes alterados. Essa solucdo revelou-se altamente
econdmica e fecunda a ponto de criar um modo de composicio até
retomado e imitado em todo o mundo (TATIT, 2012, p.166).

Trata-se assim de procedimento de grande peso na conformagdo da poética
bossanovista, sendo mesmo, em muitos casos, seu principio construtivo basico. Assim
como Joao Gilberto se atrasa e se adianta em relagdo a batida, realgando consoantes e
alongando vogais com grande sensibilidade, Tom Jobim alinha acordes com apurado
senso de direcionalidade e em equilibrio com a linha melddica. Em texto de 1965, o jovem

Edu Lobo destaca a importancia de Jobim:

O exame do panorama da musica popular brasileira atual deve comecar
com uma referéncia a Antonio Carlos Jobim, com quem nossa musica deu
um salto de mil anos. O que ele conseguiu foi uma mudanga no plano
harmonico de tamanha importincia que hoje € possivel dar um tratamento
moderno a musicas antigas. (...) O género [bossa nova] se constituiu gracas
a inovagdes que aos poucos iam sendo introduzidas. Ao lado de Tom
Jobim, Vinicius de Moraes trouxe uma nova concepgao para as letras das
musicas ¢ Jodo Gilberto concorreu para modificar o ritmo (...) o encontro
de Vinicius de Moraes com Tom Jobim instituiu definitivamente a Bossa
Nova (LOBO in NAPOLITANO, 2001, p. 86).

A técnica de desenvolvida por Jobim favorece a recorréncia motivica, e por essa
via se vincula, em clave estilizada, ao samba tradicional. Além disso, como tanto a
melodia assim formada quanto o ritmo do acompanhamento sdo eminentemente
sincopados, 0 jogo entre estes estratos se reveste de interesse, constituindo-se na
dimensao contrapontistica caracteristica da bossa nova, como se pode ouvir em “Brigas

Nunca Mais” ou “Samba de Verdo’*.

54 Cangdes respectivamente compostas por Tom Jobim-Vinicius de Moraes e Marcos Valle-
Paulo Sérgio Valle.
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Quando se pensa no uso da voz na bossa nova, Jodo Gilberto naturalmente
concentra as atengoes. J& de inicio € preciso frisar que o canto de Joao ¢ indissociavel de
seu violdo. A batida da bossa determina o fundo regular sobre o qual se tramam fraseados
inventivos, engenhosas defasagens e acentuagdes sutis. Concebidos juntos, violao e voz,
ainda que dentro de seus respectivos papéis, se irmanam em interacdes delicadas. O
equilibrio natural entre o volume de ambos ¢ o fundamento do /oudness bossanovista. A
interacdo inventiva entre a voz € o instrumento, o gesto artesanal que retine criagdo e
performance, serd o dado propulsor da poténcia estética na MPB.

O tom nasal da voz de Jodo, além de reportar a emissao corriqueira do portugués
brasileiro, esta relacionado ao uso da voz sem empostagcdo e a economia do vibrato; as
vogais alongadas tendem a assumir um tom velado que Ruy Castro associa ao timbre de
um trombone, enquanto Caetano o relaciona a emissao de Orlando Silva (‘0 maior cantor
do mundo”, para Jodo Gilberto). Seja como for, € preciso que entendamos que a conversao
da voz em um instrumento unico nao se firma apenas na diferenca natural, ou seja, nas
caracteristicas unicas que marcam a fala de cada um, mas implica em um cultivo, na
exploracao de suas virtualidades orientada por uma concepcgao estética global. A viravolta
por que passou a voz de Jodo, j4 em meio a sua atividade profissional, sinaliza um
processo de profunda crise, cuja superagdo exigiu uma consciéncia extraordindria dos
processos de construgdo do canto.

A emissdo caracteristica de Joao Gilberto, anticontrastante e de pouco volume,
tem sido compreendida em sua adequagdo funcional, isto ¢, como condi¢@o para colocar-
se o cantor a servi¢o da can¢do. Nesse sentido, tal pratica ¢ destacada em oposicdo a
atitude de “expressividade demagogica” ou “pirotecnia interpretativa”, que predominaria
no meio dos sambas-cangdes e boleros, géneros em que os cantores langariam mao de
efeitos faceis, com vistas & comogao do ouvinte e a propria glorificagdo. Tropicalistas de
primeira hora como Augusto de Campos e Julio Medaglia aplicariam o mesmo
diagnostico a musica popular “engajada”, notadamente ao samba-jazz de Elis Regina, a
quem Medaglia acusava precisamente de ser uma cantora “demagdgica”. Ja Augusto

comparava desfavoravelmente o canto de Elis ao dos astros da Jovem Guarda:

Elis extroverteu a bossa nova, tirou-a do dmbito restrito da musica de
camara e colocou-a no palco-auditério da TV. Mas com o tempo, talvez
pelo afa de ampliar o publico, o programa foi se tornando cada vez mais
eclético, foi deixando de ser o porta-voz da bossa nova para se converter
numa antologia mais ou menos indiferente dos hits da MPB (...). Enquanto
isso os jovem-guardistas como Roberto ou Erasmo Carlos, cantam
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descontraidos, com uma espantosa naturalidade, um a vontade total (...).

.....

como padrio de uso da voz, mais proximos da interpretagdo de Jodo
Gilberto do que Elis e muitos outros cantores de musica nacional moderna
(CAMPOS, 1974, p. 54-55).

A linha direta que Augusto desenvoltamente estabelece entre o super refinamento
que ha no canto de Jodo Gilberto e o primarismo dos intérpretes da Jovem Guarda, a partir
da analogia superficial de seus sinais exteriores, ¢ indicio, a meu ver, de uma escuta
reificada, incapaz de apreender as estratégias expressivas adotadas em relacdo aos
elementos postos em jogo em cada caso especifico. Sem entrar aqui no mérito da
interpretagdao de Elis nessa fase particular de sua carreira (que sofreria ja na virada dos
anos 1970 uma importante inflexdo), assinalo que os elementos caracteristicos da bossa
ndo podem, isoladamente e sem mais, serem adotados como modelo de “boas praticas”
musicais. Naturalmente essa posi¢ao nao implica em permeabilidade a procedimentos que
deturpam o objeto artistico em razao de fins que lhe sdo alheios, o que sera cada vez mais
a norma no seio da industria cultural.

A exploragdo estética do material sonoro da palavra, da concretude de suas
aliteracdes, assondncias e das correspondéncias fonoldgicas em geral que ressaltam no
texto tem sido, como vimos e desde sempre, matéria da obra popular, sendo, a0 mesmo
tempo, atualizacdo do ato magico primevo e sua mais veemente negagao (essa questio,
tangenciada acima, sera retomada adiante). O canto de Jodo Gilberto acentua
sobremaneira a materialidade da palavra, conferindo-lhe plasticidade pela atencdo
artistica @ emissdo mesmo das mais infimas unidades do léxico. O foco intenso nesse
aspecto poderia implicar em alguma desatencdo a carga semantica das letras das cangdes,

como sugere Tatit:

Quanto ao texto, mesmo este ¢ submetido ao crivo do intérprete que rejeita
as mensagens cujo peso semantico possa se sobrepor a articulagdo da
sonoridade. Para Jodo Gilberto, o texto ideal é levemente dessemantizado,
quase um pretexto para se percorrer os contornos melodicos dizendo
alguma coisa (afinal, a voz, por ser voz, deve sempre dizer alguma coisa).
Dai sua predile¢do por cangdes lirico-amorosas sem tensividade passional,
pelas cangdes quase infantis (‘O Pato’, ‘Lobo Bobo’, ‘Bolinha de Papel”)
e 0 modelo de suas raras composi¢des (como as famosas ‘Bim Bom’ e ‘Ho6-
B4-La-La’, verdadeiro manifesto do despojamento do contetido (TATIT,
2012, p.163).
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A essa tendéncia soma-se outra, que de certa forma a ela se relaciona,
caracterizada pela condensacao de impressoes subjetivas em objetos do mundo exterior,

como se pode observar em “Corcovado”, “Samba do Avido” e “O Barquinho™>

e, de
modo geral, na vertente “céu, sol e mar” da bossa nova, a que esta ¢ por vezes reduzida.
Essa estratégia, que Tatit denomina iconizag¢do e opde a procedimentos narrativos, seria
relaciondvel a economia de meios propugnada pela bossa em razdo de sua énfase
funcional e ao equilibrio que estabelece entre os elementos que a constituem.

Desde seus movimentos inaugurais, a bossa nova tem suscitado intensos debates,
dentre eles o que se trava em torno da no¢ao de modernidade.

Se o deslocamento do lugar social da cang¢dao deu-se por meio da bossa nova, ¢
certo que esta ¢, ao menos em igual medida, tributaria desse deslocamento. Setores
médios da sociedade resguardavam valores estéticos difusos que apontavam a autonomia
da arte como algo a ser preservado. Os pequenos grupos que consumiam atentamente o
melhor da musica norte-americana do periodo eram representativos dessa mentalidade.

Renato Ortiz considera que, em razao de sua condicao periférica e da precariedade
geral, o Brasil propiciava constantes confusdes entre os espagos da alta cultura e os do
mercado ampliado de bens simbolicos. A hierarquizacdo qualitativa entre bens
igualmente destinados ao consumo de massa, por exemplo, lhe parece um dos equivocos
conjurados pelas condi¢gdes de nosso desenvolvimento. Entretanto, “confusdes” similares
ocorreram nos Estados Unidos, onde artistas populares como Jerome Kern, George
Gerschwin e Stan Kenton receberam solida formacao erudita. O aspecto que escapa a
Ortiz, a meu ver, ¢ o de que ndo se pode avaliar os movimentos inaugurais da industria
da cultura com os olhos voltados para o que ela veio se tornar; tal distor¢do perceptiva
nao deixa de ter, inclusive, um componente ideoldgico, ao conferir as condi¢des presentes
um lastro histérico que de fato ndo possuem. A associagdo entre a musica popular mais
avancada e a modernizagdo da sociedade em geral ¢ um dado inequivoco da mentalidade
da época. Ja se tornou lugar comum a associagdo entre a bossa nova e as transformacoes
modernizantes do periodo JK. A esse respeito Napolitano se posiciona nos seguintes

termos:

Portanto, ndo tomamos a bossa nova como “reflexo” do desenvolvimento
capitalista da era JK, como muitas vezes ¢ vista, mas como uma das formas
possiveis de interpelag@o artistico-cultural deste processo, a forma com que

35 “Corcovado” e “Samba do Avido” compostas por Tom Jobim. “O Barquinho” composta por
Roberto Menescal-Ronaldo Boscoli
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os segmentos médios da sociedade assumiram a tarefa de traduzir uma
utopia modernizante e reformista que desejava “atualizar” o Brasil como
Nagao perante a cultura ocidental (NAPOLITANO, 2001, p. 11).

Em razdo da crise do nacionalismo desenvolvimentista, esse projeto assume, cada
vez mais, o cardter de interpelacdo do arranjo social vigente, colocando mesmo as
relacdes de propriedade em pauta. A presenca, mesmo que imagindria, da revolucao
socialista no horizonte, seria, para Schwarz, o principal componente da efervescéncia que
caracterizou o ambiente social no pré-64 (que se prolonga, sobretudo na esfera artistica,
até o AI-5). O acirramento dessas posi¢des conduz a um avivamento do bindmio
modernidade/nacdo conforme ja4 formulado pelo movimento modernista, desta feita
articulado com o idedrio nacional-popular gramsciano. Isto se da em estreita relagdo com
os aspectos estéticos da bossa nova. A configuracdo classica adotada pelo género se
sustenta no horizonte de uma modernizag¢io sem conflitos. A medida que os entraves do
processo se tornam evidentes, a bossa passa a correr o risco de decair da condigdo de
antecipacdo utopica (“promessa de felicidade”, segundo Lorenzo Mammi) para a de
sofisticado alheamento. Dai a acdo de reformadores talentosos como Carlos Lyra e Sérgio
Ricardo, que procuram conjugar os avangos estéticos da bossa com a ampliagao de seus
materiais e de suas temadticas. Observa-se, entretanto, um movimento surdo, captado a
custo e aos poucos, que foi evidentemente favorecido pelo golpe, mas que também por
ele foi tornado menos evidente, que € o avango estrutural de uma cultura de mercado que
estendera paulatinamente sua logica a producdo de bens simbolicos, tornando a
articulagdo entre avango social, estético e modernizagdo cada vez mais problematica. A
Tropicalia sera expressdo das contradi¢gdes desse momento em que, cada vez mais, a
“modernidade” se identificara com a constitui¢ao da légica de mercado em critério
hegemonico de apreensdo do mundo.

Outro ponto sempre discutido ¢ a relacdo da bossa com a tradi¢do popular. Sao
bem conhecidas as posi¢des de Tinhordo a esse respeito. Para o importante critico, a bossa
nova teria modificado o proprio ritmo do samba, afastando-o de vez de suas origens
populares. J& para Caetano Veloso, o que se deu foi praticamente o oposto: Jodo Gilberto
teria libertado o ritmo do samba do peso das estilizagdes que vinha sofrendo ja desde a
década de 1930, e que culminariam no samba cang¢do, “uma espécie de balada lenta” em
que as caracteristicas do samba mal podem ser reconhecidas. Segundo o compositor,

mesmo o samba de fei¢ao tradicional vinha sendo atravessado por procedimentos de
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arranjo e interpretacdo que falseavam sua natureza. Para ilustrar de que forma Jodo
Gilberto teria interferido nesse cenario, o compositor propde a comparagdo entre as
gravagdes de “Caminhos Cruzados” (Tom Jobim-Newton Mendonga) realizadas por

Maysa (1958) e por Joao (1977):

E util comparar essas duas gravagdes para entender o significado do gesto
fundamental da invengdo da bossa nova. A interpretacdo de Jodo ¢ mais
introspectiva que a de Maysa, e também violentamente menos dramatica; mas,
se na gravacao dela os elementos essenciais do ritmo original do samba foram
langados ao esquecimento quase total pela concepgdo do arranjo e, sobretudo,
pelas inflexdes do fraseado, na dele chega-se a ouvir — com o ouvido interior
— o surddo de um bloco de rua batendo com descansada regularidade de ponta
a ponta da cangdo. E uma aula de como o samba pode estar inteiro mesmo nas
suas formas mais aparentemente descaracterizadas; um modo de, radicalizando
o refinamento, reencontrar a mao do primeiro preto batendo no couro do
primeiro atabaque no nascedouro do samba. (...) eu de fato gosto de sambar ao
som dessa gravagao, e toda vez que o fago sinto a delicia do que ¢ sambar e do
que ¢ saber que Jodo Gilberto estd me mostrando o samba-samba que estava
escondido num samba-cangdo que, se ndo fosse por ele, ia fingir para todo o
sempre que era s6 uma balada (VELOSO, 1998, pp. 23-24).

Discordo de que os sambas de andamento rdpido estivessem, a época,
descaracterizados — pelo menos h4d muitos exemplos em contrario, como “Louco” (1947),
“Lata D’Agua na Cabeca” (1952) e Maracangalha (1957)%. Também a visdo do samba-
cangdo como estilizagdo do samba deve ser vista com cuidado, pois muitas vezes € o
contrario que acontece: uma balada lenta recebe, no arranjo, o tratamento tipico do samba-
can¢do, podendo assim pleitear a classificagdo em um género bem estabelecido no
mercado. A meu ver € o caso de “Caminhos Cruzados”, de clara filiagao a “era de ouro”
da cancao norte-americana. Para quem nao se satisfez com o argumento, cito ainda a

gravacdo de “Besame Mucho™’

que consta do mesmo album de “Caminhos Cruzados”,
o excepcional Amoroso: nela os mais imaginativos poderdo também, e sem dificuldade,
ouvir um surdao de ponta a ponta da cangdo, sem que isso implique na conclusao de que
Jodo Gilberto nos estd mostrando o samba escondido em “Besame Mucho” e que, se ndo
fosse por ele, ia fingir para todo sempre que era s um tango.

Estou de acordo com Caetano quando este defende que o refinamento deve ir ao

encontro das caracteristicas mais intimas da expressao popular, e de que € nesse sentido

que se da a atuacdo de Jodo Gilberto, que pode, assim, ser de fato referido como

56 Cangdes respectivamente compostas por Wilson Batista-Henrique de Almeida, Jota Junior-
Luis Ant6nio e Dorival Caymmi.

57 A célebre cangdo de Consuelo Veldsquez, que a compds com 16 anos incompletos, inspirada
por uma aria de Granados.



126

“desenhador das formas refinadas e escarnecedor das elitizagcdes tolas que apequenam
essas formas” (VELOSO, 1998, p. 348), ao lado de outros grandes artifices da can¢do
popular. Mas quando o compositor aclama Jodo como “redentor da lingua portuguesa,
como violador da imobilidade social brasileira — da sua desumana e deselegante
estratificacdo” (VELOSO, 1998, p. 348), penso que incorre em excesso retorico que
pouco contribui para a compreensao das questdes que estamos examinando. Me parece
que Caetano, observador sagaz dos caminhos e descaminhos da cangdo, mais expressa,
entretanto, a importancia transcendental que Jodo Gilberto tem para si do que deslinda os
sentidos de sua atua¢do, dai advindo falhas e exageros em suas apreciagdes.

Quanto a posi¢ao de Tinhorao, ¢ certo que a bossa nova propdoe uma modalidade
estilizada de samba que prepara o género (mais precisamente, uma variante deste) para
ser produzido e consumido por setores médios, ainda que preservando, a meu ver, 0s
atributos fundamentais do ritmo. Tinhordo entende esse movimento como uma
expropriacdo cultural, inserivel no quadro geral de exploragdo da forga de trabalho dos
setores populares. Creio que o aclaramento da questao pede um breve exame das relagdes
entre cultura e classe.

Discutindo a formagao de espagos publicos de discussdo, relacionada a ascensao

da classe burguesa, Habermas considera que

(...) a cultura burguesa ndo era pura e simplesmente uma ideologia. Na
medida em que o uso que as pessoas privadas faziam de sua razdo nos
saldes, clubes e sociedades de leitura ndo estava submetido ao circuito da
producdo e do consumo, nem as pressoes das necessidades vitais; na
medida em que, pelo contrario, este uso da razdo possuia um sentido grego
de independéncia em relagdo aos imperativos da sobrevivéncia, um carater
politico, até mesmo na sua expressdo simplesmente literaria, pode ser
elaborada esta ideia que, mais tarde, foi reduzida a uma ideologia: a ideia
de humanidade (HABERMAS, apud ORTIZ, p. 151).

Assim, para Habermas, ha valores e virtudes que nao podem ser reduzidos a sua
expressao de classe. Em fala sobre a produgdo da companhia cinematografica Vera Cruz,

o critico Antonio Candido manifesta-se no mesmo sentido:

(...) como todo produto cultural, por um lado, eles estdo ligados a sua
(digamos) infraestrutura de classe e, por outro lado, desenvolvem
autonomia e adquirem uma personalidade propria, que vai decidir da sua
validade. Porque se apenas espelham a classe a partir da qual se projetam,
sdo produtos medianos. Um produto, sem perder as suas raizes de classe,
s0 se projeta universalmente quando, de certa maneira, sai fora dessa matriz
inicial. Entdo dizemos que ele adquire um certo cunho universal. Ora, eu
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creio que esses valores de limpeza, clareza, elegancia, ndo sdo em si
mesmos valores burgueses. Sdo também valores universais (CANDIDO,
1979, p.126).

Sem negar a poténcia da arte produzida pelas camadas populares, nem assumir
uma postura acritica ante os reflexos da desigualdade social no campo da cultura, entendo,
pelas razdes acima, que a bossa nova se justifica por sua relevancia estética, isto &,
justamente, na medida em que transcende as questdes de classe a que Tinhordo se atém.
A autonomia estética ndo deve ser vista como particularidade (e instrumento ideologico
de dominagdo) de casta, mas como uma conquista humana; quem nio compreende isso
permanece a margem da experiéncia artistica e de seu sentido social.

Um outro aspecto muito discutido ¢ o das influéncias estrangeiras a que a bossa
nova estaria submetida. Aqui também Tinhorao se destaca por suas posi¢des, extremadas,
¢ certo, mas fundamentadas em analises sociologicas e musicais nem sempre tdo faceis
de refutar quanto dao a entender seus detratores. Vale destacar que Tinhorao usualmente
aparta Jodo Gilberto dos demais cultores da bossa, que manifestariam forte influéncia da
musica popular estadunidense.

Ja Rocha Brito, musicologo que, no calor da hora (1960), escreveu um artigo sobre
a bossa que bem contempla e clarifica seus principais aspectos, considera essa uma falsa
questdo, j4 que a influéncia estrangeira sempre ocorreu € atua mesmo na origem dos
principais géneros nacionais. Segundo o pesquisador, “é¢ necessario, apenas, que da
incorporagdo de recursos de outra procedéncia possa resultar uma integracao, garantindo-
se a individualidade das composi¢cdes pela ndo diluicdo dos elementos regionais”
(ROCHA BRITO, 1974, p.24).

Para Roberto Schwarz, ¢ importante separar a questdo em dois aspectos: o influxo
imperialista da cultura estadunidense, com tudo que contém de imposicao, irreflexdo e
homogeneizagao, e que deve ser combatido e rechagado, e a abertura para o0 mundo que
caracteriza a reflexdo desimpedida. Para o critico, “a oposi¢do efetiva ndo estava entre o
nacional e o de fora, como se fossem entidades estanques, mas entre apropriagdes vivas
e consumo alienador, seja do externo, seja do interno” (SCHWARZ, 2012, p.62).
Naturalmente este critério s6 € aplicavel a partir da consideragdo das varidveis locais, em
relacdo as quais € possivel entdo refletir sobre o potencial modernizador da informacao
estrangeira.

Entendo, como Schwarz, ¢ em consonancia com a analise das caracteristicas que

empreendi acima, que em termos gerais a bossa nova “reelaborou a hegemonia norte-
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americana em termos ndo destrutivos, compativeis com a nossa linha evolutiva propria”
(SCHWARZ, 2012, p.74). Isso vale tanto para a apropriagdo do cool jazz realizada por
Jodo Gilberto quanto para a leitura jobiniana da melhor cangdo popular estadunidense.

Friso minha compreensdo de que decisivo ¢ o grau de autonomia com que se
desenrola o processo de apropriacdo do dado exterior. Segundo este critério, nao
identifico uma clivagem radical entre as posi¢des de Mario e Oswald, sempre evocadas
nos calorosos embates da MPB. A metafora da antropofagia indica um sujeito
agressivamente ativo, curioso e voraz diante do enigma do outro, a quem devora para
nutrir-se, desenvolver-se, diferenciar-se. Por sua vez, Mario, em conhecido trecho do
“Ensaio”, afirma que “a reacdo contra o que ¢ estrangeiro deve ser feita
espertalhonamente pela deformagdo e adaptagao dele, ndo pela repulsa”. O que vejo,
portanto, ¢ uma diferenga de énfase apaziguada no solo comum da apreensdo autonoma
do dado externo.

Ha ainda a questdo das relagdes da musica popular com a esfera literaria e a musica
erudita. E certo que estas ligagdes de ha muito existem, mas teriam sido sobremodo
fortalecidas com o advento da bossa. Neste sentido, as declara¢des mais ousadas vém de
Rocha Brito, que vislumbra “pontos de contato com a musica erudita de vanguarda, pos-
weberniana, e, de um modo geral, com o Concretismo nas artes” (ROCHA BRITO, 1974,
p.27). Para o musicologo, essa aproximacao nao de daria pela via da apropriagao
consciente, mas por meio de uma “convergéncia de sensibilidade”.

Ja Wisnik, se por um lado assinala junto aos influxos literarios a presenca de
harmonias impressionistas e outros recursos da musica erudita na produ¢do bossanovista,
por outro descreve a situacao em termos da interse¢do da reflexao letrada com as formas

singelas da cangao popular:

Noutras palavras, o fato de que o pensamento mais ‘elaborado’, com
seu lastro literario, possa ganhar vida nova nas mais elementares formas
musicais e poéticas, e que essas, por sua vez, nao sejam mais pobres por
serem ‘elementares’, tornou-se a matéria de uma experiéncia de
profundas consequéncias na vida cultural brasileira das ultimas décadas
(WISNIK, 2004, p.218).

Wisnik enumera um rol de literatos que incursionaram pelos dominios da cang¢do
ou nela fizeram morada, indo de Leminski a Mautner, passando por Torquato, Cacaso,

Cicero e tantos outros, sem esquecer de Chico, afinal um escritor importante, € muito
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menos de Caetano, que “da a esse processo sua visibilidade maxima”. Mas tudo comeca
pela conversao de Vinicius, que abre mao do Parnaso pelas glorias mundanas de
“poetinha” popular, tornando-se o mais destacado letrista da bossa nova.

O ensaista entende que a aproximagao entre as esferas erudita e popular, de que a
bossa teria sido um momento conflagrador, singulariza a musica brasileira, sobretudo em
comparacdo com a situacdo da musica nos paises centrais, onde as pretensoes
propriamente artisticas, a maneira de animais em extin¢ao, se encontram confinadas em
pequenos nichos apartados das areas de maior visibilidade.

Os processos apontados por Wisnik foram examinados em detalhe no capitulo
anterior desta tese, ¢ me parecem mais bem contemplados a partir da compreensao da
oralidade, em suas multiplas manifestacdes e desdobramentos, como eixo central da
pratica musical popular, e dos contextos letrados como articuladores do material popular
com vistas a sua atualizacdo por meio da expressao estética. A intervengdo do elemento
erudito ¢ eficaz a medida que se ajusta aos dinamismos inerentes a obra popular e a
exploracdo das possibilidades de seus materiais. Isso ¢ visivel na letra de “Chega de
Saudade”, em que Vinicius mobiliza seus recursos na captura de achados coloquiais como
“sem ela ndo pode ser” e “ndo sai de mim, ndo sai” (este ultimo em especial conexdo com
a melodia), para ndo falar dos arroubos liricos e na elaboracdo da fala amorosa que
perpassam a segunda parte da obra, efetivamente inaugurando uma nova sensibilidade no
tratamento do texto da can¢do popular.

A bossa nova, como toda musica popular urbana, guarda intimas vincula¢des com
o mercado, tendo sido decisiva para a configura¢do que este assumiu por toda a década
de 1960 e mesmo além, fundamentada no predominio do LP (e nas possibilidades
conceituais inerentes a este veiculo), na autonomia do compositor (que por vezes assume
a interpretacdo de suas proprias cangdes, em um processo de concentragdo artesanal do
nicleo da cang¢do) e sobretudo na consolidagdo de um publico jovem, intelectualizado e
de classe média. Mas ela estd longe de esgotar-se nessas mediagdes. O deslocamento do
lugar social da cangao popular, a que a bossa nova esta intimamente conectada, propiciou,
em um contexto de industria cultural incipiente, o florescimento de novas possibilidades
para a cancao popular. O otimismo atribuido a bossa sinaliza o Gltimo instante em que a
expressao da “promessa de felicidade” pode ser tomada ndo como ideologia, mas como
antecipacdo utdpica. A partir de entdo ndo s6 as contradigdes do pais afloram com

violéncia, como o mercado de bens simbodlicos, em consondncia com uma sociedade
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impactada de alto a baixo pelos designios do lucro, assume um protagonismo que tornara

a autonomia estética um valor cada vez mais estranho a logica social.

kkk

A aplicagdo dos parametros bossanovistas a outros géneros populares além do
samba, bem como a ampliagao do leque tematico da bossa, que foram acima referidas as
transformagdes que a sociedade brasileira enfrentou naquele periodo, podem igualmente
ser compreendidas a partir de uma mirada predominantemente estética. Como vimos, a
bossa nova apresenta um conjunto eficaz de procedimentos que atuam no sentido da
equalizacdo e interpenetra¢do funcional dos pardmetros musicais. A medida que esses
procedimentos se cristalizam, a bossa tende a caricatura de si mesma que a musak
consagrou. O que pode nos livrar desse retrocesso ¢ a compreensdo dos dinamismos
intrinsecos bossanovistas, de modo que, pela transformagao dos aspectos exteriores do
género, mais nos aproximemos de seus processos intimos. Se a bossa nova apresentou
novas formas de estilizar o samba, a propria economia artesanal sugere a aplicagdo desses
recursos a outros géneros € demandas expressivas, independente de solicitagdes de outra
ordem. Ao contrario de parcela importante da critica, para quem a tropicélia teria
retomado a linha evolutiva da bossa interrompida pelo desvio “nacionalista”, o que aqui
sustento ¢ que os desdobramentos da bossa nova ocorreram em atendimento a sua propria
dinamica, e € o tropicalismo que rompera com aspectos fundamentais da “linha evolutiva
classica”, como veremos adiante.

Os compositores que lideraram a ampliagdo dos paradigmas da bossa foram
historicamente associados a orientagdo politica denominada “nacional-popular”. Sendo
assim ¢ necessario algum esclarecimento sobre essa concep¢ao, € recorremos para isso

aos apontamentos de Marcos Napolitano:

Para Gramsci o “nacional-popular” estava situado num nivel intermediario
das expressdes culturais de uma coletividade, entre o “provincial-dialetal-
folclorico” e os elementos comuns a civilizagdo a qual pertencia a
formacdo social especifica. Gramsci pressupunha um “continuo
intercambio” entre a “lingua popular” e a das “classes cultas”, ponto de
apoio da cultura nacional-popular que visava, no limite, fundamentar a
contrahegemonia e selar uma alianga de classes progressista. Conforme
suas palavras: “Todo movimento intelectual se torna ou volta a se tornar
nacional se se verificou uma ‘ida ao povo’, se ocorreu uma fase de
‘reforma’ e ndo apenas de ‘renascimento’ (cultural)” (NAPOLITANO,
2001, p.6).
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Posso reconhecer afinidades entre o nacional-popular assim definido e a produgao
dos principais compositores da MPB nascente. Mas, nos termos enunciados, essa cultura
sO vicejou no programa do Partido Comunista Brasileiro (PCB) ou nos manifestos do
Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). E equivoca
a ideia de que os musicos da época fizeram da arte um meio para que fins politicos fossem
atingidos; ao menos isso seguramente ndo ¢ verdade para a maioria dos casos mais
representativos. Mesmo Geraldo Vandré afastou-se das proposi¢des do CPC, alegando
que “arte ndo ¢ panfleto”. De fato, a arte ndo ¢ politica na medida em que explicita ideias
politicas, mas na medida de sua autonomia, do que as obras mais relevantes do periodo
dao testemunho. Mesmo os autores que passaram a se dedicar a modalidades de samba
anteriores a bossa o fizeram sem renunciar as conquistas técnicas e aos procedimentos de
estilizagcdo recém incorporados a can¢do popular, e o mesmo ¢ verdade quanto ao
tratamento dado a batuques e géneros nordestinos. O proprio teor estético da bossa nova
favoreceu a incorporacao de novos materiais a cangao popular, facultando a exploragdo
artistica de géneros ainda nao moldados pelos padrdes radiofonicos. Os novos recursos
entdo mobilizados favoreceram o desenvolvimento estético de formas populares que, sem
1sso, permaneceriam isoladas da modernidade.

A producdo poés-bossanovista qualificada tem, efetivamente, no elo com as
tradigdes populares a sua centralidade, bem como lhe sdo caracteristicos “o ‘continuo
intercambio’ entre a ‘lingua popular’ e a das ‘classes cultas’. Se este intercdmbio pode
contribuir para o didlogo interclasses com vistas a um pacto por condi¢des politicas mais
favoraveis, a arte ndo o propicia por meio de um propdsito utilitario, mas atendendo a
seus proprios dinamismos.

A evocagao do universo popular é caracteristica da cangdo que se esboca a partir
de géneros tradicionais. Isso ndo quer dizer que se interditem concepgdes de outra ordem,
como as que o Tropicalismo viria a introduzir, sobretudo por meio de um pendor
construtivo que se afasta da expressao coloquial; mas tampouco € razoavel que se vincule
o simples uso do material popular ao utilitarismo politico desta ou daquela natureza.
Como vimos no capitulo anterior, a adesdo as matrizes populares representa florescimento
e ndo retrocesso se promove a atualizagdo do dado tradicional de modo a responder aos
desafios do tempo presente. A critica tropicalista tende, nesta como em outras questdes,

a fazer do espelho de Narciso seu critério.



132

Os artistas mais importantes da MPB nascente, iluminados pelo paradigma
bossanovista, buscaram ampliar as possibilidades da cancdo popular, com maior ou
menor éxito conforme o caso. As estratégias de que se valeram possuem especificidades
tdo salientes que qualquer generalizacao tende a conturbar, mais que esclarecer. Passo,
portanto, a um rapido exame dos caminhos que os criadores relevantes trilharam no
decorrer do processo inicial de configuracdo estilistica da MPB.

Carlos Lyra: em 1962, Lyra ja havia estabelecido as bases de uma cangao
receptiva as inquietagdes politicas da época, mas aberta sobretudo a inclusdo de elementos
e tematicas do samba tradicional em um quadro estilistico que ainda era, basicamente, o
da bossa nova. Resultado interessante dessa aproximagdo, “Quem Quiser Encontrar o
Amor” (Lyra-Vandré) apresenta um alto teor de africanidade para o contexto da época,
sem prejuizo do refinamento da expressdo. Ja “Influéncia do Jazz” (Lyra) ¢ modelo do
mais puro humor musical; sua efetividade vem do lago intimo entre o texto e os
acontecimentos musicais, num jogo de correspondéncias e ambiguidades que sublinha a
fina autoironia da cang¢do. A “Marcha da Quarta-Feira de Cinzas” se vale de elementos
tematicos recorrentes no periodo: o “fim do carnaval”, com a volta a pesada rotina de
injusto sofrimento; o “dia que vird”, isto ¢, a antecipa¢do das alegrias de um futuro que
trard a superagao dos atuais entraves; o poder transformador do ato de cantar; e o “retorno
as alegrias de um passado perdido”, representado aqui pela lembranga dos “antigos
carnavais”. O peso desses topicos de uso quase formular, entretanto, ndo ¢ capaz de turvar
a beleza melddica que transfigura as imagens um tanto gastas em expressoes de valor
estético. Carlos Lyra ampliou os parametros da bossa com a mesma sensibilidade que fez
dele o seu maior melodista.

Sérgio Ricardo:

A obra de Sérgio Ricardo esta permeada de momentos inventivos: a estilizacao
dos ruidos industriais em “A Fébrica”; a utilizacdo original da percussdo em “O
Tamborim™; as distor¢des cromaticas a que submete o dobrado “A praga ¢ do Povo”; e os
desdobramentos inusitados de muitas de suas melodias, como em “A Vizinha” e “Beto
Bom de Bola”. Mas talvez suas contribui¢des mais significativas venham da estiliza¢ao
de fontes folcldricas primarias, das quais soube extrair obras de grande forga, como
“Barravento” e “Bichos da Noite”, sem mencionar algumas extraordinérias cangdes de
seu quase ignorado album de 1973 (Sérgio Ricardo), como “Deus de Barro”, “Sina de

Lampido”, “Beira do Cais” e “Calabouco”, esta ultima com um dos refrdes mais
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pungentes do cancioneiro popular. Dotado de solida formagdo musical, Sérgio nem
sempre foi capaz, entretanto, de encaminhar a contento as ousadias formais que propunha.
Considerado um dos musicos mais “engajados”, exercia esse compromisso pela atencao
a tematica popular, recorrendo por vezes a oposicao entre carnaval e cotidiano frustrante,
sem chegar, entretanto, a cangdo de protesto stricto sensu. De todo modo, sua obra atesta
o vigor expressivo do material popular e € por essa via, sobretudo, que se afirma sua
dimensao politica.

Elis Regina: Elis esteve no centro do processo de ampliacao do publico da musica
popular intelectualizada que, partindo do culto quase esotérico da bossa nova, cresceu
com os grandes shows universitarios realizados em Sao Paulo, vindo a explodir com o
fendmeno televisivo do programa “O Fino da Bossa”, que estreou em maio de 1965 na
TV Record. Nesse processo, a bossa aproximou-se do samba tradicional e de estilos
menos intimistas, como o samba-jazz. Esse estilo floresceu a partir da filtragem dos
elementos da bossa nova por grupos instrumentais como o conjunto de Oscar Castro
Neves, o Sexteto Sérgio Mendes e os numerosos trios surgidos a época. Elis, que havia
sido uma pretendente ao posto de nova Celly Campello e que tinha em Angela Maria uma
referéncia fundamental, empenhou seu talento e carisma na adaptacdo para o ambiente
pos-bossa nova de um estilo de interpretacdo mais efusivo, que foi bem recebido pelo
publico ampliado da nascente MPB, para quem a cantora tornou-se uma referéncia
central, sobretudo depois que foi escalada para comandar, ao lado de Jair Rodrigues, o
“Fino da Bossa” na TV. Figura maxima do samba-jazz, Elis passou a atrair criticas
contundentes, sobretudo de artistas simpdaticos ao idedrio tropicalista que entdo se
esbocava. Seu estilo de interpretagdo era considerado atrasado, remetendo ao contexto
cultural anterior a bossa. J& observei que o volume da voz, por si s0, ndo se constitui em
critério de avaliagdo da performance; € preciso compreender como esse dado se qualifica
no conjunto das forgas em jogo no interior de determinada obra. Hoje constatamos que
Elis estava buscando as melhores formas de atualizar a riqueza interpretativa de cantoras
extraordinarias como Dalva de Oliveira e a propria Angela; ao longo dessa trajetoria,
passaria de jovem estrela muito talentosa a condi¢do de artista extraordinaria, icone
superlativo da canc¢do popular. Mas, no decorrer do processo, foi por vezes merecedora
das criticas que recebeu. Seu disco Samba Eu Canto Assim (1965) representa tudo que
o samba-jazz poderia oferecer de pior: sofisticacao disfuncional, subserviéncia a férmulas

mal assimiladas, interpretacdes esvaziadas por mal-vindas demonstragdes de virtuosismo.
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Em “Elis” (1966), entretanto, ja se observa alguma melhora. Quanto aos discos gravados
com Jair Rodrigues (os trés volumes de Dois na Bossa), entre bons ¢ maus momentos, o
certo é que consolidam a aproximagdo entre a bossa e o samba, que foi decisiva para a
configura¢ao da moderna MPB.

Chico Buarque: como Elis, Chico deve parte de sua grande popularidade a ter
atualizado referéncias musicais do passado (no caso, o samba noelesco) para o contexto
poOs-bossanovista. Com isso ampliou o publico da cancao popular renovada e projetou-se
como um dos maiores vendedores de discos do pais. Sua imagem televisiva caiu nas
gracas da audiéncia, o que, somado a atratividade de sua obra, conferiu-lhe uma proje¢ao
ainda maior. Os trés primeiros discos que langou antes do exilio voluntario sdo os que nos
interessam no momento, e, como sao trabalhos com caracteristicas semelhantes, podemos
aprecid-los em conjunto. Chico revelou-se desde o inicio um sambista habil, com transito
desembaragado por todos as variantes do género. Sua obra foi a decisiva demonstracao
de que o samba tradicional ndo apenas teria sobrevivido a bossa nova, mas que, valendo-
se dos recursos desta, poderia voltar & cena com vigor renovado. Sem ser musicalmente
capaz de voos tao altos como os de Edu Lobo ou Tom Jobim, nem por isso as melodias
de Chico se reduzem a “veiculos” para suas letras, ao contrario: o carater pregnante e
envolvente de seus contornos melddicos, apoiados em harmonias bem conduzidas, foram
sempre um ponto forte de sua produgdo; mas ¢ certo que ¢ pelo estabelecimento de
relagdes profundas e inextricaveis entre musica e texto que Chico se eleva a condicao de
virtuose da cangdo popular.

Se a bossa nova concebe objetos-icones que condensam os estados afetivos do eu
lirico, na obra de Chico o sentido usualmente se adensa a partir da narrativa de uma
situagdo ou acontecimento: assim, a fugacidade da cancdo ¢ ilustrada pela banda que
passa e deixa quem a ouviu na mesma condi¢do de antes; o sofrimento cotidiano, que o
carnaval s6 falsamente atenua, pela mulher que se recusa a parar de sambar; e a cronica
da destruigdo das antigas sociabilidades, pelo homem que samba sozinho na rua enquanto
seus companheiros se agrupam em torno da TV. Esse carater narrativo das letras de Chico
foi mais uma das razdes de sua grande popularidade.

Outro aspecto importante da poética do compositor ¢ a exploragdo artistica da
linguagem coloquial: “quem te viu, quem te v€”, “qual o qué”, “que papel!”, “ndo dé na
vista”, sdo expressdes cujo uso sensivel exemplifica o0 empenho em destacar o lirismo

latente na expressao oral. A valorizacdo estética da expressdo popular, tanto na palavra
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quanto na musica, ndo ¢ ato sem valor intrinseco, mas fundamentado na percep¢do da
poténcia estética dessas expressoes, ¢ a obra do jovem Chico Buarque presta um

testemunho eloquente da consisténcia dessa posicao.

Geraldo Vandré: Que Vandré ¢ o compositor brasileiro de protesto par
excellence, isso todo mundo sabe. J4 a informacao de que seus discos sao musicalmente
muito bem cuidados pode surpreender a alguns. Em Hora de Lutar (1965), por exemplo,
temos arranjos de Erlon Chaves, parcerias com Carlos Lyra, Baden Powell ¢ Moacyr
Santos, além da versdo de Vandré para “Sonho de Um Carnaval”, de entremeio aos versos
exortativos do compositor. Mas nao ¢ so: os tropicalistas viriam a desenvolver uma
técnica de composicao influenciada pelos Beatles, que consiste na concatenagao de
acordes maiores em relacdes inusitadas, € que seria a base de obras importantes do
movimento, como “Alegria Alegria” (notadamente na introdug¢ao), “Domingo no Parque”
e “Divino Maravilhoso”; pois as buscas de Vandré por uma harmonia mais afeita as
referéncias populares o levaram a adiantar-se em alguns anos com relagdo a tropicalia,
como as cangdes “Ladainha” e “Companheira” o demonstram. Vandré presidiu ainda a
formac¢do do Quarteto Novo, cujas concepg¢des impactaram a musica instrumental

brasileira. Segundo Sérgio Ricardo,

(...) [criou-se] o Quarteto Novo, sob a dire¢do inicial de Geraldo Vandré, o
primeiro a tragar os rumos estéticos daquela unido de musicos,
identificados com a proposta de representar um Nordeste novo, politico,
harmoénico, aos moldes modernos. Foi o primeiro grupo de musicos
competentes que, sob a regéncia e arranjos de Théo de Barros, mais a
versatilidade regional e o talento musical de Hermeto, além do dominio da
viola de Heraldo e a percussdo de Airto, conseguiu dar amplitude a musica
nordestina, executada no melhor padrdo da musica contemporanea, as
vezes aleatoria, dando a ver aos preconceituosos elitistas que o baido
também podia entrar na roda sem dever nada. E mais: com um carater
reivindicatorio em suas letras de cunho politico (SERGIO RICARDO,
1991, p.110).

Veja-se que o ideario assumido por Vandré implicou ndo s6 em exortagdes e
engajamento, mas na busca por uma expressao musical brasileira de alta qualidade, atenta
as possibilidades estéticas dos géneros regionais. O Quarteto Novo acompanhou Vandré
nos LPs 5 Anos de Cancio, e em Canto Geral, seu ultimo trabalho antes do exilio, que
considero sua obra mais importante pelo grau de adequacdo alcangado entre o estilo de

interpretagdo, a concepgao dos arranjos e as intengdes do texto. O disco conta ainda com
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a participacdo do o6timo grupo vocal Trio Maray4, que aproxima a sonoridade de Vandré
do Nuevo Cancionero Latinoamericano, movimento de protesto que procurava se
articular em todo o subcontinente. Conjugando a guarania a moda de viola, a sofisticacao
musical ao material bruto, e a poética engajada a expressdo regional, Canto Geral
demonstra que ndo ha dbice a que cangdes carreguem mensagens politicas, desde que
estas se articulem a forma no sentido da realizacao estética da obra.

Baden Powell: musico de formagdo consistente, Baden destacou-se pelo violao
vigoroso, associando os recursos da escola classica a vitalidade ritmica da musica popular
brasileira. O uso artistico do ruido e a utilizagdo das cordas soltas sdo aspectos de seu
violonismo que foram amplamente generalizados. Sua influéncia se estende sobre
geragdes, incluindo artistas do porte de Egberto Gismonti, Edu Lobo, Raphael Rabello e
Yamandu Costa. Mas talvez sua obra prima seja um LP langado por um pequeno selo,
mau gravado mesmo para os padrdes da época, com erros de execugdo e interpretado por
um cantor amador chamado Vinicius de Moraes.

Os Afrosambas, album de Baden ¢ Vinicius langado em 1966, é uma colecao
de pecas inspiradas na musicalidade afro-baiana. A obra concilia a melédica modal com
os batuques de terreiro, e as texturas complexas do violdo com o samba duro, de raizes
africanas a mostra; o resultado surpreende e por vezes mesmo espanta, como no refrao do
“Canto para Yemanja”, de sobrenatural beleza. O procedimento composicional adotado
nao ¢ a estilizagdo do material popular, mas a criagdo de pecas impregnadas das
caracteristicas desse material que, libertas da funcionalidade ritual, atualizam o mana
como expressdo estética. A estilizacdo propriamente dita ocorre depois, por meio do
arranjo que ressalta as virtudes latentes da cancdo. Frutos desse procedimento, Os
Afrosambas reafirmam as potencialidades expressivas do material popular, inclusive os
mais intocados pelas conquistas da modernidade, suscitando a imagem de um tempo que
se volta sobre si mesmo, em que o arcaico se torna relevante para a decifracdo dos
enigmas contemporaneos.

Edu Lobo: raramente um musico teve um projeto tao claro e soube efetiva-lo
tdo bem quanto o jovem Edu Lobo. Inspirando-se no programa que Mario de Andrade
propds no Ensaio, de exploragdo do material popular com vistas a formagdo de uma
musica erudita de carater nacional, Edu ndo rearmoniza ou adapta géneros folcléricos,
mas procura interiorizar seus tracos e procedimentos distintivos, para s6 entdo dedicar-se

a livre criagdo de obras de cunho regional. Sua técnica composicional permite que
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melodia, harmonia e demais elementos sejam pensados em suas implicacdes mutuas
desde o primeiro impulso criativo, o que confere densidade estética a suas cangdes.

A critica tropicalista protestou contra o que lhe parecia um excesso de
jangadeiros na obra de Edu, interpretado como apego a ilusdrias intengdes politicas.
Como foi dito acima, ¢ natural (embora nao obrigatério) que uma cang¢ao popular inclua
em suas narrativas personagens e ambientes populares, sem que por isso devam ser
atribuidos fantasias revoluciondrias ou propdsitos exortativos a seu autor. A temadtica
popular na obra de Edu, conjugada a introjecdo dos valores artisticos dos géneros
tradicionais, ¢ mais um gesto no sentido da autonomia da obra do que expressao de uma
demanda que lhe seja alheia.

Insinuagdes contra as harmonias sofisticadas do compositor, tendo-as como
complicacdo inutil ou uma espécie de fetiche “nacional-popular”, também aparecem aqui
e ali. E certo que complexidade harménica nem sempre implica em ganho efetivo, e que
multiplas estratégias podem ser mobilizadas para a confec¢do de uma obra de qualidade;
mas a critica que simplesmente se volta contra a ampliagao do discurso harmodnico ¢
obscurantista e encarna em sua irreflexao as forcas dominantes de uma sociedade que se
opde com zelo crescente a todo gesto que escape a logica de seu funcionamento. A obra
de Edu testemunha o impacto do artesanato harmdnico na criagdo de novos caminhos para
a cangao popular, ampliando as possibilidades formais e a riqueza da expressao.

Devido a sua consisténcia estrutural, economia de meios e transparéncia da
textura, a obra do jovem Edu Lobo mobiliza a atencdo do ouvinte para as sutilezas de sua
constru¢do, constituindo-se numa espécie de musica popular brasileira de camara.
Naturalmente o mercado musical se tornara mais e mais impermeavel a criagdo
artisticamente relevante; dai a desatencdo crescente a producdo de um dos maiores

artesdos da nossa cangao popular.

Sidney Miller: o fato gritante sobre Sidney Miller ¢ o esquecimento quase
completo de seu nome e sua obra. Entre as causas dessa indefensavel lacuna podem até
ser incluidas sua auséncia de carisma e extraordinaria timidez, mas nunca a qualidade de
sua producdo, que se destaca mesmo na comparagdo com as grandes figuras da época

Sidney foi um dos mais articulados dentre os compositores que estiveram em
evidéncia durante a “era dos festivais”. Percebendo que o meio musical se estruturava em

consonancia crescente com a ldgica do mercado, Miller propunha como solugao possivel
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a afirmacdo de uma “linha pessoal de trabalho” que, conciliando qualidade e
comunicabilidade, se colocasse como contraponto as injungdes da industria.

Sidney foi um artesdo minucioso, tdo atento as rimas internas como as sutilezas
harménicas. A vontade nas varias modalidades do samba, o compositor se dedicou
também ao choro, além de buscar inspira¢do em cantigas de roda. Seu estilo se assemelha
ao de Chico Buarque, e talvez essa seja a principal razdo de seu esquecimento. Nao que
Sidney fosse um imitador ou epigono; nao s6 o jovem compositor dispunha de muitas das
mesmas virtudes que a critica sempre atribuiu a seu famoso colega, como era capaz da
realizagdo de obras tdo interessantes quanto estranhas ao universo buarquiano, como “O
Circo”, “Maravilhoso” e “E Isso Ai”. Mas a proximidade estilistica com a figura
ofuscante de Chico pode ter condenado injustamente Miller ao destino dos mediocres.
Cabe a critica contemporanea corrigir o erro, concedendo o reconhecimento a altura de

sua relevancia.

skksk

Foi como tinha de ser: o bruxo de Juazeiro, homem de brilho intenso,
monumental, glorioso redentor da lingua portuguesa e excelso violador de nossa
imobilidade social, cultuado mesmo na capital do império sob o titulo de “Jodo Gilberto,
the Divine”, pois bem, este ser inteiramente aberto ao Ser, mais louco que os loucos e
mais lucido que os sdos, com um mero gesto musical livrou-nos do atraso em que
Jjaziamos mergulhados, fazendo emergir do mito das ragas tristes uma nagdo poderosa,
capaz de subjugar o mundo por meio da poténcia graciosa de sua can¢do popular,
descortinando assim um futuro em que esta terra cumpriria enfim seu ideal. Porém
sempre ha um porém: jovens perdidos, cooptados por doutrinas populistas eivadas de
um inconfessavel viés autoritario, insistiam em revestir nossa arte e nossa terra do mais
encruado provincianismo, propagando fundamentalismos teluricos, imperativos éticos,
harmonias sofisticadas e outras bizarrices. Eis que todo o tenebroso esplendor
joadogilbertiano se punha em risco, a medida que as notas dissonantes se integravam ao
som dos imbecis. Mas tamanho retrocesso ndo poderia ser tolerado por nossas
divindades tropicais. Se o Verbo encarnado bossanovista ndo comovera as geragoes dos
impios, regozijai-vos, pois foi-nos enviado o seu profeta: sétimo filho da sétima filha de
uma poderosa babalorixa, Caetano Veloso veio recolocar as coisas nos eixos, liderando-

nos a conquista de um lugarzinho ao sol nos competitivos mercados globais. E certo que
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sua trajetoria foi, a principio, repleta de mazelas e incompreensoes. Todos se recordam
do patético espetaculo da esquerda retrograda e ululante durante as participagoes do
Jjovem Mestre e seus amigos nos grandes festivais. Mas acontece que a verdade ndo pode
ser calada com questoes de ordem: a lucidez do astro, o vigor de seu engenho & arte,
bem como (last but not least) o magnetismo pop de sua cabeleira entregue a propria
crespiddo, arrastou atras de si a mais fina intelectualidade, os mais ousados artifices e
a mais desbundada juventude. Coadjuvado por uma turminha boa, Caetano rompeu com
os codigos e canais vigentes, desmantelou os arcaismos nacionaloides e, desde meados
dos anos 1970, assumiu protagonismo inconteste na cangdo popular brasileira, da qual
domina todas as dic¢oes. Sua acentuada pulsdo de vida desembaraga o fluxo natural da
cultura e, se suas obras se aproximam dos padroes da industria, isto ndo se da jamais
por submissdo a estes (embora o mercado, como todos sabem seja uma realidade
incontornadvel), mas unicamente por seguir os impulsos naturais de sua poética.

O paragrafo acima ndo pretende, por 6bvio, desancar o tropicalismo recorrendo
ao sarcasmo, o que em nada contribuiria para elucidd-lo. Basicamente um apanhado de
citagdes literais que pretendiam ser tomadas a sério, o trecho procura oferecer uma
amostra do quanto a linguagem mitica permeia os discursos do movimento, sobretudo os
de Caetano Veloso, sua lideranca intelectual, mas estendendo-se, em maior ou menor
grau, a muitos de seus adeptos, inclusive na esfera académica.

A mirada mitica teria ganho importancia para Caetano a partir de sua
compreensdo (muito discutivel) de determinada cena de Terra em Transe, a célebre
pelicula de Glauber Rocha, que lhe pareceu apontar para a “morte do populismo de
esquerda”, aqui entendida como a perda da esperancga no povo trabalhador como agente

de transformacao historica. A esse respeito manifesta-se o compositor:

(...) era a propria fé nas forgas populares — e o proprio respeito que 0s
melhores sentiam pelos homens do povo — o que aqui era descartado como
arma politica ou valor ético em si. Essa hecatombe, eu estava preparado
para enfrenta-la. E excitado para examinar-lhe os fendmenos intimos e
antever-lhe as consequéncias. Nada do que veio a se chamar de
“tropicalismo” teria tido lugar sem esse momento traumatico. O golpe no
populismo de esquerda libertava a mente para enquadrar o Brasil de uma
perspectiva ampla, permitindo miradas criticas de natureza antropoldgica,
mitica, mistica, formalista e moral com que nem se sonhava (VELOSO,
1998, p.68).

Em resposta a essas consideragdes, Roberto Schwarz assinala que
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As auséncias conspicuas nessa lista de perspectivas amplas sdo a analise
de classes, a critica ao capital e o anti-imperialismo, sem falar no prisma
da desmistificagdo. Assim, salvo engano, a nova liberdade de vistas
consistia em deixar de lado os angulos propriamente modernos ou
totalizantes que haviam conquistado o primeiro plano no pré-64, quando
teriam sido causa — mas sera verdade? — de acanhamento mental.
Repitamos que ndo € o que o livro conta nos capitulos dedicados ao
periodo, nos quais, ao contrario, se vé um momento inteligente e aberto da
vida nacional, notdvel pelo ascenso popular e muito mais livre do que o
que veio depois (SCHWARZ, 2012, p.89).

Que a adogdo de novas perspectivas para a compreensao das questdes nacionais
implicou de fato na desconsideracdo, em grau importante, da dimensao politica que as

permeia, € atestado por este trecho de uma entrevista concedida por Caetano em 1977:

Na verdade, eu ndo reconhego no nivel politico nenhuma superioridade
sobre os demais niveis, acho que ¢ apenas uma maneira de pensar e de agir.
Até hoje ndo vi nada que me provasse que esse nivel de pensar e de agir
seja prioritario ou superior aos outros. Nao sei, ndo consigo ver, sou um
artista cujo nivel de pensar e de agir ndo ¢ esse. Um homem pode se dedicar
a politica e depois mudar por completo de vida, tornando-se simplesmente
um pai de familia. Estd fazendo uma coisa diferente ¢ ndo quer mais se
interessar por politica. Pode se interessar por religido e querer ser um santo
(VELOSO in FERREIRA, 1977).

No capitulo anterior desta tese propus, em contraponto as posi¢des de Adorno e
Horkheimer, uma compreensao do mito como possivel fonte de esclarecimento, inclusive
na contemporaneidade. Lembremos, entretanto, que assinalei ser incondicional que este
seja “passivel de diferenciacdo e escrutinio, tanto a luz da razao quanto de seus proprios
desenvolvimentos e funcionalidades”. O movimento de abandono da analise das
estruturas sociais empreendido por Caetano torna-se assim aprioristicamente suspeito.

A imersdo do compositor na apreciagdo mitica dos problemas da sociedade
brasileira ¢ fundamental para compreendermos suas posi¢des um tanto peculiares com
relagdo a arte, ao mercado e ao pais. Mas creio que sera proveitoso darmos um passo
atras, examinando as objec¢des levantadas pelo tropicalismo e seus entusiastas a produgdo
dos compositores da nascente MPB, a quem recém dedicamos nossa atencdo. Essa
questdo me parece especialmente importante por entender, como Marcelo Ridenti, que s
se compreende o tropicalismo como oposi¢do a assim denominada cultura nacional-

popular, que nortearia a praxis dos cancionistas da época.
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O primeiro ponto diz respeito a “folclorizag¢do”, isto ¢, a utilizagdo de material
popular ainda ndo normatizado pelo circuito comercial da cangao. No tom polemista que
caracteriza suas intervengdes no debate sobre musica popular, Augusto de Campos aborda

esse topico nos seguintes termos:

Da onda de protesto e de Nordeste aproveitaram-se, porém, os expectantes
adversarios da bossa nova para tentar mudar o curso da evolugdo da nossa
musica, com a conversa de que a bossa-nova nao era entendida, se
distanciava do ‘povo’ etc. Em suma, com essa espécie de ‘ma consciéncia’
e a pretexto de protesto, ameagavam dar a ordem de retirada, propunham o
‘eterno retorno’ ao sambdo quadrado e ao hino discursivo folclorico-
sinfonico. Preparava-se o terreno para voltar aquela falsa concepgdo
‘verde-amarela’ que Oswald de Andrade estigmatizou em literatura como
‘triste xenofobia que acabou numa macumba para turistas’, aquela
ideologia artistica que se dispde a promover e exportar, ndo produtos
acabados, mas matéria-prima, a matéria-prima do primitivismo nacional,
sob o fundamento derrotista de que "o povo" ¢é incapaz de compreender e
aceitar o que ndo seja quadrado e estereotipado (CAMPOS, 1974, p.61).

E certo que a descri¢do de Augusto, quase caricata, de forma nenhuma se aplica a
melhor produgdo “nacionalista”, valendo no maximo para as formas mais degeneradas de
samba-jazz. Ja Caetano fala na recusa de “exotismos regionais” (uma bandeira de Mario
de Andrade, diga-se) e em seu desgosto com as “composicdes pretensiosas a partir de
escalas nordestinas”. Em relagdo a este assunto vem ainda a prop6sito uma de suas frases
de efeito: “nego-me a folclorizar meu subdesenvolvimento para compensar as
dificuldades técnicas” (VELOSO in CAMPOS, 1974, p. 159).

O “exotico” torna-se um problema (e aqui me valho das concep¢des andradianas)
quando ndo se integra a linguagem musical, destacando-se pelo frisson provocado por sua
estranheza. Nestes termos, deve ser recusado onde quer que se encontre, mas
definitivamente nao ¢ frequente na produgdo que ora examinamos. De todo modo a
eventual desqualificagdo ndo deve incidir sobre o material “exotico” em si, mas sobre o
modo como este ¢ apresentado. Quanto ao comentdrio sobre as composi¢des
“pretensiosas”, possivelmente uma referéncia a obra de Edu Lobo, creio que se relaciona,
por um lado, com a forma com que Caetano ouve Jodo Gilberto, por ele referido como
“desenhador das formas refinadas e escarnecedor das elitizagdes tolas que apequenam
essas formas” e, por outro, ao paradigma da can¢do comercial, ao qual o compositor ndo
tardaria a se adaptar. “Pretensiosa” seria talvez, na concep¢do de Caetano, a composi¢ao
que busca legitimar-se por meio de sofisticacdes que acabam por desfavorecer o melhor

rendimento do material popular; seria esse diagndstico aplicavel a toda e qualquer criagao
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que extrapole os padrdes bossanovistas, independentemente da configuracdo de suas
forgas internas? Deveria a musica popular recusar qualquer desenvolvimento que lhe seja
“exterior”, isto é, diverso de uma certa concepgao evolutiva, sob pena de perder-se de si?

Sao questdes a que o tropicalismo nio se ocupou em atender de maneira sistematica.

Quanto a critica do compositor a “folclorizagdo do subdesenvolvimento”, isto &,
a alegada remissao a esfera da especificidade regional, a um certo “sabor local”, do que
seria meramente um défice civilizatorio, entendo que se associa a valoragdo da
“competitividade” que Caetano abracou a partir de certo momento e que guarda, em sua
concepgao, estreita relagdo com um movimento de “atualizacdo” com relagdo ao pop
internacional. O artista mirava a feitura de um “produto internacionalmente inatacavel”;
essa ambicao seria, segundo os tropicalistas, um de seus principais pontos de contato com
a bossa nova. Vale a pena confrontar esse ideario com a avaliagdo do cinema de Glauber
feita pelo mesmo Caetano: “via-se na tela o proprio desejo dos brasileiros de fazer cinema.
Nao era o Brasil tentando fazer direito (ou provando que o podia), mas errando e
acertando num nivel que propunha, a partir de seu proprio ponto de vista, novos critérios
para julgar erros e acertos” (VELOSO, 1998, p.65). Temos aqui o delineamento de uma
outra linha de acdo, ndo avessa a informacdo estrangeira, mas seguramente mais
autonoma em relacdo aos critérios do mercado internacional, e em cuja proximidade
podemos situar também os compositores “nacionalistas”. De todo modo, ¢ certo que o
tropicalismo contribuiu, a médio prazo, para o alinhamento da produgdo brasileira com
as demandas do mercado global de musica popular.

Outra critica ligada ao tema “folclorizagdo” ¢ a da alegada desatencdo para com
as realidades do mundo moderno, urbano e capitalista. Nesse ponto do debate, a Jovem
Guarda foi frequentemente invocada com a inten¢do de ressaltar o “atraso” da corrente

“nacional-popular”:

Foi nesse estado de coisas que chegaram a jovem guarda e seus lideres
Roberto e Erasmo Carlos para, embora sem o saber, evidenciar a
realidade e o equivoco. Para demonstrar que, enquanto a musica popular
brasileira, como que envergonhada do avanco que dera, voltava a recorrer
a superados padrdes e inspiracdes folcloristicos, a musica estrangeira
também popular, mas de um outro folclore nio artificial nem rebuscado,
o "folclore urbano", de todas as cidades, trabalhado por todas as
tecnologias modernas, e ndo envergonhado delas, conseguia atingir
facilmente a popularidade que a muisica popular brasileira buscava, com
tanto esforgo e tamanha afetagdo populistica (CAMPOS, 1974, pp.61-
62).
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Julio Medaglia, regente que integrou o grupo Musica Nova, manifestou-se no

mesmo sentido:

Enquanto a turma de ‘O Fino da Bossa’ entrava em panico, motivada pela
queda de prestigio, os meninos da ‘Jovem Guarda’ apresentavam-se cada
vez mais a vontade, sem langar mao de nenhuma peripécia vocal. (...) Se
formos realmente coerentes, chegaremos facilmente a conclusao de que as
interpretacdes de Roberto Carlos sdo muito mais despojadas, mais
‘enxutas’, e, por incrivel que pareca, aproximam-se mais das interpretagdes
de Jodo Gilberto do que os gorjeios dos que se pretendem sucessores do
‘bossanovismo’ (MEDAGLIA, 1974, p.120).

Em ambos os excertos, o suposto populismo dos compositores ‘nacionalistas” ¢
atribuido ndo ao engajamento politico, mas a sua “verdadeira” motivagdo: o desejo de
sucesso. E também igualmente ressaltada a “naturalidade” dos jovem-guardistas, que
assumem sem maiores dilemas os tracos condicionantes da musica de seu tempo. E
chegamos mesmo a aproximagao, feita por Medaglia, entre o gesto “espontaneo” e inculto
e o sumo refinamento. Serd que, numa maravilhosa enantiodromia, os opostos se
conjuram? Ou seriam as forcas vivas do mercado aptas a suscitar equivaléncias estéticas
insuspeitadas?

A criacao da Jovem Guarda por iniciativa da agéncia publicitaria Magaldi, Maia
& Prosperi € um marco no desenvolvimento da industria cultural no Brasil, representando
um novo patamar de controle sobre as varias etapas de producdo. Contando com um
programa de grande audiéncia na TV, o “movimento” foi concebido para impulsionar as
vendas de uma ampla gama de produtos destinados ao mercado jovem. Esse processo
sobremodo heteronomo deixou por 6bvio suas marcas no dado propriamente musical;
tanto musica como letra sdo extraordinariamente simples — para ndo dizer simplorias —
para ndo dizer indigentes — ficando a “novidade” por conta dos timbres elétricos
(sobretudo da iconica guitarra). O ritmo regular e a tematica dos encontros e desencontros
amorosos enquadram um desfile de imagens pobres, melodias inexpressivas e arranjos
para la de padronizados. O vazio musical € preenchido pelos mecanismos de identificagao
e pela figura do intérprete, o idolo que catalisa projecdes e as transforma em desejo de
consumo.

Com tudo isso, a Jovem Guarda encontrou entusiasticos defensores. Para Luiz

Tatit,
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Esse espirito de modernidade consubstanciado na mentalidade
mercadologica, univoca e consensual, que regia a produgdo musical
daqueles jovens, acabou por propiciar um trabalho espontaneo, livre e belo.
Afinal, tendo o mercado cultural como finalidade tltima das composigdes,
nao havia conflito com relagdo a natureza das obras e nem preconceito com
géneros e estilos. O éxito das cangdes na TV, no radio e sobretudo nas
vendas de disco era a inica meta claramente estipulada. O meio mais facil
de atingi-la era a assimilagdo do gesto universal da musica jovem (iniciado
com o rock’n’roll e vivendo a fase ié-ié-i€) que, dispensando a formacao
historica, intelectual e tedrica de seu publico, lancava uma cangfo,
aparentemente imediatista, mas muito bem concebida para atingir um gosto
desprevenido e disponivel as excita¢cdes organicas e passionais, a0 mesmo
tempo simples e pungentes (TATIT, 2012, p.187).

Para Tatit, como vimos, o mercado seria o lugar da liberdade e da beleza, apesar
de suas flagrantes injungdes. Coercitivos seriam, decerto, os valores humanos e artisticos
que contradizem um arranjo social em que as relagdes se pautam pelo utilitarismo, a
gratuidade se dispersa nos designios do lucro e os gestos dissonantes sdo consagrados ao
vazio. A celebragdo da jovem guarda entoada pelos intelectuais tropicalistas, estejam ou
nao conscientes disso, ¢ basicamente a celebracao do mercado e. mais especificamente,
da conquista de um novo patamar de organizacdo pela industria cultural no pais.

Ainda em defesa da jovem guarda, Tatit lanca mao de um interessante argumento:
o rock, em suas multiplas variantes, seria um “espa¢o de recuperacdo constante dos
estimulos primitivos da cangao”, necessario como contraposi¢ao a tendéncia, identificada

pelo autor, de maior sofisticagdo da obra popular:

A tendéncia da cangdo, como de resto de toda musica popular, é tornar-se
cada vez mais abstrata a maneira do progresso nas artes eruditas (a bossa ¢
o melhor exemplo brasileiro). A musica jovem detém, assim, o espago
reservado a revitalizagdo do corpo, da paixao e da figura enunciativa contra
todo refinamento purista que se distancia das novas gera¢des (TATIT,
2012, p.190).

Minha compreensao ¢ de que a cultura pode, assim como a cangao, se sofisticar,
oferecendo novos caminhos de realizagdo aos impulsos basicos que o rock contemplaria.
A sublimagdo das energias vitais suscitada pela arte ¢ destacada sobretudo por Vigotsky,
que a compreende como componente decisivo da experiéncia estética. Nas obras que se
valem de estratégias de mobilizagao corporal, ¢ preciso portanto observar em que sentido

sdo direcionadas as energias que mobilizam. Quanto a isso, o teor de inventividade ¢
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aspecto decisivo, e o défice da jovem guarda nesse quesito ¢ gritante. E preciso reafirmar
que a banalidade ¢ indesejavel em toda e qualquer modalidade de obra popular.

A MPB nascente tem sido ainda acusada de xenofobia. A recusa ao elemento
estrangeiro seria atribuivel a um nacionalismo simplista, incapaz de separar a justa
preocupag¢do com o imperialismo cultural da apropriagdo proveitosa e autdbnoma do
elemento estrangeiro, apto, potencialmente, a dinamizar a producao nacional. Schwarz,
como exposto acima, reconhece ser este um dos equivocos do pensamento de esquerda a
época, e acerta ao afirmar que “o influxo estrangeiro — inevitavel — tanto pode abafar
como trazer liberdade, segundo o seu significado para o jogo estético-politico interno,
que € o nervo da questao” (SCHWARZ, 2012, p. 59). Quanto a este ultimo ponto saliento
que o proprio autor propde uma atitude “aberta para o mundo”, mas “embebida no
contexto local”, o que naturalmente pressupde a devida consideracdo das matrizes locais

nos dialogos estabelecidos com o mundo exterior. Para Napolitano, a consideragdo do

dado nacional ndo esteve ausente da reflexdo tropicalista. Segundo o historiador,

E importante notar também que os “vanguardistas”, naquele momento, nio
chegavam a negar o problema “nacional”, como eixo simbolico para a arte
engajada. Apenas os termos a partir dos quais era pensada a categoria
“nagdo” se diferenciavam e, por sua vez, determinavam a equacdo da
relacdo “forma-contetido”171. Para o campo nacional-popular, mesmo se
admitindo a incorporacdo de uma técnica musical consagrada
universalmente (e sendo técnica era vista como neutra), se tratava de
afirmar a “nagdo” sobre um material de inspiragdo quase autdctone, embora
esse fechamento estético, no caso particular da musica, nunca tenha sido
absoluto. Para os “vanguardistas” tratava-se de operar um “confronto
critico com as diversas tradi¢des culturais que informam o artista”172. Mas
o dilema “cosmopolitismo” versus “xenofobia” sempre foi falso e ndo
corresponde ao efetivo desenrolar do debate estético-ideoldgico dos anos
60 (NAPOLITANO, 2021, pp.107-108).

Nao considero que neste caso, bem como em outros, o ideario de esquerda nos
anos 1960 se veja representado claramente na obra dos principais compositores da época.
Edu Lobo, ao afirmar seu vinculo com o nacionalismo musical, fazia questdo de
mencionar a adverténcia de Mario de Andrade contra a xenofobia; além disso, sua obra
era nitidamente permeavel as informagdes do jazz. De resto, quase todos os artistas mais
destacados ressaltavam sua filiagdo a bossa nova, modelo de apropriacdo autonoma do
elemento estrangeiro. Episodios como a “Marcha Contra a Guitarra Elétrica” (1967),
embora certamente tributarios da mentalidade vigente, além de sobredeterminados por

uma série de aspectos circunstanciais, podem ser compreendidos também em sua
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oposicdo aos esquemas industriais de difusdo da informa¢@o musical mais vazia. Sendo
assim, considero altamente fantasiosa a ideia de que Edu Lobo e Chico Buarque nao
teriam composto seus lindos blues ndo fosse o “alento desmistificador” da Tropicalia,
como parece crer parcela da critica.

Um aspecto ressaltado pelos tropicalistas, e que costuma contar com a anuéncia
mesmo de analistas menos celebrativos do movimento, ¢ o do questionamento a
hierarquia musical vigente, que definiria certos géneros e procedimentos como
‘inferiores” a outros, mais prestigiados. O tropicalismo postulava a quebra das séries
culturais, descompartimentando espagos e viabilizando combinagdes até entdo

interditadas. A esse respeito declarou Caetano:

Uma das marcas da tropicalia — e talvez seu unico sucesso histdrico
indubitdvel — foi justamente a ampliagdo do mercado pela pratica da
convivéncia na diversidade, alcancada com o desmantelamento da ordem
dos nichos e com o desrespeito as demarcacdes de faixas de classe e de
graus de educacdo. Essa saudavel destruigdo de hierarquias esta na origem
do que alguns criticos chatos chamam de ‘complacéncia cinica p6s-60’
(VELOSO, 1998, p.196).

Para José Miguel Wisnik,

O tropicalismo promove um abalo no chdo que parecia sustentar a MPB,
com vista para o pacto populista e as harmonias sofisticadas, arrancando-a
do circulo do bom gosto que a fazia recusar como inferiores ou equivocadas
as demais manifestagdes da musica comercial e filtrar a cultura brasileira
através de um halo estético-politico idealizante, falsamente acima do
mercado e das condi¢des de classe (WISNIK, 2004, pp. 180-181).

Ocorre, entretanto, que a bossa nova € estilisticamente muito mais estrita e seletiva
em suas referéncias que a MPB nascente; esta pode inclusive ser caracterizada pela
ampliacdo dos materiais aos quais os parametros da bossa poderiam ser aplicados.
Lembremos ainda que a estigmatizacdo de boleros e sambas-cangdes ¢ um fendmeno
correlato a ascensdo da bossa nova, ndo da MPB. Além disso, nem os batuques de
umbanda, nem os sambas de morro, nem os frevos e cirandas sdo manifestagdes tipicas
da classe média, e tampouco o sao a moda de viola épica e o dobrado lirico que dividiram
o primeiro prémio do festival da Record em 1966. Esse conjunto de fatos, que mostram a
MPB nascente como promotora da ampliagdo dos espagos da cangdo e ndo de seu

fechamento, indica inconsisténcia da critica tropicalista que, a pretexto de se voltar contra
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a atitude supostamente elitista dos compositores de MPB, age como se procurasse
remover os obstaculos conceituais que ainda se interpunham as manifestagdes mais
escancaradas do comercialismo. Nao ¢ que a adverténcia tropicalista seja completamente
isenta de verdade: como afirma o proprio Adorno, “em todas as dimensdes musicais pode-
se encontrar algum elemento caracteristico”, isto ¢, mesmo os géneros mais banalizados
ndo estdo infensos a eclosdo (ainda que de raro em raro) do novo e do significativo. A
capacidade de identificar esses momentos ¢ indice de uma escuta nao reificada, de uma
experiéncia que ndo se pauta por rotulos prévios. Mas a confusao entre tornar-se “sensivel
a virtudes de naturezas as mais diversas” e a mera aceitagao do comercialismo mais vazio
ndo ¢ admissivel.

Autores importantes como Marcos Napolitano tem dado destaque ao papel da

tropicalia na ampliagcdo do leque das possibilidades de escuta:

Enquanto legado para a musica popular, o Tropicalismo ajudou a
incorporar tanto o consumo do material musical recalcado pelo gosto da
classe média intelectualizada, tais como o ruido, o kitsch e os arcaismos
estéticos colocados lado a lado, na hierarquia de valores e apreciagio, aos
sussurros e as sutilezas expressivas desenvolvidas pelas tendéncias mais
“modernas” da MPB (NAPOLITANO, 2001, p.226).

Se por “ruido” o autor entende a utilizagdo de recursos da musica concreta e
eletronica em uma ou outra faixa dos discos tropicalistas, me parece claro que esses
procedimentos nem se disseminaram nem se tornaram parte do repertorio do ouvinte
médio. Quanto ao “material recalcado pela classe média intelectualizada”, tomemos para
analise o album Tropicalia (1968), que inclui duas cangdes relacionadas a esse quesito:
“Coragao Materno” e Lindonéia”. “Coracdo Materno” ¢ uma espécie de pastiche de
opereta, com uma letra particularmente tosca, um triunfo kitsch dos anos 1930 na voz de
Vicente Celestino, que recebe uma interpretagdo contida e sincera de Caetano,
emoldurada por um arranjo de cordas particularmente feliz escrito por Rogério Duprat.
Para Celso Favaretto o resultado € uma parddia que, através da interpretacao sensivel mas
deslocada, “ressalta o grotesco de um tipo de musica tida como a expressao do sentimento
rural, quando ndo passa de mera convencao” (FAVARETTO, 2000, p.97). Ja Napolitano
destaca “o carater de nostalgia, uso do material musical arcaico, negado pelo ‘bom’ gosto
musical, mas presente como reminiscéncia de uma audiéncia popular, cada vez mais
tangenciada pela ampliagdo do publico consumidor de MPB” (NAPOLITANO, 2001,
p.209).
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Antes do mais exponho minhas duvidas: as aspas em “bom” gosto indicam uma
critica aos preconceitos da classe média intelectualizada ou a recusa a possibilidade de
uma reflexdo propriamente estética? Serdo nossos preconceitos que nos impedem de
dispor em patamares semelhantes “Coragio Materno” e, digamos, “Aguas de Margo™?
Nao veem os defensores da “relativizacdo absoluta” do gosto nenhuma injuncdo das
forgas de mercado em suas concepgdes, mas apenas intencoes “democratizantes’?

A parte tais questdes, entendo que a afirmagio de que a Tropicalia reincorporou a
MPB um repertério recalcado pela hierarquia vigente deve ser muito relativizada. A
gravacdo de “Coracdo Materno”, longe de reabilitd-la, apresenta-a em uma versao
problematica destinada as elucubragdes de setores médios instruidos, e ndo aqueles que
poderiam toma-la a sério. Do mesmo modo “Lindonéia” (Gilberto Gil — Caetano Veloso),
um bolero algo inspirado pelos Beatles, abrigando uma letra de composicao cubista que
alterna fragmentos de discursos que pouco se relacionam entre si, mas que dao pistas do
destino da protagonista da can¢do. Caso algum desavisado amante de boleros se achegue
a obra quase certamente serd repelido por versos como “despedacados, atropelados/
cachorros mortos nas ruas/ policiais vigiando” e por ai vai. O mesmo vale para os demais
boleros da discografia tropicalista: “Onde Andaras” (Caetano Veloso — Ferreira Gullar),
em que Caetano parodia interpretagdes “sentimentais”, e “Tu Me Acostumbraste” (Frank
Dominguez), em que a voz, sobre estar em falsete, ¢ eletronicamente distorcida.

Capitaneados pelas concepcdes de Caetano, os tropicalistas se acercam das
cangdes como que “de fora”, isto ¢, mais pela percepcao intelectual dos elementos postos
em jogo e dos significados que vao engendrando entre si do que pelo cultivo dos
desdobramentos musicais propriamente ditos. Os géneros, como o bolero, sio
transformados em icones, evocados por seus lugares comuns. O proveito dessa
abordagem ¢ um certo desprendimento quanto aos usos e lugares tradicionais do material
em questdo, o que permite didlogos incomuns com elementos pertencentes a outras séries
culturais; dai também a estranheza prevalecer sobre a identificacdo em relacdo aos
géneros ¢ seus elementos quando dispostos na corrente do discurso tropicalista — e por
1sso insisto em dizer que ndo vejo a real reinser¢ado, por parte do tropicalismo, dos géneros
“recalcados” no seio da MPB. Nesse sentido, Caetano deu uma contribui¢do bem mais
efetiva a essa causa quando compds os belos boleros “Dom de Iludir” e “Meu Bem, Meu
Mal”, gravados por Gal Costa no inicio dos anos 1980, para ndo falar de “Vocé Vai Me

Seguir” (Chico Buarque — Ruy Guerra), “Viver do Amor” e O Meu Amor”, langados por
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Chico Buarque na década anterior, ou da extraordinaria leitura que Milton Nascimento
faz de “Dos Cruces” (Carmelo Larrea), registrada no primeiro “Clube da Esquina”, ou
ainda do célebre metabolero “Dois Pra L4, Dois Pra Ca”®, de Jodo Bosco e Aldir Blanc.
Sobre os compositores “nacionalistas” pairava ainda a acusac¢do frequente de nao
perceberem o “povo real”: distraidos em suas louvagdes a sertanejos e pescadores, nao
teriam captado suas flagrantes limitagdes (“pois é: as pessoas se perdem nas ruas € nao
sabem ler. Consultam consultorios sentimentais € querem ser miss Brasil... e se perdem”
— trecho da contracapa do album Tropicalia), nem sua inser¢do no moderno mundo do
consumo (“o povo — e aqui podemos dar a palavra povo o seu sentido mais irrestrito, isto
¢, a reunido das gentes — desmaia aos pés do jovem industrial Roberto Carlos”)
(VELOSO, in NAPOLITANO, 2001, p.102). E certo que em algumas cangdes dos anos
1960 “povo” ¢ um topoi fortemente idealizado, mas nao se pode reputar, sem mais, o
reconhecimento de virtudes populares como fantasioso. Retomamos aqui a clivagem
fundamental entre Caetano e o nacional-popular, ou seja, se as classes exploradas sdo ou
nao portadoras das qualidades que as tornariam aptas a protagonizar a transformagao
social. Mas ao invés de enfrentar essa pendéncia prefiro reiterar minha posicao de que
ndo cabe a funcionalidade politica sobrepor-se ao critério estético, sob pena da total
descaracterizagdo deste ultimo, e meu entendimento ¢ de que isso ndo se deu na melhor
producao do periodo. De todo modo, quer se queira ou ndo, desde que o samba ¢ samba,
0 povo (com aspas, sem aspas) € de fato o artifice da expressao tradicional que, organizada
a partir da sedimentagdo coletiva do momento transsubjetivo, ¢ um dado central da
oralidade, cuja presencga na musica popular ndo necessita de justificativas extras.
A critica tropicalista se aprofunda, apontando a ingenuidade da MPB nascente
com relagdo as estruturas de mercado em que se movia. De fato, até cerca de 1967, o
mercado era percebido como um canal relativamente neutro, que deveria ser
instrumentalizado para a circulagdo dos melhores produtos culturais; e no decorrer de
certo periodo, em razdo do estdgio incipiente em que se encontrava a época a industria
cultural no pais, isso pareceu ser verdade. Mas com o tempo veio a percepcao crescente
e generalizada de que a mediagdo mercantil tendia a impactar a recep¢ao das obras,
amortecendo a contundéncia estético-politica de que seriam porventura portadoras.
Em Verdade Tropical, Caetano revela que “Alegria, Alegria” foi concebida

como uma espécie de anti- “Banda”, um contraponto a celebre can¢do de Chico Buarque.

38 Registrado nos albuns “Elis” (1974), de Elis Regina, ¢ “Caca a Raposa” 1975), de Jodo Bosco.
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Mas creio que uma confronta¢do mais produtiva pode ser estabelecida com outra cancao
de Chico, “Roda Viva”. As duas obras foram premiadas no Festival da Record de 1967.
“Roda Viva”, a despeito do andamento arrastado e do arranjo pesado (embora de boa
feitura), destacou-se, além do refrdo pregnante, justamente pela reflexdo a respeito do
poder coercitivo exercido pelas estruturas que presidem a producao e difusdo da cangao
popular sobre as intenc¢des originais dos artistas que se movem entre suas engrenagens.
Ja “Alegria, Alegria”, uma marchinha algo desajeitada com alguns ingredientes de rock
acrescentados posticamente, valia pela letra: uma sucessdo de imagens fortemente visuais
repartindo prismaticamente a cena urbana, na qual o protagonista (que nas cancdes de
Caetano costuma misturar-se ao proprio autor) se insere um tanto desarmado, em ambos
os sentidos da expressdo. A parte um interregno especialmente concebido para inserir a
Coca-Cola, icone maximo da sociedade de consumo, na trama do texto, o eu lirico celebra
a disposicao de expor-se francamente aos multiplos estimulos do mundo moderno, e
culmina seu discurso com um persuasivo “por que nao?”. Temos assim que, enquanto
Caetano destaca as novas possibilidades suscitadas pela cultura de mercado, Chico
acentua o aspecto da coercdo, que as estruturas desse mesmo mercado passariam, cada
vez mais, a exercer. Podem ndo ser posi¢des excludentes, mas uma delas prenunciou, com
acuracia bem superior a outra, os desdobramentos posteriores da cangdo popular no seio
da industria cultural.

Os ataques por vezes violentos dos tropicalistas aos compositores ‘“nacional-
populares”, para além das questdes ideologicas que embutiam, faziam parte da disputa
por um lugar aos refletores. Caetano, embora tenha declarado “apostar numa pluralidade
de estilos concorrendo nas mentes e nas caixas registradoras”, concluiu que a ascensao
do tropicalismo passava pela “destruicao do Brasil dos nacionalistas”, pela “pulverizagao
da imagem do Brasil carioca”. O compositor planejou a ruptura tropicalista como “uma
espécie de estratégia de langamento do grupo baiano”. As motivagdes pragmaticas ficam

ainda mais claras quando o assunto sdo as criticas dirigidas a Chico Buarque:

Claro que havia uma agressividade necessaria contra o culto unanime a
Chico em nossas atitudes. Quando gravei, em 69, a ‘Carolina’ num tom
estranhavel, eu claramente queria, entre outras coisas, relativizar a obra de
Chico (embora ndo fosse essa, ali, a principal motiva¢ao) (VELOSO, 1998,
p.161).
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Caetano portanto declara, com a candura dos justos, que gravou a musica de seu
colega de profissdo (embora concorrente direto, a0 menos no imaginario tropicalista),
com a inten¢do de “relativizar” sua obra, o que ndo me parece um incidente de pouca
monta. O compositor ainda acrescenta: “E preciso ter em mente que a gloria indiscutivel
de Chico nos anos 60 era um empecilho a afirmacdo do nosso projeto. Porque, em
principio, todos os seus apoiadores (que eram virtualmente todos os brasileiros) deveriam
nos rejeitar” (VELOSO, 1998, pp.162-163).

Tais afirmagdes do proprio Caetano sao um estimulo a reavaliacdo do carater de
ruptura assumido pelo espalhafatoso gesto tropicalista, que em certo grau sobrevalorizou
suas dissensdes com a corrente “nacionalista”, dando carater de contradi¢ao insanavel ao
que poderia ter se apresentado como diversidade interessante. Nesse sentido ¢ eloquente
o episodio, narrado pelo proprio Caetano, da exibicdo de “Paisagem Util”, sua primeira

obra tropicalista, para o compositor Paulinho da Viola, a época seu vizinho:

Creio que Paulinho — o mais profundo e refinado defensor do samba
tradicional carioca — foi a primeira pessoa a ouvir uma cangio
“tropicalista’: mostrei-lhe “Paisagem 1til” logo que a compus e ele, na sua
nobreza, viu naquilo algo diferente de tudo, algo de que ele ndo podia
propriamente gostar mas que reconhecia como integro em si mesmo, como
que pertencente a uma outra dimensao. E ele me disse quase textualmente
isso que acabei de escrever, com uma clareza e uma elegancia que me
desarmaram: como era possivel que ele reconhecesse o teor da novidade
que havia naquela cangdo e ndo demonstrasse nem entusiasmo nem
revolta? A reagdo de Paulinho — um jovem exatamente da minha idade
que eu admirava apaixonadamente — me tranquilizou, mas foi como um
balde de agua fria. Entre “Paisagem util” e “Alegria, alegria”, eu passei
meses ponderando sobre a forga do projeto que se esbogava dentro de mim.
A firmeza tranquila com que Paulinho reagiu a “Paisagem util” (que ja
desde o titulo — uma inversao de “Inutil paisagem”, o belo samba bossa-
nova de Tom Jobim — revelava seu aspecto metalinguistico e parddico)
definiu de imediato a posi¢do que ele manteria em relagdo ao tropicalismo,
tanto no seu periodo polémico quanto no seu pés-guerra. (...) A reagdo
desapaixonada de Paulinho da Viola, se a principio me intimidou, em
pouco tempo revelou-se paradigmatica da forma de resisténcia que a
historia da musica popular brasileira ofereceria ao tropicalismo. Embora
nao premeditada, essa estreia tropicalista exclusiva para Paulinho da Viola
significou uma conversa direta entre agentes da histdoria da nossa musica,
uma verificacdo das forcas reais que se enfrentariam em futuros embates,
acdes conjuntas, desacertos e mutirdes (VELOSO, 1998, p.77).

A conduta serena de Paulinho perante a novidade tropicalista, que o proprio
Caetano informa ter sido a regra entre os compositores da corrente “nacionalista”, mostra

que estes, salvo um ou outro caso, ndo se sentiram particularmente incomodados com o
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advento da Tropicélia, a despeito de toda a carga critica de que ela se imaginava
portadora.

Nao cabe, entretanto, negar que os tropicalistas tenham apresentado um conjunto
de proposi¢des estéticas dignas de exame, exame este a que passamos agora, tomando os
binomios tradigdo/vanguarda, arte/mercado e nacional/estrangeiro como eixos
orientadores.

Tradicao/vanguarda: O Tropicalismo formularia suas relacdes com a tradicao
por meio da nocdo de linha evolutiva, que seria o conjunto das for¢as construtivas que
permearia a historia da cangdo popular, compondo um eixo norteador capaz de inspirar
as praticas musicais mais consequentes. O conhecimento profundo da tradicdo seria,
portanto, o fundamento de todo esfor¢o de atualizacdo da obra popular. Jodo Gilberto
representaria o turning point em que a explicitacdo das melhores possibilidades em jogo
teria impulsionado o salto qualitativo capaz de deslocar a musica brasileira para um novo
patamar. Esse movimento teria tudo a ver com a assuncdo de critérios estéticos que

Caetano considera exemplarmente encarnados na obra de Dorival Caymmi:

Ora, eu vinha sendo, continuaria a ser e ainda sou um caymmiano na otica
de Jodo Gilberto. Achava que em Caymmi a palavra cantada recebia o
tratamento mais alto que se pode conceber: sempre espontanea, revelava,
ndo obstante, ter passado por um crivo severo. As cangdes de Caymmi
parecem existir por conta propria, mas a perfei¢do de sua simplicidade,
alcancada pela precisdo na escolha das palavras e das notas, indica um
autor rigoroso. Sdo o que as cangdes devem ser, o que as boas cangdes
sempre foram e sempre serdo. (...) Tudo em Jodo presta contas a ele: do
senso de estrutura a dic¢do. Esse cultivo da palavra cantada que encontra
exceléncia em Caymmi tal como ele foi ouvido por Jodo ¢ o filtro seletivo
da bossa nova: produziu a guinada na musica de Tom e na poesia de
Vinicius (VELOSO, 1998, pp.154-155).

A Tropicalia se punha como herdeira da tradi¢ao da bossa nova, ou melhor, como
a promotora do resgate de seus valores, distorcidos pelo revisionismo ideoldgico dos
“nacionaloides”. A homologia usualmente alegada como fundamento de tal postulagdo
relacionava-se aos esforgos tropicalistas por atingir um nivel de tratamento técnico e
tecnologico compativel com os parametros mais modernos, gestados na seara do pop
internacional, com vistas a superar os “folclorismos” e o “subdesenvolvimento” da
producdo brasileira de entdo. Assim como a bossa teria elegido o cool jazz, dentre os
estilos da época, para informar sua praxis, a tropicalia, em um primeiro momento, tomaria

a musica dos Beatles como orientadora de seus procedimentos.
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Intelectualmente os dois gestos podem ser considerados equivalentes, mas
estamos no campo das realizagdes artisticas: ¢ preciso, portanto, indagar sobre a
pertinéncia de cada técnica no contexto em que se insere, a acuracia demonstrada em sua
absorcdo, os resultados expressivos que promove etc., para que a presumida equivaléncia
seja ou ndo avalizada.

Os Beatles ocupam uma posi¢do muito especial na histéria do pop: um grupo que
se movia talentosamente por entre as convengoes do rock suave chega, pela ampliacdo de
seus materiais ¢ aprofundamento de suas tematicas, a criar obras de densidade
consideravel. Talvez seja possivel, partindo das concepgdes estéticas do proprio Caetano,
fazer uma analogia entre os Fab Four e Jodo Gilberto: em ambos os casos o material
popular ndo ¢ negado por meio de sofisticagdes que lhe sdo alheias, mas intimamente
afirmado e desenvolvido em seus proprios termos, atingindo alto grau de relevancia
artistica. No caso dos Beatles, de modo similar a algumas obras de Mahler, o trabalho
composicional ¢ realizado a partir de um material diluido ou degradado, o que leva

Caetano a afirmar que

A licdo que, desde o inicio, Gil quisera aprender dos Beatles era a de
transformar alquimicamente lixo comercial em criagdo inspirada e livre,
refor¢cando assim a autonomia dos criadores — e dos consumidores. Por
isso € que os Beatles nos interessaram como o rock ‘n’ roll americano dos
anos 50 ndo tinha podido fazer. O mais importante ndo seria tentar
reproduzir os procedimentos musicais do grupo inglés, mas a atitude em
relacdo ao proprio sentido da musica popular como um fenémeno. Sendo
que, no Brasil, isso deveria valer por uma fortificagdo da nossa capacidade
de sobrevivéncia historica e de resisténcia a opressdo. Nos partiriamos dos
elementos de que dispunhamos, ndo da tentativa de soar como os quatro
ingleses (VELOSO, 1998, p.115-116).

Mas enquanto Jodo Gilberto sofistica a expressdo mediante o apuro técnico
organicamente assimilado a pratica popular, e os Beatles dispdem, nos seus melhores
momentos, do material redundante em configuragdes inovadoras, os tropicalistas
exacerbam a dimensdo conceitual, isto €, o aspecto intelectivo do dado sonoro, o
significado que este adquire em razdo de sua posi¢ao no contexto cultural; ¢ a partir do
tensionamento desses significados prévios, efetuado por meio de deslocamentos e
aproximagdes inusuais, que a estética tropicalista se constitui. Com isso, como aponta
Wisnik, “as mediagdes técnicas e musicais perdem algo de sua centralidade” (WISNIK,
2004, p. 181) — o que nao se da sem que algo da poténcia do gesto artistico também se

perca. Apontei acima que o procedimento tropicalista tende a transformar os elementos
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poético-musicais em icones, representados por seus aspectos mais caracteristicos. Mas o
congelamento dos dinamismos formais, resultante da transformacao do que ¢ processo
em mero signo, impede que os momentos reificados do discurso sejam efetivamente
superados — dai a imobilidade caracteristica do album Tropicalia. Nesse sentido, a
reducdo, em maior ou menor grau, do dado musico-textual a sua dimensdo intelectiva
corre o risco de tornar-se regressiva, na medida mesmo em que se posta ndo além, mas
aquém do momento mimético.

A partir dessa apreciacdo ndo pretendo propor critérios normativos, mas de
avaliacdo das perdas e ganhos envolvidos na escolha de estratégias composicionais e
interpretativas. A pratica exposta acima certamente tem o mérito de tensionar abordagens
que, consagradas pelo uso, podem naturalizar-se, sustando o livre fluxo da expressao. O
mesmo pode ser dito de outro aspecto fundamental da estética tropicalista, que diz
respeito a um vinculo de carater imanente em relacdo a obra, ou seja, a produgdao do
sentido a partir das interrelagdes promovidas por suas estruturas internas, sem referencia-
las a “realidade exterior”. Na poesia concreta essa orientacdo sO61 manifestar-se pela
quebra da sintaxe e pela neutralizagdo da carga semantica, de modo a destacar as
perspectivas sonora e visual da palavra. Ji na cangdo tropicalista 0 mesmo impulso se
traduz na énfase em procedimentos ndo discursivos, no amortecimento da expressao, no
desestimulo a identificacdo, no método da estranheza, num conjunto de recursos, enfim,
capaz de orientar a atencdo do ouvinte para os meandros internos da cangdo. Essa
caracteristica é reconhecida por Wisnik, especialmente em relagao a produgao de Caetano
Veloso: “Caetano 1€ o destino através do labirinto de labirintos da linguagem, o labirinto
de cangdes, ele sabe ir e voltar por esse labirinto; e ao voltar ao comecgo,
solitario/solidario, indica o que exista /a” (WISNIK, 2004, p.189). Na mesma diregao,

Tatit busca uma compreensao mais intima das estratégias mobilizadas pelo compositor:

Nos textos iconicos elaborados por Caetano ha toda uma fase de
compreensdo e assimilacdo das operacdes linguisticas (dos elementos
fonoloégicos e morfologicos até o plano das metaforas e dos fragmentos
narrativos) que retém o ouvinte nas malhas densas do cédigo. Da
experiéncia vivida permanecem alguns vestigios narrativos entrevistos ou
entreouvidos pelas frestas. Mas a grande experiéncia ¢ para ser vivida
durante a escuta, a partir dos icones ja constituidos (TATIT, 2012, p.271).

J& Marcos Napolitano considera que a critica tropicalista, fundamentada nos
procedimentos formais que introduzira,
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(...) procurava estilhagar a pretensa coeréncia interna do discurso nacional-
popular, desnudando-a como um elemento ideoldgico entre outros. Na
visdo de Caetano e outros criticos, esta cultura politica, ao ser submetida
ao mercado deixava de funcionar como uma ideologia emancipadora para
se transformar numa ideologia conservadora que, ao ser consumida,
ajudava a mascarar as contradi¢des internas das categorias tomadas como
absolutas: a ‘Nagdo’ e o ‘Povo’ (NAPOLITANO, 2001 p.111).

A julgar pelo conjunto de suas manifestacdes, os tropicalistas possivelmente
entendiam que, celebrando o mercado, se veriam livres das distor¢des a que o mercado
submetia todos os discursos — como se essa ndo fosse, possivelmente, uma distor¢ao ainda
maior. Mas esse nao ¢ o ponto decisivo da questao.

As abordagens formalistas, em sua génese, procuraram contrapor-se a ilusoria
concepgdo da representagdo artistica como emulacdo da natureza, externada na arte
pictorica pela tendéncia figurativa, e na literatura pelo uso da palavra vinculada a
manifestagdo dos afetos e veiculagdo de conteudos, caso em que teriamos uma relagio
transcendente com a obra, uma vez que o texto se fundamenta em referenciais externos a
si. Acontece que, nem a obra imanente pode manter-se inteiramente refrataria ao que lhe
¢ extrinseco (pois nesse caso a propria linguagem seria uma impossibilidade), nem a obra
transcendente passa ao largo das questdes formais, na medida mesmo em que ¢ obra de
arte e ndo outra coisa; esta simples contatagdo ja deveria impor-se a reflexdo de quem
adere a concepgao singular de que o aspecto semantico deva ser excluido da realizacao
estética. O decisivo ¢ que a “realidade” s pode penetrar a obra se transfigurar-se na trama
dos elementos formais; ¢ apenas na medida de sua autonomia que a arte ilumina o real,
propondo sinteses reveladoras e realgando a efetividade de forgas fundamentais mas
inarticuladas, que escapam a reflexdo sistematica e so sdo captaveis (e mobilizaveis) por
esse artefato milenar: a cancdo. Nao € em outro sentido que compreendo as afirmagdes

de Wisnik a respeito da poténcia viva da obra popular:

A musica popular é uma rede de recados, em que o conceitual é apenas um
dos seus movimentos: o da subida a superficie. A base é uma so, e esta
enraizada na cultura popular: a simpatia animica, a adesdo profunda as
pulsdes tellricas, corporais, sociais que vao se tornando linguagem
(Wisnik, 2004, p.170).

Nacional/Estrangeiro: como afirmado anteriormente, “o Tropicalismo musical

s6 adquire sentido histdrico e politico no didlogo com as cangdes nacionalistas que
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configuravam a MPB da época, funcionando como um caso especifico de
intertextualidade” (NAPOLITANO, 2001, p.174), o que ¢ especialmente valido quanto
as posicdes da tropicdlia em relacdo ao nacional, que tendem, a despeito dos
confusionismo e contradi¢des que marcam o movimento, a agrupar-se em torno de dois
topicos: negacdo das possibilidades de superacdo dos impasses nacionais e
desqualificacdo das classes populares como agentes da historia.

Do esvaziamento dos dados poético-musicais, reduzidos a suas caracteristicas
mais salientes em um processo que denomino iconizagdo, derivam os procedimentos que
a critica consagrou como tipicos da Tropicalia: o “inventario”, que inclui o choque
arcaico/moderno, e a parddia, que pende frequentemente para a carnavalizagdo. Ambos
os géneros mantém suspensos os dinamismos propriamente construtivos; assim, nao ¢
surpresa que suscitem, na Orbita tropicalista, representagdes de impasses insuperaveis €
realidades inconciliaveis. A imobilidade evoca a regressdo: concepgdes um tanto
anacronicas, como as acomodagdes acriticas do exotismo carnavalizante, ou a imagem de
dois Brasis que jamais se conciliardo, retornam revestidas de uma modernidade que de
fato ndo possuem. Os tropicalistas se pronunciaram frequentemente contra a
“folclorizagao da arte”, que os compositores “nacionalistas” estariam promovendo; mas,
como acertadamente afirmou Vandré, eram os proprios tropicalistas que promoviam a
“folclorizagao do subdesenvolvimento”, a medida que o consideravam sob uma oOtica a-
histérica, como se as deformacdes causadas pela modernizacdo capitalista em um
contexto de exacerbada desigualdade devessem ser lidas como expressoes profundas da
alma brasileira ou algo assim. O seguinte trecho de “Verdade Tropical” a respeito de

Carmen Miranda apresenta uma amostra eloquente desse ideario:

O fato de ela ter se tornado, com o sucesso em Hollywood, uma figura
caricata de que a gente crescera sentindo um pouco de vergonha, fazia da
mera mengdo de seu nome uma bomba de que os guerrilheiros tropicalistas
fatalmente lancariam mdo. Mas o lancar-se tal bomba significava
igualmente a decretacdo da morte dessa vergonha pela aceitacdo
desafiadora tanto da cultura de massas americana (portanto da Hollywood
onde Carmen brilhara) quanto da imagem estercotipada de um Brasil
sexualmente exposto, hipercolorido e frutal (que era a versdo que Carmen
levava ao extremo) — aceitagdo que se dava por termos descoberto que
tanto a mass culture quanto esse esteredtipo eram (ou podiam ser)
reveladores de verdades mais abrangentes sobre cultura e sobre Brasil do
que aquelas a que estivéramos até entdo limitados (VELOSO, 1998, p.186).



157

A passagem nos ajuda a compreender a ambiguidade que reveste as
representacoes tropicalistas do “povo real”, explicitadas em seus textos e presentes em
algumas de suas can¢des. Diversamente do Grupo Oficina, que “alegorizava a estética
do mau-gosto para questionar o comportamento da classe média e da elite brasileiras e
ndo tinha preocupacdo em renovar os termos da critica propriamente politica a esquerda”
NAPOLITANO), o Tropicalismo apresentava o mau gosto como traco atavico da alma
popular, cuja aceitagdo, como em um processo psicanalitico, ativaria impulsos

libertadores. Vai nesse sentido a seguinte declaragdo de Caetano:

Sem davida eu proprio até hoje rechago o que me parecem tentativas
ridiculas de neutralizar as caracteristicas esquisitas desse monstro catolico
tropical, feitas em nome da busca de migalhas de respeitabilidade
internacional mediana. Claro que reconheco que reflexos de um turbante
de bananas ndo seriam particularmente uteis a cabega de um pesquisador
de fisica nuclear ou de letras classicas que tivesse nascido no Brasil.
Apenas sei que este fato “Brasil” s6 pode liberar energias criativas que
facam proliferar pesquisadores de tais disciplinas (ou inventores de
disciplinas novas) se ndo se intimidar diante de si mesmo. E se puser seu
gozo narcisico acima da depressdo de submeter-se o mais sensatamente
possivel a ordem internacional (VELOSO,1998, p.191).

Quem sabe essa perspectiva pudesse mesmo trazer alguma luz sobre os dilemas
nacionais, mas a desconsideragao dos fatores socioecondmicos que a acompanha estimula
a suspeita de que se presta mais a confundir do que a explicar, parafraseando o velho
guerreiro e icone tropicalista. Ainda assim, ¢ essa mesma perspectiva que orienta a
postura de Caetano quanto ao elemento musical estrangeiro, como veremos a seguir.

A questdo da informagdo estrangeira, como vimos, deve ser dividida em dois
aspectos: de um lado o evidente cardter impositivo € monopolista que caracteriza o seu
consumo; de outro, a possibilidade de contato auspicioso com praticas culturais capazes
de esclarecer e impulsionar nossos proprios esforcos. Seja pelo rigor da “adaptacdo
espertalhona”, seja pelo vigor do “gesto antropofagico”, o decisivo ¢ que o dado exterior
seja assimilado autonomamente a nossas proprias realidades. Vai nessa dire¢do o
generoso aval de Roberto Schwarz a introdugdo da guitarra elétrica, do visual pop e dos

signos de consumo na cangao tropicalista:

Nao se tratava de uma inconsisténcia, ao contrario do que podia parecer.
No seu caso [de Caetano], a incorporagdo da coisa estrangeira vinha em
beneficio do foco nacional, puxado para a atualidade pelas transgressdes
bem meditadas, que o questionavam e lhe aumentavam o valor
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problematico. A maneira da antropofagia oswaldiana, que estava sendo
redescoberta por conta propria, a importacdo das inovagdes internacionais
favorecia o desbloqueio e a ativagao historica das realidades e dos impulsos
de um quintal do mundo. (...) A oposicdo efetiva ndo estava entre o
nacional e o de fora, como se fossem entidades estanques, mas entre
apropriagdes vivas e consumo alienador, seja do externo, seja do interno
(SCHWARZ, 2012, p.62).

As virtudes que Schwarz observa na abertura tropicalista ndo implicam, a meu
ver, na condenacdo dos procedimentos da MPB nascente, que por sua vez, interpelam o
material popular a luz de procedimentos do jazz e da musica erudita. O que a melhor MPB
inequivocamente recusava eram os comercialismos descarados, como no caso da Jovem
Guarda. As informagdes do rock que o tropicalismo procurou assimilar vem sobretudo de
vertentes artisticamente ambiciosas, suscetiveis a questionamentos exigentes e abertos a
experimentacdo estética; se aproximavam, assim, em suas praticas, dos critérios dos
compositores “nacionalistas”. Os entreveros ocorridos entre estes € os tropicalistas em
torno da informagdo estrangeira, para além do receio de interferéncias externas
impositivas, devem mais a questdes conjunturais do que a suposta xenofobia de artistas
que, como Jodo Gilberto, nutriam funda admiragao pelo que de melhor havia na musica
popular norte-americana.

Hé ainda que se enfatizar uma diferenca fundamental entre a apropriagao do dado
estrangeiro nos ambitos da bossa nova e da Tropicalia: no primeiro caso, tratava-se da
assimilagdo de uma concepcdo interpretativo-artesanal (cool jazz), aflorada em um
contexto de cultivo da linguagem artistica nos termos da expressdo popular, ressalvadas
as injungdes de carater mercantil; no segundo caso, com o avango da cultura de massas,
tais injungdes atingem um novo patamar, € o modelo a ser absorvido (os Beatles) prima
justamente por contrapor-se a diluicdo vigente, num movimento cada vez mais
improvavel, a ponto de que, salvo aspectos estritamente tecnologicos, qualquer
apropriacao do pop contemporaneo implicaria provavelmente em irrefutavel regressao.

A distin¢ao entre os dois momentos € bem compreendida por Caetano, que afirma
que

E claro que uma renovagio do samba, nascida de um requinte do gosto
musical em grande parte desenvolvido no culto a qualidade da cangéo
americana dos anos 30 e ao tratamento cool dos jazzistas dos anos 50,
ndo pode ser identificada com o rock, que é fundamentalmente um gesto
de recusa a toda sofisticagao (VELOSO, 1998, p.24).

Além disso, o compositor nos oferece uma boa descri¢ao do rock como fendmeno

estritamente musical:
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Nao que o rock ‘n’ roll como musica me soasse propriamente original: s6
o timbre estridente e a intengdo (exibida, ¢ certo, de modo um tanto
canhestro) de ser mais selvagemente ritmico do que a musica americana
vinha sendo até ali (mas nem de longe como a brasileira ou a cubana ja
eram desde sempre), diferencavam, aos meus ouvidos, as cangdes de ‘No
balango das horas’ de, por exemplo, ‘In the mood’ ou de tantas outras
estilizagcdes de blues de doze compassos feitas antes (VELOSO, 1998,
p.26).

A uma mirada socioldgica, o rock tem suas origens no sentimento inarticulado
de revolta de amplos setores da populagdo estadunidense contra a discriminacdo ¢ as
condicdes de trabalho que pesavam sobre si. Sua rebeldia difusa foi logo apropriada pelas
forgas motrizes da cultura de massas, emprestando sua aura as estruturas subjugantes e
impulsionando o consumo jovem, que se torna a mola mestra da industria cultural. Tais
condi¢gdes ndo impediram o uso criativo da linguagem do rock, notadamente em solo
britanico, fendmeno que Caetano prefere chamar de neo rock’n’ roll, e que vai perdendo
espaco e forca a medida que a l6gica industrial vai se impondo mesmo aos espagos que
lhe sdo mais hostis.

Mas as razdes da adesdo de Caetano ao rock para além de suas manifestagcdes mais
consequentes contém, uma vez mais, um nucleo mitico. Inspirado pela iconizagao dos
idolos pop realizada por Andy Warhol, e pela mitificacdo dos mesmos assinalada por
Morin, o compositor passa a toma-los como oraculos de nossos tempos, revelagdes brutas
dos mais profundos movimentos animicos, cuja magnitude avulta por tratar-se de
profecias engendradas no coragdo do império: “na medida mesma em que o que ¢
importante para os Estados Unidos resulta relevante para o resto do mundo, a figura de
Elvis, seu som e sua lenda marcaram fundamente o imaginario internacional” (VELOSO,
1998, p.32). A guisa de exemplo: para Caetano, a imago de Elvis Presley teria tornado
possivel tanto o fim das leis de segrega¢do racial quanto os embates geracionais dos anos
1950 e 1960. O rock seria, a luz da mesma mirada, uma forca profunda, promotora das
liberdades individuais e da construgdo de uma nova sociedade, em que a “saude” do
mercado conjugaria o homo technologicus e a expressao das pulsdes mais primitivas. Ao
artista ndo cabe mais o oficio de elaborar as formas a partir de seus dinamismos internos;
ele deve ser o pop star, a figura-icone, cujas cangdes apontarao o caminho; eis o destino
que Caetano buscou para si.

Arte/Mercado: apontei que as estratégias tropicalistas, @ medida que despem os

elementos de seus dinamismos, reduzindo a obra, em certa medida, a interrelacdo entre
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os icones que a compdem, suscitam mais o esforgo intelectivo que a experiéncia estética.
Preocupagdes com uma possivel “desartificacdo” (Entkunstung) foram compartilhadas

pelo proprio Caetano, que encontrou, todavia, quem o procurasse tranquilizar:

Um dos meus escrupulos mais resistentes tem sido, desde esses tempos
referidos como heroicos, o de submeter todas as minhas pretensdes a
pergunta: em que medida a oportunidade que se me ofereceu de brilhar
como grande figura na histoéria recente da MPB se deve a queda de nivel
de exigéncia promovida pela mesma onda de ostensiva massificagdo que
eu contribui para criar? Augusto — ao contrario dos meus colegas
compositores, que temiam uma regressdo ao primariSmo — via no que
faziamos uma supersofisticagdo. E apontava isso em duas frentes: no
aspecto parodico-carnavalesco e no aspecto inventivo-construtivista
(VELOSO, 1998, p.156).

Favaretto vai na mesma dire¢do, considerando que “o tropicalismo realizou no
Brasil a autonomia da cangao, estabelecendo-a como um objeto enfim reconhecivel como
verdadeiramente artistico”, o que pode ser compreendido como um afastamento da arte
“engajada” (“interessada”, no jargdo andradiano), em favor da énfase nos procedimentos
formais que pode ser observada em parte da produ¢ao do movimento. Ainda segundo o

autor, a experiéncia tropicalista pretendia valer como

critica dos géneros, estilos e, mais radicalmente, do proprio veiculo e da
pequena burguesia que vivia o mito da arte (...) Em nenhum momento os
tropicalistas perderam seu objetivo basico (...), mantiveram-se fiéis a linha
evolutiva, reinventando e tematizando criticamente a cangdo
(FAVARETTO, 2000, p.23).

Cumpre destacar a concepcao de “mito burgués da arte”, que aparece mais

desenvolvida na seguinte declaragdo do artista plastico Hélio Oiticica:

A arte ja ndo € mais instrumento de dominio intelectual, ja ndo podera mais
ser usada como algo supremo, inatingivel, prazer do burgués tomador de
whisky e do intelectual especulativo. S6 restara da arte passada o que puder
ser apreendido como emocao direta, o que conseguir mover o individuo do
seu condicionamento opressivo, dando-lhe uma nova dimensdo que
encontre uma resposta no seu comportamento (OITICICA in
NAPOLITANO, 2001, pp. 192-193).

Tanto um trecho como o outro podem ser compreendidos pelo viés da
desqualificacdo da experiéncia propriamente estética como a entendem Adorno e
Vigotsky: constelada pela emergéncia do momento mimético a partir das

correspondéncias e contradi¢des entre as linhas de for¢ca da obra. No capitulo anterior
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procurei ressaltar, a partir de ambos os autores, que a experiéncia efetiva da arte promove
o abalo das estruturas do ego, nada tendo a ver com comodidades “burguesas”, e inclusive
transcendendo, na medida mesmo de sua efetividade, a condic¢do de classe. E possivel que
tanto Favaretto como Oiticica estivessem se referindo a formas reificadas de frui¢ao, mas
a poténcia do gesto estético precisa ser claramente afirmada para evitar confusoes, de viés
ideologico inclusive.

Existe no entorno tropicalista uma tendéncia a considerar a catarse estética, nos
moldes em que a descrevi, como superada pela transformacao dos processos perceptivos
estimulada pelos novos meios. Algo nesse sentido aparece inclusive nos textos de
Umberto Eco e Décio Pignatari publicados a época. Como contraponto, recordo a posi¢ao
de Adorno de que os efeitos atribuidos aos meios nao podem ser separados da funcao que
exercem no arranjo social vigente; além disso, € preciso ter em mente que a compreensao
e adequagdo as novas midias deve ser exercida a partir dos meios que as antecederam,
conforme afirma o proprio McLuhan, que considera esta como uma das tarefas
fundamentais da arte, em consonancia com as concepgdes de Giorgio Agamben a respeito
da contemporaneidade que examinamos acima.

A época da eclosdo do tropicalismo, era menos duvidoso que nos tempos atuais
pensar em uma ‘“vanguarda dentro do mercado”, que era o que o movimento pretendia
ser. Para Pignatari, a logica de consumo exigiria a novidade, obrigando o mercado a
promover nao apenas a redundancia, mas igualmente a experimentagao. (PIGNATARI,
1981, pp. 78-79). Na verdade, para quem descarta qualquer possibilidade de
“culturalizacdo das massas”, tomando a “massificagdo da cultura” como realidade
incontornavel, a busca de possibilidades de uma cultura viva em meio aos processos de
massificacdo torna-se quase uma obrigacdo intelectual. Marcelo Ridenti relaciona o
tropicalismo justamente ao colapso de um projeto de socializagdo da cultura que
permearia o ideédrio nacional-popular, e que teria sido precipitado pela ascensdo da
industria cultural. Nesse contexto, a postura de vanguarda assume o carater de aposta nas
energias criativas liberadas pelo mercado, que propiciariam um novo tipo de arte em que
a 1novacdo permaneceria possivel. O gesto tropicalista de ruptura se volta
fundamentalmente, portanto, contra a MPB “nacionalista”. E certo que os principios
construtivos introduzidos pelo movimento sdo eficazes sob esse aspecto; a questdo se
torna problematica a partir da suspeita de que seu alcance vai pouco além do gesto

polémico. O “vanguardista” album Tropicalia musicalmente falando, ¢ perfeitamente
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palatavel pelo publico consumidor a que se destinava. De fato, sdo poucos e esparsos 0s
momentos em que o tropicalismo transgrediu os limites da cangdo comercial (...), nem
era esse seu proposito, e sim a interpelagdo criativa do material poético-musical diluido
pelo mercado, sendo seu procedimento tipico uma contrafagdo presumivelmente criativa
da diluigdo mesma. Assim, no LP Tropicalia o “choque” ¢ basicamente exercitado pela
critica frontal ao ideario “nacional-popular”, tomado como mais um produto destinado ao
consumo. Essa posicdo tem sido apontada como saudavelmente desmistificadora
inclusive por criticos menos simpaticos ao movimento, mas, a parte seu eventual
contetdo de verdade, introduz dois equivocos no debate: o de que a ala “nacionalista”
dos compositores pretendia realizar a revolugdo por intermédio de suas cangdes (o que
so0 ¢ verdade no caso de Vandré e olhe 14) e de que ja ndo € possivel a transformacao
social, a ndo ser nos sentidos suscitados pelo mercado, posto que este, com suas estruturas
impregnantes, simplesmente absorve os gestos que se voltam contra ele, ressignificando-
0S em seus proprios termos.

Mesmo que os tropicalistas tenham deixado clara sua postura pouco refrataria aos
designios do mercado musical, continuam celebrados, talvez pela lembranga de suas

3

poucas obras realmente transgressoras, como ‘“vanguarda heroica”, ainda que de um
heroismo bastante suspeito por ter-se colocado, desde a primeira hora, do lado dos
vencedores. Mas as intengdes celebrativas sdo ainda mais problematizadas pelo singelo
fato de que, a exce¢do de Tom Z¢, em meados da década de 1970 os tropicalistas estavam
integrados a corrente principal da MPB, atuando dentro de pardmetros proximos aos
cultivados pela vertente “nacionalista” que tanto criticaram, e que de fato estabeleceu as
bases que fundamentaram as realizagdes estéticas mais importantes da MPB. A
desembaragada adesdo ao mainstream, pouco esmiucada pela critica tropicalista, solicita
um exame mais atento. Para Caetano, a virada acontece apds o fascinante fracasso de
Araca Azul (1973), seu primeiro LP individual ap6s o retorno do exilio.

As condig¢des de producdo do album foram excepcionais, como o artista narra em

“Verdade Tropical™:

Hospedei-me num hotel colado ao estudio Eldorado — o tunico do Brasil
que, entdo, tinha oito canais — e comecei a improvisar pecas muito
livremente concebidas. André Midani, o presidente da Polygram Brasil,
(...) concordara em deixar-me sozinho com o técnico € seu assistente, sem
nem sequer receber visitas de quem quer que fosse da gravadora
(VELOSO, 1998, p.338).
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O resultado obtido ndo apenas tensiona os parametros convencionais da cang¢ao
como, por vezes, os ultrapassa. Assim ocorre em “De Conversa”, uma exploracao das
melodias da fala esvaziada de sua carga semantica, executada por vdrias vozes
superpostas. Superposi¢do e justaposicdo sdo ainda os procedimentos decisivos em
“Sugar Cane Fields Forever”, em que um apanhado de sambas de roda do Reconcavo ¢
entretecido por trechos de cangdes e falas e por intervengdes da orquestra. “De Palavra
em Palavra” invade com radicalidade a seara da poesia concreta (tangenciada ainda na
cangio “Jalia/Moreno™). A “Epico”, um aboio urbano, o arranjo de Duprat traz grandeza
e acirra o insolito. E tudo o mais, no disco, tem a marca do inconvencional.

Se o método premeditadamente imeditado de criacdo por um lado manteve o
compositor disponivel para as solicitagdes do momento, por outro cobrou seu preco. O
album soa por demais heterogéneo e as questdes que suscita parecem pouco
amadurecidas. Na comparacdo com OQu Niao, de Walter Franco, langado 2 mesma época,
Araca Azul mostra-se aquém, tanto em radicalidade quanto em organicidade, sem que
1sso, entretanto, lhe retire importancia.

A reflexdo nos protege de fazer da vanguarda um fetiche: embora ja Parménides
sustentasse que “o inesperado faz com que nossos coragdes pulsem com mais alegria”. e
a atitude de vanguarda, a medida que desafia os habitos de fruicdo da arte seja, nesse
sentido, sempre bem-vinda, ela por si s6 nao basta: ¢ quando viceja como superacao das
questdes artesanais e expressivas, € nao se alicer¢a no meramente conceitual, nem se
sustenta no meramente quantitativo, que o gesto criativo encontra sua maior poténcia.
Assim, em seu album imediatamente posterior, Joia, Caetano avanga por alguns dos
caminhos propostos pelo Arag¢a Azul, obtendo um resultado mais orgéanico e vital,
embora também mais discreto.

De todo modo, seja estabelecendo Araca Azul como marco final dos “anos
heroicos” do Tropicalismo, seja postando esse marco um pouco adiante, a partir de
meados dos anos 1970 as inovacdes aqui inventariadas se ausentam da obra de Caetano
(e igualmente de Gil). O compositor alega que o impulso que o conduziu as experiéncias
de Araca Azul ¢ o mesmo que o levou para longe delas, ou seja, que sua adequagdo aos
critérios de mercado foi uma imposi¢ao de sua integridade artistica. Tal afirmagao se torna
mais inverossimil 8 medida em que Caetano ndo faz mengao a questdes comerciais, como
se o recorde de devolucdes do album ndo preocupasse a gravadora, ou como se um

programa de vanguarda pudesse ser instaurado no seio da industria cultural sem suscitar
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maiores contradicdes. Veja-se o caso de Tom Z¢é que, persistindo na radicalidade
tropicalista, viu-se condenado a ferver no caldeirdo dos malditos (em boa companhia,
diga-se) até ser pingado de 14, na undécima hora, por David Byrne.

Luiz Tatit também se ocupou do abandono dos eflivios vanguardistas por parte
da Tropicalia, para o qual elaborou uma inusitada explicacdo: Caetano teria na verdade
dois projetos: um “explicito e ruidoso comprometido com a ruptura e a dessacralizacao
de padrdes coercitivos que imperavam na MPB da época e outro implicito e em tom mais
paciente que buscava reaver, na nova era, o etos da cancdo de radio” (TATIT, 2012,
p.275). Para o autor, a relacdo apaixonada de Caetano com o radio no decorrer de seus
anos de formacao teria moldado indelevelmente seus padrdes de escuta e criagdo, € esse
fato € que o teria levado, como que por uma feliz coincidéncia, a adequar-se aos contornos
da cancao comercial. Embora qualificando as leis do mercado como “inevitaveis” o autor,
por alguma razdo que me escapa, faz questdo de afirmar que ndo ¢ pelo mercado que
Caetano se pauta, mas unicamente “pelo seguimento natural dos anseios de sua dic¢ao”,
pelos “impulsos internos de criagcdo”, por “sua acentuada pulsdo de vida” etc. Temos
assim que, para Tatit, ruptura e acomodacao perfazem o mesmo gesto, que conduz dos
“padrdes (supostamente) coercitivos” dos “nacionalistas” aos padrdes seguramente
coercitivos da industria cultural: num curioso movimento, a “Gltima vanguarda” pde-se a

servigo do “inevitavel” retrocesso.

Lt

Examinando a constituicdo de um mercado cultural de massas no Brasil, Renato
Ortiz entende que as décadas de 1940 e 1950 representam uma fase de incipiéncia desse
movimento; as iniciativas nessa dire¢ao esbarram na auséncia de um aspecto necessario
a efetiva instauracdo de uma industria da cultura: o carater integrador. SO através da
integracdo dos meios entre si, e as forcas sociais dominantes, os bens simbodlicos sdao
devidamente ressignificados pela cultura de mercado, que passa a impor suas disposi¢des
mesmo sobre os espagos que lhes sao mais resistentes.

Se a década de 1960 apresenta os sinais de uma organizacao crescente da industria,
podemos apontar a realizagdo dos grandes festivais de musica como um ponto de
adensamento dessa trajetoria. Sobretudo a partir de 1968, observa-se uma articulagdo
mais fina entre a TV e as industrias editorial/jornalistica e fonogréfica, sob a lideranca

desta ltima que, em grande medida vinculada ao capital internacional, mostrava-se mais
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desenvolta em relacdo aos mecanismos de controle e racionalizagdo da producdo.
Enquanto isso, a TV vivia as dores do parto de um novo modelo comercial, cujo salto de

racionalidade marcaria vivamente o fim de uma era. Conforme Napolitano:

Para se manter como um digno evento festivalesco, no sentido que esta palavra
ganhava nos anos 60, era preciso, a0 menos, uma boa dose de espontaneidade.
Porém, a natureza da industria televisual cada vez mais contrastava com essa
palavra. No final dos anos 60, era cada vez mais dificil - técnica e
financeiramente falando - sustentar o velho modelo de televisdo, no qual o
programa era vendido in totum ao patrocinador. O prego variava conforme o
prestigio dos artistas e a audiéncia absoluta. A tendéncia em dividir o tempo
de transmissdo por numero relativo de telespectadores ja estava em curso e
permitia racionalizar as receitas obtidas e variar o patrocinio. Mas isto
necessitava uma grade de horario rigorosa ¢ uma abstra¢do da medida-tempo.
A TV Record ndo poderia ter este procedimento com seu principal produto,
sob pena de esvazia-lo completamente perante o publico. Nao ficava claro para
a Record que a TV nido deveria vender musicas. A TV deveria vender tempo,
vazio e abstrato. Ao contrario, a TV Globo equipou-se e organizou-se para
enfrentar esta nova tendéncia, dominando o mercado pelas décadas posteriores.
Em contrapartida, nunca conseguiu organizar um festival de musica que fosse
tdo impactante na sociedade, como foram os festivais da Record (a excecdo do
I FIC, em 1968) (NAPOLITANO, 2001, p.249).

Outro eloquente exemplo de integragdo da industria para a promogao de produtos
culturais foi o langamento do primeiro trabalho solo de Rita Lee, Build Up, na forma de
um show-desfile que valia também como langcamento da coleg¢do de tecidos da empresa
Rhodia, com o mesmo titulo do album. O evento contava com o ator Paulo José e
musicos como Tim Maia e Jorge Ben, e se articulava em torno de uma estorinha que
servia para introduzir o nome de seus quatorze patrocinadores, entre eles Esso,
Hollywood, Bacardi e Ford.

No final da década de 1960, a industria fonografica firmava as bases sobre as
quais se daria o seu extraordinario crescimento ao longo da década seguinte e que tornaria
o Brasil o quinto mercado internacional de discos, posi¢cdo que ndo mais tornaria a ocupar.
O principal aspecto ¢ a ascensdo do LP, formato que possuia vantagens economicas em
relacdo aos compactos simples e duplos e, 0 que € mais importante, implicacdes de grande
alcance em relacdo as estratégias da industria: se, como definiu um homem de gravadora,
no compacto se vende a musica, no LP o produto ¢ o artista: a fixacdo de sua imagem
proporciona a expectativa de vendas constantes, ano apds ano. Em razdo disso as
gravadoras constituiram elencos estaveis, nos quais figuravam, ao lado de grandes
vendedores de discos, artistas de publico pequeno mas constante. Segundo Enor Paiano,

"nunca mais as gravadoras teriam um cast nacional tdo grande e valorizado como nos
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anos 70" (PAIANO, 1994, p.224). Nesses elencos mais prestigiados hd uma clara
primazia de nomes ligados a MPB, cujas caracteristicas evidentemente se ajustam a tal
modelo. Conforme Morelli, ao constituir-se “numa alternativa permanente aos grandes
astros da musica jovem internacional”, a MPB proporcionou “uma estabilidade maior dos
mercados nacionais a longo prazo, através da conquista definitiva dos segmentos jovens”
(MORELLI, 1994, p.89).

A segmentacgdo € outro aspecto significativo da atuagdo da industria fonografica,
embora possa ser qualificado como incipiente nos anos 1970 na comparacao com as
décadas seguintes. A MPB de entio se somariam algumas vertentes mais diluidas do
samba, a modesta cena do rock e a musica romantica, capitaneada por Roberto Carlos.
Entretanto talvez fagca mais sentido apontar uma Unica clivagem decisiva entre dois
mercados: o que, tendo por nucleo a classe média intelectualizada, cresceu, com a
audiéncia televisiva, em torno da MPB e um outro, constituido sobretudo das classes
populares urbanas, que abrigava artistas como Moacyr Franco, Nelson Ned e Waldick
Soriano. O primeiro frequentava a Rede Globo, as radios FM e os espagos sociais mais
prestigiados; o segundo se concentrava nas rddios AM, nos demais canais de TV, e era
vendido em formatos mais baratos, como os compactos e os LPs econdmicos.
Naturalmente havia quem se movesse em ambos os estratos, como Roberto Carlos, ndo
por acaso o maior vendedor de discos do pais. Aos artistas “sofisticados” era em geral
concedida uma maior autonomia pelas gravadoras do que aos “populares”, os quais
deveriam sujeitar-se a um receituario bastante estrito, como se depreende da fala do

produtor Abdias Nascimento:

Minhas produgdes sdo destinadas... as classes mais humildes.... No caso
dos discos de forrd, a mensagem € evocativa para os nordestinos que vivem
aqui no Sul e elogiosa e de louvagao aos costumes dos que vivem la. Nas
produgdes romanticas, que muitos chamam de lamés, o fundamental & falar
sempre da eterna dor de cotovelo... Bom acompanhamento ritmico, uns
violinozinhos para enfeitar e pronto (NASCIMENTO in VICENTE, 2002,
p.66).

E certo que ha quem ponha em duavida a liberdade, mesmo relativa, concedida
aos artistas da MPB; ¢ o caso de Eduardo Vicente, para quem “talvez o mais acertado
aqui seja afirmar que a alegacdo de autonomia corresponde muito mais a uma necessidade

de legitimacao e, portanto, a uma necessidade que ¢ também mercadoldgica, do que a
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realidade concreta da produciao” (VICENTE, 2002, p.62). Mas o combativo e rigoroso

Edu Lobo, em entrevista concedida em 1977, apresenta outra situacao:

Ja fui aconselhado vérias vezes assim: “Pega um trogo teu de cinco anos
atras, algo que funcionou, e regrava isso”. Sao pedidos, conselhos, ditos de
forma aparentemente afetuosa. Acontece que ndo me interessa repetir o
mesmo de cinco anos atrés. (...). O cara da gravadora tenta tudo que puder
para te convencer a fazer alguma coisa mais facil de vender, mas vocé tem
ainda a garantia de que ele prefere nio te perder. E com essa garantia que
vocé joga. Se dissermos a ele que queremos fazer um disco com duas faixas
somente, uma de cada lado, vai ser terrivel para ele, mas ainda assim
preferira que o disco seja feito na sua gravadora. Ndo dizem: “Se vocé nao
fizer como eu quero, caia fora”. Apenas ddo conselhos sobre o que
“devemos” ou nao fazer (LOBO in FERREIRA, 1977).

A rigor, poderiamos dispensar o depoimento de Edu; basta um olhar sobre a
producdo dos anos 1970 para encontrarmos ali um acervo de obras significativas, indice
de sua autonomia. De fato, o excepcional crescimento da industria fonogréafica no Brasil
ao longo da década tornou as gravadoras bastante permeaveis aos propodsitos de seus
artistas (dentro, ¢ claro, de certos limites). A situacdo, entretanto, mudaria radicalmente
com a grave crise do inicio dos anos 1980.

A queda drastica das vendas de discos registrada ja em 1980 tem causas internas,
como o endividamento do pais e a espiral inflacionaria que se seguiram a derrocada do
modelo que impulsionou o “milagre” econdmico da década anterior, mas estd também
relacionada a um movimento geral da industria fonografica, em retracdo também nos
paises centrais. A crise teve por consequéncia uma drastica reorientagdo mercadologica
por parte das gravadoras, que se tornou um divisor de dguas tanto para a industria quanto
para a MPB. De acordo com Ana Maria Bahiana, a partir de entdo ficou para tras a “pré-
histéria lirica e ingénua da industria fonografica”, que teria abrigado, as vezes por mera
idiossincrasia de algum dirigente, “movimentos musicais, projetos experimentais,

exploragdes sonoras”. Ainda segundo a autora,

(...) a palavra risco foi abolida do vocabulario da industria fonografica. Ao
departamento comercial, e ndo ao artistico, foi dada primazia sobre as
decisdes. (...) Repertério, musico, arranjos, que antes eram
privilégio exclusivo do artista ou do produtor ligado a ele diretamente,
passaram a ser discutidos em conjunto por toda a empresa, com
importancia vital dada as opinides do departamento comercial. Novas
contratagdes passaram a ser debatidas e estudadas como taticas de guerra:
que faixa de mercado ndo estd coberta, qual o melhor modo de atingi-la,
que artista pode vender em qual faixa (BAHIANA in VICENTE, 2002,

p.91).
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O impacto da crise provocou a imediata reducao dos casts das gravadoras e o

redirecionamento da produgdo para novos publicos, conforme relata Eduardo Vicente:

(...) aRCA reduz o seu elenco de 145 para 35 artistas; a Polygram reduz o
seu de 100 para 40 e o funcionamento da sua fabrica de dois para apenas
um turno; a Som Livre mantém apenas 10 artistas, cancelando qualquer
nova contratagdo; a Odeon dispensa nomes como Dori Caymmi, Sueli
Costa e Toninho Horta, privilegiando a vendagem a qualidade artistica; a
Continental fecha sua fabrica em S&o Paulo dispensando os funcionarios,
etc139. Os investimentos passam a ser concentrados nos artistas de maior
vendagem, que consigam superar a “fatidica marca das 100 mil cépias”.
Ao mesmo tempo, empresas que haviam se concentrado até entdo em um
tunico mercado sentem necessidade de uma maior diversificagdo de sua
atuagdo: a WEA que, como vimos, elegera o mercado jovem como sua
prioridade, passa a querer atingir também uma faixa de publico mais
adulto; a RCA, que buscara privilegiar o mercado mais popular através de
artistas como Joanna, Beth Carvalho e Martinho da Vila, buscava agora
preencher suas lacunas no mercado jovem, e assim por diante (VICENTE,
2002, p.91-92).

A mudanga abrupta do mercado fonografico para um novo patamar de
racionalizacdao de seus procedimentos encerrou, de fato, um tempo em que foi possivel
em certa medida equalizar as demandas da industria e as da livre criacdo artistica na seara
da cangdo popular. Mesmo os artistas da MPB que conjugavam, a época, prestigio e
vendagem, passaram a sofrer pressdes crescentes no sentido de adaptarem-se aos novos
padrdes da industria. A sigla perdera importancia comercial e simbolica ao longo de toda
a década e, quando os anos 1990 testemunharam uma nova grande crise, com o
correspondente acirramento do pragmatismo mercadologico, a MPB j& havia sido

relegada a uma posicao secundaria, tanto no mercado como no imaginario nacional.

koksk

A atuacdo de pos-bossanovistas e tropicalistas faz parte do periodo de formagao
de uma produgdo com caracteristicas especificas, que viria paulatinamente a ser

designada pela sigla MPB. Para Napolitano,

Os autores que analisaram o panorama musical dos anos [Paiano, Morelli]
concordam, ao menos, em um ponto: entre 1968 e 1969 as diversas
camadas de estilos formadoras da MPB estavam devidamente
sedimentadas. Bossa Nova, cangdo engajada, samba-jazz, samba
tradicional, temas e materiais folcloricos em geral (rurais e urbanos) e
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cangdes “tropicalistas”, se aglutinaram no novo sistema de criagdo,
producdo e consumo de cangdes que emergiu no final desta trajetoria
histérica. Basicamente, as variantes da MPB tinham um denominador
sociologico comum: forneciam a base para as cangdes produzidas e
consumidas pelos segmentos mais intelectualizados da classe média, ao
mesmo tempo em que tangenciavam outras franjas de publico mais
populares. A MPB assim concebida passou a funcionar como uma
verdadeira institui¢do, dotada de reconhecimento cultural e de lugar social
bem determinado (NAPOLITANO, 2001, p.227).

Entretanto, a ideia da sedimentacdo de distintas manifestacdes musicais
resultando no afloramento de um produto com caracteristicas novas tem convivido com
a percepcao, que lhe ¢ contraditoria, da MPB como um apanhado de diversas tendéncias,
concepgoes e linguagens. Napolitano procura conciliar ambas as posicoes, sustentando
que o que a institucionalizagdo da MPB consolidou foi o “deslocamento do lugar social
da cancdo”; a efetividade desse rearranjo de ordem socioldgica pdde prescindir de uma
ordenacao estética mais estrita, sobretudo por dispor da identificagdo a uma esfera publica
de oposi¢do ao regime militar como agente unificador de seus multiplos aspectos. Em
clave diversa, sustento que a MPB oculta, sob a aparente diversidade, caracteristicas que
a singularizam em relagdo a outras modalidades de cang@o popular; mas, para avangarmos
no exame dessa tese, serd preciso antes compreendermos o papel que a cangdo
“nacionalista” e a Tropicalia exerceram na sua formagao.

Mesmo os criticos ndo entusiastas do movimento costumam atribuir ao
tropicalismo um grande peso na conformacdo da MPB. Suas contribuicdes mais
destacadas seriam: abertura aos timbres, géneros e procedimentos da melhor produgdo
pop internacional; introdug¢dao as experimentagdes das vanguardas formalistas e dos
musicos pds-tonais; superacao das hierarquizagdes que interditavam o emprego de certos
géneros populares, considerados “inferiores”; superagdo dos preconceitos nacional-
populares, em prol da consolidagcdo de uma cultura de consumo.

Ja contestei acima que a Tropicalia tenha promovido a efetiva reabilitacao de
géneros populares postos a sombra pela bossa nova, como o bolero e o samba-cangao;
meu argumento foi que o procedimento tropicalista implicava na iconizagao (redugao aos
tracos mais salientes) de tais géneros, e em sua subsequente confrontacdo com elementos
de ordem diversa, promovendo aproximagdes inusuais que solicitam, pelo esvaziamento
do dado técnico-musical que promovem, mais a compreensao intelectual que o senso
estético; tal procedimento confere ao género uma aura de estranheza que em nada

contribui para a sua valorizagdo, como, de resto, a modesta presenca de boleros e sambas-
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cangdes no repertorio posterior o comprova. Também procurei negar importancia ao uso,
de resto muito episodico, de elementos das musicas concreta e eletronica, a que faltou a
constancia e organicidade necessarias para que de fato impactassem os padrdes de escuta
da audiéncia. J4 a introdugdo de aspectos da poesia concreta e, mais destacadamente, do
cubismo literario, seguramente informardo a produgdo de malditos como Walter Franco
e Tom Z¢ e, mais tarde, de Arnaldo Antunes; compreendidos em um quadro mais amplo
de utilizagdo da linguagem e de procedimentos propriamente literarios, infundirdo vigor
a obra posterior de Caetano Veloso, ainda que frequentemente enquadrados por melodias
quase banais.

Quanto a abertura a produgao internacional, ja assinalei que ndo era estranha nem
a bossa nova nem aos jovens compositores “nacionalistas”; entretanto, os tropicalistas
foram de fato pioneiros na assimilacao criativa do melhor pop da época, notadamente os
Beatles e, no caso de Gil, também Hendrix. Dai a colocar cada eco de Beatles, Dylan ou
Stones, ou cada guitarra empunhada em solo patrio na conta da Tropicalia, me parece
mais um dentre os muitos exageros que permeiam a cronica tropicalista. Em contrario a
esta suposi¢ao vai o mero fato de que as apropriagdes do dado estrangeiro por artistas tao
diversos como Belchior, Milton Nascimento e Alceu Valenca assumem formas distintas
daquelas cultivadas pelos tropicalistas, indicando o contato intimo e direto desses
criadores com o material de inspiracdo. No mais, imaginar que os compositores da
nascente MPB condenariam ao mesmo circulo infernal o “2001” dos Mutantes e a
“Gatinha Manhosa” de Erasmo Carlos, por conta da adesdo cega a uma doutrina politica
xenofoba e conservadora, me parece, ai sim, indice de filiacdo a formulac¢des doutrinarias,
as quais o carater ideologico vem garantindo vida longa.

No que diz respeito a superacao dos escrupulos dos “nacionalistas” em relagdo a
uma adesdo desenvolta a cultura de mercado que por fim se imporia de todo modo, ¢é
preciso no minimo reconhecer os entusiastas esfor¢os dos tropicalistas em prol da causa.
Essa militancia estendeu-se muito além dos embates dos anos 1960: ao longo de toda a
sua trajetoria publica Caetano notabilizou-se por enaltecer o mercado como gerador de
beleza e vitalidade, a despeito da evidente banalidade que imprime a produ¢dao musical
que gravita em sua orbita. De todo modo, seja por influéncia da tropicalia, ou pela
imposicdo da realidade, os artistas que emergem nos anos 1970, em regra, se mostram

bem mais afinados com as demandas da industria que seus antecessores.
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A MPB passa a se conformar de fato a partir dos desdobramentos de seu
movimento originario, de ampliacao dos procedimentos da bossa nova a novos géneros e
intengdes expressivas. Mais que isso, a MPB se coloca como herdeira das ambi¢des da
bossa nova que, destacando a poténcia estética da musica popular, atrai para a cangdo a
classe média intelectualizada. E essa poténcia redescoberta que mobiliza a atuagdo dos
novos cancionistas, que percebem na atualizacao do material popular uma forma fecunda
de interpelar os dilemas contemporaneos. Reitero que € por meio da realizagao estética
do dado tradicional que a MPB concretizard sua dimensao politica, independentemente
de mensagens exortativas que, se presentes, devem ser tomadas como mais um elemento
formal, sob pena de produzirem efeito contrario a suas inten¢des. Um olhar sobre a
producao dos anos 1970 revela que esses sdo os fundamentos que norteiam os mais
consequentes esforcos de composicao de cangdes populares ao longo da década. Mesmo
Caetano e Gil vao se aproximando do paradigma “nacionalista”, ainda que preservando
alguns tracos distintivos que examinaremos adiante.

A despeito de ressaltarmos a dimensdao estética que a producao da MPB
efetivamente possui, € claro que nao se pode subestimar o impacto das demandas da
industria na configura¢do dos produtos culturais. Sobre esse aspecto, vimos no capitulo
anterior que uma das principais diferengas entre minhas concepg¢des e as de Adorno
consiste no reconhecimento da capacidade da obra popular de infundir vida em esquemas
formais heteronomamente impostos, mediante uma disposicdo dos elementos que
converta a forma determinada em expressdo organica de seus dinamismos internos.
Minha posi¢do ¢ de que a MPB, sobretudo nos anos 1970, assim produziu obras
esteticamente relevantes a despeito das pressdes e dos limites colocados pela industria, e
de que as estratégias de que se valeu para isso replicam em alguma medida a contradigao
profunda entre arte e mercado.

Partindo de um conhecimento prévio do género popular, assimilado a ponto de
informar organicamente sua poética pessoal, o compositor ¢ bem-sucedido a medida que
imprime caracteristicas unicas as manifestagdes coletivas. E um dos caminhos mais
valiosos para a consecucao dessa meta ¢ sua relagdo com o instrumento.

A partir da bossa nova, o violao adquiriu popularidade inédita nos setores médios
da sociedade. Comentando o impacto do LP Chega de Saudade, o jornalista Ruy Castro

afirma que “na época ndo se tinha consciéncia disso, mas depois se saberia que nenhum
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outro disco brasileiro iria despertar em tantos jovens a vontade de cantar, compor ou tocar

~

um instrumento. Mais exatamente, violao” (CASTRO, 1990, p.207).
Comentando os LPs que registraram os célebres shows universitarios do Teatro
Paramount, em Sao Paulo, que contribuiram para a ampliacdo do publico e a consolidagdo

da praxis pos-bossanovista, Napolitano assinala que:

Em todos os trés albuns (...) os violonistas tiveram grande destaque:
Paulinho Nogueira, Rosinha de Valenga e Toquinho sdo exemplos da febre
de violao que tomou conta de setores da juventude apos o advento da Bossa
Nova. Neste momento, com a nova batida ja deglutida e estilizada, o violdo
era tocado mais proximo do expressionismo cadenciado de Baden Powell
do que do impressionismo minimalista de Jodo Gilberto. Estas duas
grandes escolas de violdo brasileiro eram as principais referéncias dos
jovens violonistas, até atingirem seu estilo proprio. Ao lado dos grupos
jazzisticos, foram responsaveis pela educagdo do ouvido das plateias
jovens entusiastas da Bossa. Mais do que simples performances artisticas,
os solos e estilos instrumentais (sobretudo em relagdo ao violdo)
demarcavam um espago de expressao e sociabilidade, no qual a musica era
0 amalgama de uma identidade moderna, jovem e engajada. Neste sentido,
tais expressdes puramente musicais eram tao politicas, quanto as letras das

cangdes de protesto mais explicitas. O violdo, ndo por acaso, era
o simbolo da nova musicalidade brasileira, e seria utilizado como logotipo
dos lendarios Festivais da Record (NAPOLITANO, 2001, p.44).

Para um ntimero significativo de compositores que se valem do violdo como
ferramenta para compor, o acompanhamento desenvolvido concomitantemente a melodia
tem tanto valor composicional como qualquer outro elemento da cangao, isto €, ndo pode
ser dissociado desta sem prejuizo de seu teor estético. Nao me refiro aqui apenas a
harmonia, mas as formas unicas de realizar o ritmo e timbrar o instrumento, concernentes
ao estilo de cada artista e as demandas de cada peca. Mesmo as idiossincrasias e
deficiéncias do autor podem tornar-se elementos da obra, a medida que sejam assimiladas
a um todo indissociavel de forma intuitiva no decorrer do processo de criagdo. Analisando
as transformacoes pelas quais passaria a musica popular ao longo dos anos 1980, Eduardo

Vicente faz o seguinte balango:

A valorizagdo do compositor/intérprete, bastante presente no contexto da
Bossa Nova, acabou por se tornar uma constante a partir dos grandes
festivais dos anos 60 e mesmo dentro da regionalizagdo dos anos 70. As
performances desses artistas refletiam, até mesmo por suas deficiéncias, o
carater artesanal, a marca pessoal de sua obra. Mas, se o que se vendia
agora era a musica e ndo o artista, a artesanalidade devia dar lugar a
profissionalizacdo ¢ uma divisdo mais adequada entre as atividades
envolvidas na producdo fonografica — inclusive entre as de composigao e
interpretacdo — ajudava a garanti-la, além de facilitar a orientagéo
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mercadologica dos discos para demandas especificas (VICENTE, 2002,
pp-100-101).

Tomando parte do nucleo composicional da cangdo popular, a performance
violonistica do autor confere densidade a obra pelo aprofundamento da concepgdo e
individuacao dos procedimentos. Reconhecendo a centralidade desse elemento, boa parte
dos arranjos das melhores producdes da MPB sdo construidos em torno do violao; isso as
livra da adesao a processos padronizados de estilizacao, e impele o arranjo a submeter-se
a dimensao artesanal da obra. Esse método pode ser claramente observado nos discos de
Gil, Milton, Djavan, Z¢é Ramalho, Jodo Bosco, Joyce e Jorge Ben (Jor), entre tantos
outros. Quanto a Chico Buarque, embora raramente toque em seus proprios discos, preza
que os arranjos nao se afastem da concepgao de seu violdo original; ja Caetano foi mais
um a valer-se, por vezes, do violdo como nucleo de seus arranjos, embora, assim como
Chico, ndo apresente um violonismo particularmente interessante.

Mesmo sem contar com o acompanhamento instrumental do autor como guia, o
arranjo pode desempenhar, como vimos no capitulo anterior, um papel construtivo na
realizagdao da obra. Para tanto ndo pode apenas superpor-se a informagdo prévia, como a
veste sobre o corpo nu, mas sim estruturar-se de maneira a constituir um s6 corpo com o
material original. Assim, o bom arranjo ¢ uma recomposicdo, e¢ desse modo foi
compreendido nos melhores trabalhos de Cesar Camargo Mariano, Dori Caymmi e Jaques

Morelenbaum, entre outros arranjadores importantes.

Sobretudo a partir de meados da década de 1970, os arranjos e processos de
estilizagdo da musica popular passardo a ser regidos por padrdes cada vez mais rigidos.
Para melhor compreendermos o sentido desse fendmeno € preciso lembrar ainda uma vez
que a MPB, mais que a aplicagdo dos procedimentos conjurados pela bossa nova sobre
novos materiais € com vistas a um leque amplo de possibilidades expressivas, significa
sobretudo a tomada de consciéncia da poténcia estética da obra popular. Desprendidos da
bossa stricto sensu, e gozando de uma autonomia que o desenvolvimento da industria
haveria de minar, os cancionistas da €época vislumbravam possibilidades artisticas
extraordinarias a partir da mobilizagdo de recursos da literatura, da musica erudita e do
jazz no sentido de ativar desdobramentos estéticos ainda latentes no material tradicional.
A nascente MPB adquire portanto o carater de reafirmagdo do projeto da bossa nova para

além das especificidades de sua concretizacao original. Seu gesto expansivo e abrangente
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se traduz nas diversas correntes que perfazem a cena pds-bossanovista, ai incluida a
Tropicélia, embora esta, a parte seus aspectos construtivos, possua também o carater de
reacdo perante a autonomia estética reivindicada pelos compositores “nacionalistas”,
sendo esta apenas mais uma de suas contradi¢des. Mesmo apds a decretacdo do Al-5 e a
consequente desorganiza¢do da cena musical, com o exilio de alguns e o siléncio for¢ado
de outros, esse movimento efervescente de prospeccao estética prossegue, como pode ser
ouvido em albuns inovadores como Milton (Milton Nascimento, 1970), Construcio
(Chico Buarque, 1971), Expresso 2222 (Gilberto Gil, 1972), Ou Nao (Walter Franco,
1973); Molhado de Suor (Alceu Valenga, 1974), e Joia (Cactano Veloso, 1975), dentre
um nimero significativo de obras igualmente importantes.

A partir da metade dos anos 1970, entretanto, observa-se, como dito acima, uma
maior padroniza¢do da producdo da MPB que se manifesta na duracdo das musicas,
confinadas a casa dos trés minutos, redu¢do de improvisos, restricdo a mudangas de
andamento e carater expressivo ao longo da mesma cang¢do, bem como a ruidos, gritos e
performances néio convencionais de maneira geral. E certo que nenhum desses elementos
interditados, por si sO, funciona como garantia da qualidade artistica, ¢ que ha vasta
produgdo de alto nivel que prescinde de tais recursos, mas o certo ¢ que sio possibilidades
expressivas que vao sendo descartadas por pressoes heteronomas.

Nao ha duavida de que a integracdo crescente entre os meios, os esquemas dos
grandes shows e a evolugdo das técnicas de marketing favorecem o controle sobre a
produgdo de bens culturais; em conexao a isso, a necessidade de ir ao encontro de um
publico cada vez mais amplo termina por cercear o impulso criativo; no mesmo sentido
opera a crescente sofisticacdo dos processos de producdo da industria fonografica: a
Phonogram, por exemplo, segundo seu diretor executivo, passaria de 170 funciondrios
atendendo a 150 artistas, em 1968, para 500 em fun¢do de apenas 28, cinco anos depois.

Uma parcela dessa sofisticacdo crescente se deve ao desenvolvimento tecnologico
na area da gravacdo musical. Os aperfeigoamentos nessa seara, notadamente a
possibilidade de registro em multicanais, marcam a MPB dos anos 1970, tornando mais

complexa a cadeia produtiva da cancdo. Para Eduardo Vicente,

(...) o desenvolvimento dos equipamentos oferecia aos técnicos condigdes
para uma interferéncia muito maior no trabalho realizado em estudio,
permitindo a gravacao isolada de cada performance, introdugdo posterior
de efeitos, emendas e sobreposi¢do das mesmas, etc. Isso conferia a sua
atividade muito mais o sentido de constru¢do de uma performance ideal do
que de mero registro de uma performance real (VICENTE, 2002, p.63).
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Ja a pesquisadora Marcia Tosta Dias enfatiza o impacto do protagonismo

tecnologico no esvaziamento artistico da obra popular:

No ambito do trabalho nos estidios, a sofisticagdo qualitativa e a gama de
possibilidades estéticas que vdo sendo transferidas ao produto final, no
decorrer desse desenvolvimento, aproximam e confundem suas dimensdes
técnica e artistica. O processo de gravacao tornou-se cada vez mais racional
e artificial e (...) definiu mudangcas radicais nas relagdes de trabalho. Assim,
as tecnologias de produg@o musical vieram, definitivamente, distanciar a
atmosfera de artesanalidade do processo de producdo na inddstria
fonografica. (...) com o advento das altas tecnologias de produgdo musical,
os ganhos para a produgao artistica sdo limitados pela propria configuragao
técnica dos aparatos. E, no que diz respeito a divisdo do trabalho, tais
equipamentos acabam por promover, efetivamente, urna espécie de
sobreposi¢do das esferas antes estritamente técnica e artistica, com a
inegavel subordinacao desta tltima a primeira (DIAS, 2000, pp.67-68).

Me afasto da posicao de Dias no que diz respeito ao efeito danoso que a autora
atribui ao aparato técnico em si. Essa posi¢do, a rigor, ndo ¢ assumida sequer por
McLuhan, que dird por Adorno, com quem Dias entende estar alinhada. Os modernos
recursos de gravacao podem, a meu ver, ser utilizados em prol do teor estético da obra
musical seguindo duas estratégias: ou a submissao a performance original, a ser registrada
com a maior precisdo possivel, ou o uso criativo das ferramentas do estidio,
compreendidas como um elemento a mais na composi¢ao da obra. Entretanto, e ai estd o
ponto, os recursos técnicos se inserem no contexto de uma industria que por sua dinamica
tende a pressionar o produto cultural a fazer-se imagem e semelhanca de seus
procedimentos: desumanizar-se, enfim. E nesse sentido que os processos de gravagio
adquirem proeminéncia cada vez maior no registro final da obra. O mercadista Tatit sauda
o profissional de estiidio, a quem considera como “um verdadeiro maestro” da moderna

can¢ao popular:

Ele sabe o que deve ser gravado, conhece os recursos disponiveis, prevé o
que vai soar com nitidez no final do processo de produg@o técnica do disco
e tudo isso em sintonia com os pardmetros de sele¢do das radios de grande
audiéncia, o que ja garante, de antemdo, a viabilidade comercial do
produto. E ai esta o lado positivo da padronizagdo: com um repertorio
reduzido de digitacdes eletrOnicas pode-se produzir um numero
incalculavel de efeitos sonoros, todos de invejavel qualidade técnica.
Controlar a padronizagdo significa estabelecer critérios de pertinéncia
muito precisos com relagdo ao que funciona ou nao funciona, do ponto de
vista auditivo, numa can¢do preparada para o mercado (TATIT, 1990,
p.43).
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Em termos menos descarados, e possivelmente mais adequados a década que ora

examinamos, Dias avalia o papel do produtor musical nos seguintes termos:

Se o disco é um produto cuja caracteristica primordial é a de encerrar a
contradi¢do entre producdo material e produgdo artistica, o produtor
musical concentra, ele mesmo, contradi¢do similar, que se expressa na
esfera da execucdo do planejamento efetuado para o produto. Nesse
sentido, a partir de um trabalho altamente técnico e especializado, o
produtor musical concilia interesses diversos, tornando o produto
musicalmente atrativo e economicamente eficiente; como parte do quadro
funcional da companhia, realiza, no estidio, a proposta de atuagdo desta
(DIAS, 2000, p.91).

O certo € que os produtores musicais serdo cada vez mais importantes ao longo
dos anos 1970 até chegarem a dispor, com a ascensdo do rock na década seguinte, de
maior influéncia sobre o produto cultural do que o proprio artista.

O conjunto de aspectos levantados expde uma musica popular progressivamente
acossada em sua autonomia. Nesse momento, as forcas internas e externas a cangao
apresentam um certo equilibrio, que se manifestarda na profunda ambiguidade que
assumem os dados relacionados @ MPB. Assim, os processos de estilizagdo do material
tradicional, se indicam capacidade artistica, podem funcionar como adaptag¢do do gesto
popular ao gosto da classe média; a sofisticagdo composicional, servindo a obra, também
vale como signo de distingao da grife MPB; arranjos bem construidos podem ocultar a
pobreza da canc¢do; o bem-vindo reconhecimento do compositor compde a estratégia da
industria de constituir elencos estdveis, que garantam rendimentos a longo prazo; a
valorizacao do simples e do espontaneo caracteristicos da produgdo popular talvez sejam
a antessala da padronizagdo, e por ai vai.

Ambiguidades a parte, percebe-se com clareza o avango da industria sobre a
relativa liberdade que gozava a MPB de entdo. Na verdade, ¢ esse avanco que levard a
caracterizacdo do movimento nao mais como o livre desenvolvimento das potencialidades
da cangdo popular, mas como um conjunto de padrdes reconheciveis, cuja sofisticagao
remanescente perde muito do valor de uso, reduzindo-se a seu aspecto superficial, vale
dizer, ao fetiche de sua expressdo de classe.

Um exemplo da acomodacgao por que vai passando a MPB a época pode ser obtido
da comparagao entre os albuns Expresso 2222 ¢ Refazenda. No primeiro o violao de Gil

exibe uma riqueza de ritmos, contrapontos e texturas raramente ouvida em qualquer
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tempo e lugar. “Oriente”, Expresso 2222, “O Sonho Acabou”, além de demonstrarem a
possibilidade de expressao a um tempo sutil e vigorosa do instrumento, sdao indices dos
processos intuitivos que permeiam algumas das mais altas realizagdes da produgdo
popular.

A capacidade de Gil como violonista ¢ envolvida em lendas. Caetano afirma que
o violao de Expresso 2222 seria apenas uma pequena amostra do que o artista aprontava
no recesso do lar, e, num arroubo, chega a declarar: “ndo posso deixar de pensar que tudo
o que Milton Nascimento destila, tudo o que o Bob Marley significa, tudo o que Stevie
Wonder pode ¢ apenas o que Gil deixou de fazer” (VELOSO, apud TATIT, 2012 p.274).

Reconhecendo igualmente a exceléncia de Gil como instrumentista, Luiz Tatit

considera que

Gil nunca deu muito valor a esse talento, preferindo conduzir sua
habilidade em fungdo da composi¢do, do arranjo, do conjunto, das
mensagens do texto, da midia, do mercado cultural, da moda, enfim, em
fun¢do dos interesses de um cancionista e ndo de um musico virtuose. (...)
Gil quer encontrar na cangdo os valores emocionais e os estimulos fisicos
compartilhados por toda a coletividade. Quer a veicula¢do de sua obra pela
midia e sua expansdo no mercado cultural. Quer atingir uma espécie de
comunhio tribal pela participagdo em massa do publico. Quer, no limite,
cantar para o planeta (TATIT, 2012, p.274).

Tatit procura embelezar sua posicao evocando um suposto anelo de comunhao
planetaria, mas a conclusdo ndo escapa ao trivial: as injungdes do mercado estabelecem
limites as ambigdes estéticas de seus produtos, incluindo — especialmente? — os gestos
artisticamente mais promissores.

Refazenda ¢ um 6timo album, ndo servindo como exemplo de produgao reificada.
Mas € visivel que representa um movimento de acomodacdo ao mercado: ndo so o violao
perde protagonismo, abafado por elementos menos relevantes, mas cada instrumento
assume, em regra, um teor mais proximo ao convencional, um dado que ¢ salientado se
tomamos por referéncia a producao anterior do préprio Gil.

Um outro exemplo, de certa forma mais nitido, pode ser oferecido pela
comparagao entre dois albuns de Gal Costa: India, langado em 1973, e Cantar, produzido
no ano seguinte. No primeiro predominam arranjos inventivos, capazes de dialogar
criativamente com o nucleo melodico-textual da cang¢dao, como ilustra a propria faixa-
titulo, uma releitura de Duprat da cldssica guarania consagrada nas vozes de Cascatinha

e Inhana. Mesmo faixas excepcionalmente reiterativas (“Milho Verde”, “Relance”, “Da
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Maior Importancia”, “Passarinho”) sdo valorizadas tanto pela interpretacdo de Gal como
pela textura bem tramada do acompanhamento. Ja Cantar, além de um repertério menos
instigante, apresenta uma sonoridade domesticada, em que performances e arranjos se
tornam mais lineares e afeitos as convencdes de género, sem a atencdo devida as
especificidades de cada peca, como se pode ouvir em “Flor de Maracuja” e “Barato
Total”. E certo ainda que em Cantar os processos de gravagio desempenham papel
importante no sentido de retirar a contundéncia das performances, favorecendo uma
sonoridade atenuada que sera cada vez mais presente nos registros de MPB.

A aplicacdo de procedimentos padronizados, sem que um elo mais forte se
estabeleca com os elementos da cangdo, pode ser observada em Acontecivento, album
de estreia de Xangai, um 6timo intérprete que construiu sua trajetoria no seio de uma
corrente da cangao regionalista ligada a reminiscéncias ibéricas, e que tem Elomar e
Dércio Marques entre seus expoentes. Mas essas referéncias, na cangdo que da titulo ao
album, ficam obscurecidas pelo arranjo reificado, uma combinag¢do de base pop, de
suingue chegado a black music, com sopros a la Roberto Carlos, enquanto Xangai entoa
versos singelos como “vocé mexeu a roseira e balangou a rosa em botao”.

Ja o caso de Belchior ¢ emblematico do papel destrutivo que um produtor pode
desempenhar. O segundo LP do artista, Alucinacio, tornou-se um grande sucesso
comercial e de critica. Belchior langa um olhar original sobre seu tempo e sua geracao; o
cultivo de uma poética urbana, na qual beleza e desencantamento se articulam, conferem
ao artista uma posi¢ao tao particular quanto sua voz, no seio da MPB. Os paralelos com
Bob Dylan sdo claros, inclusive nos versos longos e irregulares contrastando com a
estabilidade ritmica do acompanhamento. Nao a toa o tratamento dado as cangdes de
Alucinacio, baseado no vocabuldrio musical de géneros norte-americanos como o folk,
o country e o blues, funciona bem; até porque se adequavam as concepgdes originais das
obras e ao projeto de Belchior de afastar-se de suas referéncias nordestinas. No album
seguinte (Coraciao Selvagem, 1977), em consonancia com a capa que busca
“sensualizar” a imagem do cantor, os arranjos se reificam, tornando-se, em sua
convencionalidade, quase alheios as especificidades das cangdes. Mas o caldo entorna
mesmo em Todos os Sentidos (1978), em que Belchior parece estender o projeto
“sensualizante” ao repertorio, que reune faixas como “Sensual”, “Corpos Terrestres”,

“Como Se Fosse Pecado” e a autopromocional “Bel-Prazer. Nao bastando isso, o album
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¢ assolado pela onda disco entdo em voga, sem pertinéncia alguma com o teor das

cancdes, como admite o autor intelectual do mau passo, o produtor Marco Mazzola:

Eu transformei toda a musica para que virasse uma coisa com apelo de
fazer sucesso. E fazer com que aquela letra fosse tdo...Porque eu achava
também que o Belchior ficava falando também toda hora que o negocio
estava ruim... entdo, pudesse infiltrar nas discotecas, através do ritmo.
Entdo eu fiz esse negocio, quer dizer, eu bolei, eu mudei toda a musica
dele, (...) com essa finalidade de fazer isso. Ai foi dificilimo o negdcio do
Belchior, porque ndo dava ... eu tive que fazer ... mudar a segunda parte da
musica, tudo (...) (MAZZOLA in MORELLLI, 1994, p.73).

A fala de Mazzola, um dos mais ativos e prestigiados produtores da MPB,
dispensa maiores comentarios. O certo ¢ que o apelo a comercialismos tao explicitos era
incompativel com o respeito que Belchior angariara com seus primeiros trabalhos. Em
razdo disso sua carreira perdeu o rumo. O Belchior que os fas celebram postumamente ¢é
o critico agudo dos primeiros anos, ndo o artista que em seguida se mostrou permeavel
aos esquemas mais ordinarios da industria.

No fim dos anos 1970 uma nova leva de cantoras chega a lista dos albuns mais
vendidos. Boa parte desses trabalhos ilustra a consolida¢do do processo de padronizagao
dos arranjos, que crescentemente conjugam sofisticagdo e alheamento em relagdo as
especificidades da cancdo (trata-se de uma pseudosofisticacdo, portanto). Articulado a
isso, o repertorio tende a se aproximar dos referenciais da musica romantica.

Naturalmente nao ha 6bice a que sentimentos roméanticos sejam contemplados nas
obras de arte. A experiéncia estética, de acordo com Vigotsky, tem justamente a aptidao
de elaborar os sentimentos que suscita, em um processo de sublimagdo que ¢ componente
indissociavel da catarse artistica. Varias cangdes da MPB apresentam a elaboragdo do
impulso romantico por meio da experiéncia da beleza, como “Noite de Verao”, (Edu Lobo
- Chico Buarque), Cruzada (Tavinho Moura — Marcio Borges) e “Foi no Més que Vem”
(Vitor Ramil). Nessas cangdes, como em tantas outras, a propria densidade estética se
interpde aos mecanismos de identificagdo, promovendo assim a educagdo da
sensibilidade que ¢ apanagio da grande arte.

O que se designa usualmente como musica romantica nada tem a ver com isso, ja
que ¢ um campo que se define fundamentalmente pelas estratégias de identificacdo que
busca mobilizar. A apreensdo da obra ¢ francamente desestimulada, em prol das
reminiscéncias e devaneios de cunho pessoal. Embora o ouvinte se sinta acolhido em seu

sentir mais intimo, na verdade se encontra ainda mais isolado, posto que cada vez menos
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capaz de relacionar-se com a alteridade, representada pelo objeto artistico. E nesse sentido
que a adocao de um repertério “romantico” representa um passo atras, que se articula ao
processo de padronizagdo dos arranjos a que me referi acima. Cangdes como “Outra Vez”
(Simone), “Cheiro de Amor” (Maria Bethania), “Foi Assim” (Fafd de Belém) e
“Caminhos de Sol” (Zizi Possi)*® sdo boas representantes desse movimento.

A sofisticagdo disfuncional acaba por culminar na afetagdo mais vazia,
notadamente a partir da década de 1980. Eloquentes nesse sentido sdo as contribui¢des
de Cesar Camargo Mariano em banalidades como “Vida, Vida” e “Promessas Demais”®’,
interpretadas por Ney Matogrosso. Em ambos os casos, arranjos excepcionalmente
elaborados adornam cangdes excepcionalmente anddinas. O impulso criativo que a MPB
personificou, perdendo-se de si, presta-se cada vez mais a consolidacao de uma grife, um
decadente signo de distingao.

Em breve sinopse, sustento que a MPB ¢ o desdobramento da abertura dos
procedimentos da bossa nova a novos géneros e intengdes expressivas; mais que isso, € a
atualizagdo das ambicdes que a bossa suscitou por meio do reconhecimento da poténcia
estética da obra popular. A forga dessa percepc¢ao levou ao florescimento de um numeroso
contingente de compositores, arranjadores e intérpretes de relevancia artistica singular;
entretanto, a projecdo que esses artistas alcancaram s6 se tornou possivel porque a
inddstria cultural se encontrava ainda em fase de estruturagio. A medida que o mercado
de bens simbdlicos se organiza, se desenvolve e se articula, cresce a pressao para que os
cancionistas se adequem a seus critérios. Como consequéncia, a MPB passa a sofrer um
processo de crescente padronizagdo. Se inicialmente € possivel por vezes uma solugdo de
compromisso entre a qualidade estética e as demandas da industria, o paulatino
esvaziamento de sua dimensao criativa leva a sigla a desnaturar-se, adequando-se em boa
medida aos “principios” que regem o comércio de cangdes. Paralelamente, a ascensdo do
rock nacional retirou da MPB a condi¢do de setor mais dindmico da industria fonografica,
posi¢do que ndo mais tornaria a ocupar. O rock por sua vez cederia o lugar a géneros
ainda mais ajustados a dinamica da industria.

Naturalmente o processo de esvaziamento da dimensao estética da MPB nao

se deu sem resisténcia, que em muitos casos mostrou-se efetiva. As estratégias

39 Compostas respectivamente por Isolda, Ribeiro-Paulo Sérgio Valle-Jota-Duda Mendonga,
Paulo André-Ruy Barata e Herman Torres-Salgado Maranhao.

%0Compostas respectivamente por Moraes Moreira-Zeca-Guilherme Maia e Z. Barreto-Moraes
Moreira-Paulo Leminsky.
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mobilizadas individualmente por cada artista, suas contribuicdes especificas, suas

conquistas e capitulagdes, serdo agora examinados.

kkk

Entre canteiros e borbulhas: Fagner nasceu em Oroés, Ceard, filho de um
imigrante libanés. A origem paterna ajuda a explicar a emissdo dspera, rasgada e intensa
que o artista cultivou. De todo modo, as ligagdes entre as musicalidades arabe e nordestina
foram bem estabelecidas por Luis Soler em sua preciosa obra “Origens arabes no folclore
do sertdo brasileiro”. A partir da heranca arabe, presente inclusive em sua ornamentacao
muito particular, Fagner abragou com a voz uma mescla de manifestagdes musicais
contundentes: o canto agreste do sertdo, o flamenco, o fado, a cancion latino-americana
e, last but not least, a can¢do romantica. Falando em romantismo, o artista compds
algumas melodias interessantes, como “Canteiros” e “Motivo”, mas como termo médio a
meloddica fagneriana € pobre e se assemelha mais a de Roberto Carlos do que a de qualquer
um de seus pares da MPB. Entretanto e a despeito disso, dois fatores acresciam valor a
sua producao inicial: a artesanalidade dos arranjos (sobretudo nos albuns Manera Frufru
Manera, Orés ¢ Quem Viver Chorard) e a qualidade literaria de algumas letras,
sobretudo em se tratando de poemas musicados, como no caso de “Epigrama n 9” e das
ja citadas “Canteiro” e “Motivo”, sobre texto de Cecilia Meireles; “Fanatismo”, “Fumo”
e “Tortura”, a partir de poemas da poetisa portuguesa Florbela Espanca; e “Qualquer
Musica”, sobre versos de Fernando Pessoa, para nao falar das parcerias com Ferreira
Gullar. Assim, mesmo melodias algo derramadas eram sustentadas pela qualidade da
letra. Traduzir-se (1981) e Sorriso Novo (1982) apresentam ainda algumas boas cancdes
e arranjos funcionais. O turning point da carreira de Fagner viria com A Mesma Pessoa
(1984), que representa um grande salto em termos de padronizagdo de arranjo e repertorio,
se atirando ao romantismo “popular” e mesmo ao cinismo mercadologico, como podemos

761 Dai a “Deslizes”, “A Sombra de um Vulcdo” e “Borbulhas de

ouvir em “Cartaz
Amor”® foi s6 um pequeno passo. Bem verdade que, a essa altura, Fagner ja havia cedido
as demandas da industria seu bem mais intimo: o estilo tinico de canto; dele desapropriado

¢ que Fagner entrou no rol dos maiores vendedores de discos do pais.

61 Composta por Francisco Casaverde-Fausto Nilo.
62 Compostas respectivamente por Michael Sullivan-Paulo Massadas, Fagner-Fausto Nilo e Juan
Luis Guerra-Ferreira Gullar.
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A poética do baque virado: Pernambucano de Sao Bento do Una, em seus
primeiros trabalhos Alceu evocava imagens fortemente miticas, figuras de sonho que
parecem invadir o espago cotidiano, como se pode ouvir em “Deusa da Noite”, “Dente de
Ocidente”, “Pontos Cardeais” ou “Danga das Borboletas”®. Esta tiltima traz os seguintes
Versos:

As borboletas estdo invadindo
Os apartamentos, cinemas e bares
Esgotos e rios e lagos e mares

Em um rodopio de arrepiar

Vale lembrar ainda da “Mensageira dos Anjos”, que assim se manifesta:
Como uma estrela cadente
Desceu a minha morada
Bebeu a minha saliva
Saiu e ndo disse nada
E eu fiquei sem demonios
Um anjo torto marcado
No céu da boca, no peito

No meu corpo tatuado

As imagens miticas vdo aos poucos se ausentando da obra de Alceu, mas
permanece algo de seu encanto, ligado ao uso de um material que, diversamente do
samba, ndo foi submetido a décadas de adequacdo as estruturas comerciais. A parte o
conjunto de dangas sistematizado por Luiz Gonzaga sob o nome de forrd, a musicalidade
nordestina esteve fora do alcance dessa mentalidade pragmadtica, tornando-se assim
portadora de impulsos potencialmente renovadores das sociabilidades e da propria ordem
social. Talvez Alceu tenha sido o compositor, depois do rei Luiz, que mais concorreu para
a atualizagdo de varias das expressdes da musica do Nordeste, a comecgar por géneros

tipicamente pernambucanos como o maracatu, que estilizou em cangdes como “Gato na

0 “Deusa da Noite” e “Dente de Ocidente” foram registradas em Molhado de Suor (1974);
“Pontos Cardeiais” estd em Vivo! (1976); e “Danga das Borboletas”, parceria com Zé Ramalho, em
Espelho Cristalino (1977).
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Noite®®”, “Anjo de Fogo®”, “Pare, Repare, Respire®®” e “Maracatu®””, e o caboclinho,

representado em “Guerreiro”, “Filhos da Fonte” e “Amigo da Arte”®. O afoxé
(“Anuncia¢io”, “Alga Marinha”®) e a embolada (“Pra Clarear”, “Papagaio do Futuro”’?)
sdo outros géneros visitados pelo artista, bem como, naturalmente, os ritmos do forrd,
como ilustram os baides “Sete Desejos”, “No Balango da Canoa” e “Paixdo”’!, e uma
vasta colecdo de xotes, dentre os quais “Rouge Carmim”, “Como Dois Animais”, “Arreio
de Prata”, “Escorregando no Pifano” e “Cheiro da Saudade””?.

A estilizacdo dos ritmos populares no seio da MPB obedeceu sem duvida a
necessidade de adapta-los aos hébitos de audi¢ao da classe média, mas em seus melhores
momentos ndo se reduziu a essa finalidade, ao contrério: a adaptacdo criativa dos géneros
tradicionais ¢ justamente uma das mais fecundas vias para a realizagdo estética da obra
popular. Para uma melhor compreensdo da questio, sugiro a comparagao entre 0s xotes €
baides de Alceu e os mesmos géneros quando submetidos aos critérios do forrd pé de
serra: esse estilo, tido como fiel a heranca de Gonzaga, ¢ na verdade uma cristalizacao de
seus procedimentos. A melhor homenagem que se pode prestar a uma tradigdo ¢ atualiza-
la: os forros que Alceu compos nas décadas de 1970 e 1980 frequentemente dispensam a
sanfona, o triangulo e a zabumba; por vezes prescindem mesmo da explicitagao de suas
células ritmicas basicas. E recusando as condutas reificadas, que o artista infunde vida
aos géneros populares; nesse gesto Alceu encontra sua grandeza e se projeta como um
nome importante da MPB.

Seria preciso ainda referir a habilidade do artista de criar coros e vocalizes que,

além de sua forga e encanto, representam com precisao o etos da obra em que se inserem,

%4 Parceria com Sebastidio Lopes, registrada no LP Corag¢iio Bobo (1980)

65 Registrada no LP Espelho Cristalino (1977).

% Registrada no 4lbum Maracatus, Batuques e Ladeiras (1994)

67 Registrada no LP Cavalo de Pau (1982)

%8 Registradas respectivamente em Cinco Sentidos (1981), Anjo Avesso (1983) ¢ Rubi (1986).

% Registradas respectivamente em Anjo Avesso (1983) e Rubi (1986).

70 Registradas respectivamente em Maracatus, Batuques e Ladeiras (1994) ¢ Molhado de
Suor (1974).

1 “Sete Desejos” e Paixd0”, registradas respectivamente em Sete Desejos (1992) e Maracatus,
Batuques e Ladeiras (1994). “No Balanco da Canoa” foi composta por Toinho de Alagoas, e registrada
em Alceu Valenga ao Vivo (1982).

72 “Rouge Carmim” e “Escorregando no Pifano” (parceria com Z¢é da Flauta) foram registradas
em Anjo Avesso (1983); “Arreio de Prata, composta por Rodolfo Aureliano-Tito Livio, estd em Cinco
Sentidos (1981); “Como Dois Animais esta em Cavalo de Pau (1982); e “Cheiro da Saudade”, em Rubi
(1986)
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como se pode ouvir em “Pelas Ruas Que Andei””, “Danca das Borboletas’” e “Sete

Léguas’™”

Alceu ¢, possivelmente, o maior performer da MPB, e ndo por acaso produziu
6timos discos ao vivo. Absorveu com notavel autonomia elementos do rock, chegando a
um resultado mais organico que o de tentativas similares por parte dos tropicalistas;
sobretudo sua voz retine os universos do rock e do repente em indissoltivel amalgama. E
certo que seu canto, de inicio belamente entremeado de uivos e rugidos, como se ouve
em “Solibar”’®, tornou-se mais convencional ao longo do tempo, e 0 mesmo se pode dizer
de seus arranjos e concepgdes, mas nao a ponto de impedir que sua obra se mantivesse
relevante. Quando instado pela industria a aderir ao padrao do pé de serra, o fez com
dignidade, apesar do carater regressivo dessa injungdo. Para além de sua figura simpatica
e carismatica, as contribui¢des artisticas de Alceu merecem maior reconhecimento.

O profeta do xaxado: Z¢ Ramalho ¢, incontestavelmente, o maior sucessor de
um cantador que talvez niio tenha existido’’. S6 por ai ja se pode ver que se trata de um
artista singular, que absorveu em sua arte a poética dos grandes repentistas € o traco
profético da mistica do alto sertdo. As cangdes de seus primeiros discos sdo como sonhos
em que as imagens, se sucedendo sem sequéncia ldgica, parecem apontar para um
significado numinoso, que acaba por ser vivenciado como experiéncia estética. Cito como

exemplo alguns versos de “Avohai’®”:

Na pedra de turmalina e no terreiro da usina eu me criei
Voava de madrugada e na cratera condenada eu me calei
E se eu calei foi de tristeza vocé cala por calar
E calado vai ficando so fala quando eu mandar
Rebuscando a consciéncia com medo de viajar
Até o meio da cabeca do cometa
Girando na carrapeta no jogo de improvisar

Entrecortando eu sigo dentro a linha reta

T3Parceria com Vicente Barreto, registrada no LP Cavalo de Pau (1982).
74 Parceria com Z¢é Ramalho, registrada no LP Espelho Cristalino (1977).
75 Registrada no LP Espelho Cristalino (1977).

76 Registrada no LP Coracio Bobo (1980).

77 O lendério repentista Z¢ Limeira.

8 Registrada no LP Z¢é Ramalho (1978)
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Eu tenho a palavra certa

Pra doutor nao reclamar

Percebe-se igualmente o gosto pela palavra, o impulso ludico de expandir o

1éxico ao sabor de associagdes livres, guiadas entretanto pelo senso formal:

Meu treponema ndo é palido nem viscoso
Os meus gametas se agrupam no meu som
E as querubinas meninas rever
Um compromisso submisso rebulico no cortigo
Chame o Padre Cigco para me benzer

Oh, com devocgdo”

Vale ressaltar que os versos de Z¢é Ramalho, em seus primeiros discos, sao
valorizados pelos elementos musicais da obra, que com eles se afinam notavelmente. O
modo especifico com que isso se da na obra do artista me traz a mente o seguinte trecho

do “Ensaio Sobre a Musica Brasileira”:

[A musica popular] é sempre fortemente dinamogénica. E de dinamogenia
sempre agradavel porque resulta diretamente, sem nenhuma erudigdo
falsificadora, sem nenhum individualismo exclusivista, de necessidades
gerais humanas inconscientes. E € sempre expressiva porque nasce de
necessidades essenciais, por assim dizer interessadas do ser e vai sendo
gradativamente despojada das arestas individualistas dela a medida que se
torna de todos e anonima. E como o povo ¢é inconsciente, ¢ fatalisado, ndo
pode errar e por isso ndo confunde umas artes com as outras, a musica
popular jamais ndo ¢ a expressdo das palavras. Nasce sempre de estados
fisiopsiquicos gerais de que apenas também as palavras nascem. E por isso
em vez de ser expressiva momento por momento, a musica popular cria
ambientes gerais, cientificamente exatos, resultantes fisioldgicas da graca
ou da comodidade, da alegria ou da tristura (ANDRADE, 1962, pp. 41-42).

Grande parte da melhor produ¢do de Z¢é Ramalho sdo xaxados, danga dos
cangaceiros de lampido que Luiz Gonzaga adaptou ao mundo do disco. Com Ramalho o
género ganha variacoes, chegando por vezes a atingir expressao €pica, como em “Galope

Rasante”, “Cavalos do Cio” e “Admiravel Gado Novo”®.

7 Trecho de “Vila do Sossego”, igualmente registrada em Zé Ramalho (1978).
80 “Galope Rasante” e “Cavalos do Cio” foram registradas em A Terceira Lamina (1981);

“Admiravel Gado Novo” foi registrada em A Peleja do Diabo com o0 Dono do Céu (1979).
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Em um paulatino processo de padronizacdo de sua produgdo, caracterizado, entre
outros aspectos, pela bateria reta (bumbo num tempo, caixa no outro) cada vez mais
presente, Z¢ Ramalho acabou por renunciar a suas singularidades estilisticas, como se
pode ouvir no péssimo De Gosto de Agua e de Amigos. Os discos seguintes parecem
tentar recuperar alguns elementos de sua poética, mas esta acaba se desintegrando sob o
peso da reificagdo mercadoldgica. Entretanto, tamanha debacle ndo se explica apenas
pelas pressdes do mercado: creio que Ramalho, como outros artistas especialmente
dependentes da inspiracdo, ficou sem chio quando esta lhe faltou, tornando-se presa facil
das “modernizagdes” introduzidas pela industria. A carreira do artista so se reestabilizou
na segunda metade dos anos 1990, com os lancamentos de O Grande Encontro (com
Alceu, Elba Ramalho e Geraldo Azevedo) e 20 anos: Antologia Acustica, um disco de
boas releituras de suas proprias cangdes. A partir dai, e seguindo a tendéncia do momento,
Z¢é Ramalho se torna um bem-sucedido artista cover: de Raul Seixas, dos Beatles, de Bob

Dylan, mas sobretudo de si proprio, mesmo quando interpreta obras inéditas.

A expressio rigorosa da emog¢do: Em 1972, aos 27 anos, Elis atingiu a
maturidade como cantora em um disco que leva seu nome. O acerto do repertorio e o
inicio da parceria com o arranjador Cesar Camargo Mariano sdo fatores de grande
importancia, mas ¢ o apuro da expressdo o dado central desse ganho qualitativo. Elis
conquista, enfim, a justa integracdo entre o cool e o hot; mais precisamente, entre a
exploracao das sutilezas ritmicas, timbricas e fonéticas da cancdo e a intengdo dramatica,
que se realiza também na emissao de baixo volume, mas ndo hesita em ampliar o espectro
de intensidade se a cancdo assim o pedir. Com esse gesto Elis, que chegou a ser definida
como antitese da bossa, conduziu o impulso desta a um novo patamar. Por sinal, em 1974
a cantora lang¢aria uma das mais aclamadas obras de bossa nova, o album Elis e Tom. Até
sua morte prematura, a artista manteve um alto padrdao de performance e repertorio, além
de arranjos estruturalmente consequentes, tornando-se um modelo de rigor estético no
seio da MPB.

A musa tropicalista sob o peso dos 5000 alto-falantes: Talvez o primeiro disco
solo de Gal ainda se alinhasse ao projeto de transforma-la em uma “super-Wanderléia”,
segundo a inten¢do expressa de seu empresario Guilherme Aradjo. Mas o carater de seu
LP de 1969, um voo arrojado a partir de referéncias como Janis Joplin e Hendrix, langou-
a numa outra trajetoria. Esse trabalho marcou o inicio da colaboragdo entre o guitarrista

Lenny Gordin e a cantora, no sentido de assimilar elementos do rock inglé€s a poética
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tropicalista. Quanto ao objetivo em si, nada a objetar, mas o resultado desses esfor¢os me
parece pouco organico, exceto no 6timo Fa-tal, um dos melhores albuns ao vivo da MPB.
Além da musicalidade de Gordin ter se adaptado melhor a esse formato, Gal alcanga uma
sintese particular entre sua formagao bossanovista e o expansivo gesto contracultural.

Como vimos acima, se India reverbera o impulso tropicalista, Cantar representa
uma certa acomodacao; entretanto o canto de Gal, embora despido de seus tragcos mais
contundentes, mantém ao longo dos anos 1970 a exceléncia que levou a sua inevitavel
consagrac¢do. Diversamente de Elis, que parte do impulso dramatico para realizar o
potencial estético da cangdo, Gal ressalta as belezas que emergem da trama formal, e a
partir desse gesto mobiliza a expressao.

Quanto aos arranjos, se € certo que manifestam um grau maior de padronizacao
em relacdo aos primeiros trabalhos da cantora, tampouco se reificam; antes representam
a solu¢do de compromisso entre arte e mercado que caracteriza a MPB dos anos 1970.

Na década seguinte, as producdes dos discos de Gal Costa se tornam mais baratas,
em razdo da perda de retorno econdmico da MPB. Os arranjos vao cada vez mais se
acomodando aos padrdes vigentes, como se pode ouvir na comparagdo entre a nova
versdo de “Baby” e seu registro original®!, ou entre “De Volta a0 Comego” na voz de Gal
e na de Gonzaguinha®2. O repertorio declina, de modo que coisas como “Um Dia de
Domingo” e “Sou Mais Eu”, dos compositores “profissionais” Sullivan e Massadas,
quase nao soam alheias ao contexto. O padrao de microfonagdo também muda, levando
a uma filtragem de frequéncias que retira da voz algo de suas caracteristicas pessoais,
tornando-a um esmaecido icone de si mesma, como pode ser constatado na comparagao
com os discos da década anterior.

Nos anos 1990 a substitui¢do do LP pelo CD contribuiu para reduzir as pressoes

da industria sobre as figuras consagradas da MPB, conforme assinala Eduardo Vicente:

Através do CD, ocorreu ndo so o relancamento de boa parte do catalogo
das gravadoras que atuavam no pais (o que podia ser feito com baixos
custos e grande lucratividade), como também uma revitalizagdo do
interesse do publico por nomes mais tradicionais. E a MPB foi,
indiscutivelmente, privilegiada nesse processo. Em 93, por exemplo,
dentre os discos antigos que ndo mais existiam em vinil e estavam
saindo em CD, constavam 18 albuns de Chico Buarque, 15 de Gal
Costa, 11 de Jorge Bem Jor e 11 de Elba Ramalho, entre muitos outros
(...) Apoiados no sucesso desses relancamentos, novos projetos e discos

81 Respectivamente registradas nos LPs Baby Gal (1983) e Tropicalia (1968).
82 Respectivamente registradas nos LPs Profana (1984) e De Volta ao Comeco (1980).
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de nomes tradicionais da nossa musica voltaram a alcancar grande
destaque no mercado. Albuns como Unplugged (Gilberto Gil),
Circuladé ao Vivo (Caetano Veloso), Tropicalia II (Caetano e Gil),
Paratodos (Chico Buarque), Angelus (Milton Nascimento) e As
cangdes que vocé fez para mim (Maria Bethania), entre outros, ndo
apenas alcancaram boas vendagens no inicio da década como
emprestavam “forte imagem de qualidade as gravadoras”, conforme
explicava Mauro Scalabrin, diretor de marketing da BMG (VICENTE,
2002, pp.147-148).

O novo contexto propiciou aos artistas uma maior autonomia sobre sua produgao,
o que se percebe nos discos de Gal dos anos 1990, em que predominam repertdrios de
qualidade e arranjos de boa feitura, ainda que quase sempre confinados aos padrdes a que
a MPB se viu progressivamente atada. Na década seguinte Gal, como boa parte dos
grandes nomes abarcados pela sigla, lancara seus albuns por selos independentes. Embora
alguns desses trabalhos sejam interessantes, restam prejudicados pela deterioragcdo da voz
da cantora, num processo que vem desde os anos 1980. De todo modo, a produgdo de sua
fase aurea permanece como um marco importante da musica popular.

Artifices da harmonia: Os processos intuitivos de composi¢do popular se
ocupam usualmente do ritmo e da melodia. Nos discos antigos de musica popular a
harmonia era frequentemente acrescentada pelos arranjadores. Mesmo quando o
compositor conhece os acordes, ¢ comum que sua obra ndo se guie por eles, mas pelo
senso melddico. O desenvolvimento do potencial construtivo da harmonia requer
aprofundamento consciente, seja este de natureza empirica ou teodrica. A obra de Tom
Jobim, especialmente, promoveu a percep¢ao do artesanato harmonico como via
privilegiada para o adensamento estético da cangao popular. Dentre os artistas da MPB,
alguns se destacaram especialmente pela riqueza harmoénica de suas obras. Para melhor
compreensdo de suas contribui¢des, assinalo a presenca de trés abordagens distintas no
seio da MPB. A primeira ¢ especialmente tributaria dos procedimentos introduzidos por
Jobim que, como vimos, ajustava a melodia de modo a valorizar o movimento das vozes
internas dos acordes, e inclui os compositores Edu Lobo, Ivan Lins e Francis Hime.
Mesmo quando suas melodias ndo se articulam em torno de um mesmo motivo ou
pequeno nimero de notas de modo a destacar o percurso harmonico, percebe-se
claramente a tensao construtiva entre melodia diatonica e harmonia cromatica, segundo
o nucleo do procedimento jobiniano, como se pode ouvir em “Acalanto” (Edu Lobo —
Chico Buarque), Bilhete (Ivan Lins — Vitor Martins) e “E Se” (Francis Hime — Chico

Buarque). Uma segunda vertente foi aberta por Dori Caymmi, com Sérgio Santos como
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ilustre seguidor, e tem como procedimento expor a harmonia sob a forma de um motivo
melodico secundario, executado ao violao por meio do dedilhado e com o recurso
constante as cordas soltas e afinacdes alternativas. A harmonia assim apresentada torna-
se também contraponto, adensando a trama dos elementos da can¢do, como se pode ouvir
nos albuns Dori Caymmi (1980) ¢ em Africo (2013), de Sérgio Santos, uma das mais
importantes obras populares dos ultimos anos. Essa forma de apresentar o dado
harmoénico valoriza as harmonias abertas, construidas a partir de triades perfeitas,
prestando-se assim aos processos de estilizacdo de toadas e outras cangdes de lastro
regionalista, representadas belamente na producdo inicial do Boca Livre, e que se
constitui em uma corrente secundaria no seio da MPB. Um terceiro modo de realizar a
harmonia ¢ proposto por Toninho Horta que, além de estabelecer percursos
marcadamente cromaticos, com alteragdes do eixo tonal frequentemente promovidas por
acordes paralelos, acentua-lhes o efeito por meio do desenho melddico, que acolhe as
notas mais tensas, € por vezes mesmo as valoriza por meio de saltos e prolongamentos.
Esse procedimento, somado ao fraseado irregular, configura uma poética singular que
tensiona os padrdes de escuta mesmo do ouvinte habituado a melhor MPB.

A alta qualidade da produg@o desses compositores que brevemente examinamos
atesta a efetividade do artesanato harménico no adensamento estético da can¢do popular.
Entretanto, essa mesma qualidade acabou por deslocé-los do eixo mais dinamico do
mercado de cangdes. A excegdo de Ivan Lins, todos os artistas citados seriam dispensados
por suas gravadoras ao longo dos anos 1980. Edu passou a ocupar-se com trilhas sonoras;
Francis Hime dedicou-se aos arranjos e a produg¢ao erudita; Dori foi trabalhar nos Estados
Unidos, onde esteve por vinte anos; e Toninho migrou para a musica instrumental, por
meio da qual tornou-se internacionalmente respeitado. Cada vez eram maiores as
interdi¢cdes a pratica artistica autdbnoma no seio da cangao popular.

O inventor de ritmos: A originalidade da obra de Ben Jor ¢ inconteste, mas pode-
se indagar se essa originalidade ndo abriga muita repeticdo. Talvez o estilo singular do
autor seja a sua gloria e limite; o certo ¢ que dele emergiram reiteragdes banais, bem como
obras de grande vigor, como “Taj Mahal”, “Pais Tropical”, “Que Nega E Essa” ¢ “Todo
Dia Era Dia de indio”®’. Caetano Veloso afirma que o que mais o atrai no artista é “a

atmosfera de alegria fisica genuina que sua presenca no panorama da musica brasileira

83 Respectivamente registradas em Africo (1976), Jorge Ben (1969), Ben (1972) ¢ Bem-Vinda
Amizade (1981).
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instaurava” (VELOSO, 1998, p.136). Entretanto, o etos da produ¢dao de Ben Jor ¢ bem
diverso do da “cena pop norte-americana”, a qual Caetano o associa. Seja por atavismos
herdados da mae etiope, seja por um exercicio consciente de africanidade, o compositor
parece conectado a fonte de onde procedem tanto o samba como o Rhythm 'n’Blues; dai
ter-se tornado, ele proprio, uma fonte de novos ritmos, que sé sdo relacionados ao samba
e outros géneros estabelecidos por um défice de nomenclatura ou discernimento. Os
demais aspectos da cangdo por vezes podem ser tomados como desdobramentos de sua
pulsacdo vital: quando essa dinamica ¢ fluente, as idiossincrasias de Ben Jor se
transfiguram em elementos construtivos, agentes da realizagdo artistica; quando ndo, o
estilo enclausura, a melodia afunda na banalidade e a letra se perde na propria profusao.
Embora todo artista tenha seus altos e baixos, vale especialmente para Ben Jor a imagem
futebolistica evocada por Tatit: “Jorge compde como quem bate na bola de primeira. As
vezes faz apenas uma jogada comum (...). As vezes, manda direto ao gol e surpreende a
nacdo com achados geniais” (TATIT, 2012, p.213).

O artesdo do samba que mordeu a maca do pop: Djavan veio a cena com um
novo tipo de samba, de tempos similarmente marcados e configurado para o trio
violao/baixo/bateria. A liberdade de seu fraseado lembra um scat jazzistico em que cada
nota encontrasse sua mais justa adequagdo. Ao scat remetem também seus textos, nos
quais a fonética por vezes triunfa sobre a semantica, embora a poética do Djavan dos
primeiros discos se mostrasse ndo s6 mais sofisticada, como mais empenhada em suscitar
sentidos. A produgdo inicial do compositor alagoano inclui ainda um apanhado de belas
cangdes de sabor regional, como “Maca do Rosto”, “Cara de Indio”, “Lambada de

84 uma vertente criativa que se rarefaz em sua produgio

Serpente” e Estoria de Cantador
posterior. Logo reconhecido como artista de primeira linha, os registros de sua admiravel
produgdo inicial foram notavelmente valorizados pelos 6timos musicos e arranjadores
que deles fizeram parte. A virada em sua carreira ocorreu com o LP Luz, que projetou
seu nome internacionalmente e produziu uma inflexdo em suas concepg¢des musicais.
Nesse album, integralmente produzido nos Estados Unidos, a bateria do samba foi
extremamente simplificada, aproximando-se dos padrdes do pop. Ja em seu disco

seguinte, Lilds, as pressoes dos produtores agastaram seriamente o artista, que a esse

respeito declarou: “Eles ndo estavam acostumados com um artista que realmente sabia o

84 “Cara de Indio” e “Estoria de Cantador” pertencem ao album Djavan (1978); “Maga do Rosto”
aparece em A Voz, O Violao, A Misica de Djavan (1976), seu album de estreia; j4 “Lambada de
Serpente” foi registrada em Alumbramento (1980).
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que queria. Em geral o que acontece ¢ que um produtor determina tudo num disco,
inclusive direciona esse disco para onde quiser, independente do que foi gravado”. Djavan
teria entdo advertido o engenheiro de som: “Rapaz, voc€ ndo vai conseguir fazer isso num
disco meu. O disco ¢ meu, quem manda sou eu, quem vai dizer como ele tem que ser sou
eu” (DJAVAN e colaboradores, 2019).

Apesar de toda a rebeldia propalada pelo artista, o album ¢ um exemplo do quanto
as injuncdes da induastria podem minar artisticamente um trabalho. Com seus ritmos
indigentes, arranjos pasteurizados e o sequestro do violdo do autor, componente
fundamental de suas concepgdes, Lilas, a despeito do sucesso que obteve, ¢ um disco
para esquecer.

Djavan se reaproxima de seus fundamentos estilisticos em Meu Lado, mas
incorporando a bateria simplificada que se tornaria uma marca de suas produgdes futuras,
e que funciona por vezes como uma motoniveladora sobre as complexidades ritmicas do
violdo do artista, como se pode ouvir em “Asa”. Além disso, com a cancdo “Quase de
Manha”, Djavan inaugura a veia pop que serd dai em diante a pedra de toque de sua
relevancia para o mercado. Seus discos subsequentes alternam levadas pop, baladas
romanticas € uma ou outra reminiscéncia de sua primeira poética. Sua obra continuard a
abrigar momentos de beleza, a nos recordar um tempo em que condi¢des mais livres os
faziam mais presentes.

Tempos entrelacados nos cabelos da eternidade: Wisnik observa nas cangdes
de Gil um gesto de convergéncia entre o rastico e o digital, o primordial e o tecnologico,

o moderno e o eterno. Para o pesquisador a obra do artista

(...) compde uma concep¢do original do tempo atual, vivido como o
trancado das tecnologias da inteligéncia, que vai do mundo oral, circular,
mitico-ritual ¢ concavo dos nichos nativos, do balaio ¢ da capoeira, ao
mundo midiatico-informatico, segmental, pontilhistico e convexo captado
pela semiconcavidade da parabolica (WISNIK, 2004, p.297).

A musica de Gil ofereceu a Wisnik um vislumbre de uma das proposi¢des centrais
deste trabalho, qual seja, de que a producdo popular mobiliza for¢as vivas, fundamentadas
na oralidade, que constituem um contraponto imprescindivel as injungdes da
modernidade; reitero que a efetividade dessas forgas depende de sua atualizagdo, que se
da por meio da experiéncia propriamente estética. A obra de Gil, talvez impulsionada por

sua exceléncia e carater modelar, chega mesmo a explicitar essa vocagdo que ¢ de toda
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producdo popular consequente, como se pode ouvir em “Lunik 97, “Parabolicamarad” e
“A Ciéncia Em Si”®.

Tributario da bossa nova como tantos, ¢ das conquistas do rei Luiz como outros
mais, Gilberto Gil avocou para si o legado da musica negra, com base nas contribuigdes
de Ben Jor, Hendrix e, mais tarde, de Wonder e Marley. Cultivou um senso harménico
muito particular, conciliando os procedimentos da bossa com as triades maiores da
experiéncia tropicalista. Suas cangdes sdo criadas quase que ao sabor do momento, e
guardam as marcas dessa génese nos processos de livre associagdo de texto e musica, bem
como em seu vigor espontaneo. Por meio dessa praxis aberta as requisi¢des do instante,
mobiliza energias que sdo proprias a tradi¢do popular.

Embora o violdao de Gil ndo mais recupere o protagonismo exuberante que
exerceu em Expresso 2222, continuara, ao longo de boa parte da “fase Re”” (Refazenda,
Refestanca, Refavela, Realce), sendo o eixo em torno do qual os demais componentes
do arranjo se articulardo. Isso passa a mudar em Realce, LP produzido em Los Angeles
em 1979. Além do violao perder importancia, a bateria reta, signo de capitulacao as leis
do pop, faz aqui sua entrada na obra de Gil. Mais que isso, instaura-se um novo nivel de
intervengdo do produtor no trabalho artistico, O 4lbum seguinte de Gil, Luar, marca o
inicio da colaboragdo com Liminha, que produziria boa parte de seus trabalhos
subsequentes, e que nos anos 1980 era um entusiasta da bateria reta, aplicada com fervor
apostolico em todos os trabalhos de Gil ao longo da década. Além disso, padrdes de
bateria e baixo passam a protagonizar a estrutura do arranjo, que, em termos relativos, se
banaliza. Se em Realce e Luar as composigdes de Gil mantém o vigo anterior, nos albuns
subsequentes o repertério parece adequar-se em alguma medida a normatizagdo dos

86 130 resistem a

procedimentos. Cangdes como “Cliché do Cliché” e “Dono do Pedaco
comparagdo com a producdo anterior do autor.

Ao longo da década, os executivos das gravadoras foram percebendo que a MPB
passara a ser um fildo economicamente secundario, e que ndo fazia sentido pressionar
excessivamente os artistas: seria mais conveniente dispensar os casos irremedidveis e
manter os que, além das dezenas de milhares de copias habituais, dignificariam a industria
com seu prestigio. Essa percep¢do, somada a ja& mencionada questdo dos lucros dos

relancamentos em CD, garantiu alguma liberdade aos monstros sagrados da MPB no

85 Respectivamente registradas em Louvacdo (1967), Parabolicamara (1991) e Quanta (1997).
86 «“Cliché do Cliché, parceria com Vinicius Cantudria, foi registrada em Dia Dorim, Noite Neon
(1985). “Dono do Pedago”, parceria com Antonio Cicero e Waly Salomao, esta em Extra (1983).
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decorrer dos anos 1990. Retornando a produgdo de Gil, se O Eterno Deus Mu Dan¢a
(1989) ja ¢ um disco mais arejado, o salto qualitativo viria com Parabolicamara (1991),
um album a altura dos melhores momentos do artista. O artesanato criativo torna a cena,
trazendo consigo o violdo de Gil e afastando as padronizagdes que minaram trabalhos
anteriores. Esse movimento benigno se completa com o langamento de Quanta (1997),
que, retomando as inquietagdes misticas e filosoficas que o autor manifestara tempos atras

em cangdes como “Oriente”, “Aqui e Agora” e “Retiros Espirituais™®’

, apresenta
novamente obras de rara beleza.

Depois de dois mil e um e dois e tempo afora a produgdo discografica de Gil
seguiu em bom ritmo, centrada contudo em releituras do forro, do reggae e de sua propria
obra. Boa parte dessas produgdes foram langadas por selos independentes.

Lembro a fala de Caetano Veloso em que este considera que tudo o que Gil fez
pela cangdo popular seria pouco diante de seu enorme talento. E acrescenta uma
explicagdo para essa defasagem: “porque quis, porque ¢ brasileiro, porque ¢ ele”.
Caetano, sempre fiel a sua ideologia, prefere atribuir as idiossincrasias do amigo, ou ao
cronico desarranjo de nossos tristes tropicos, o que deve ser claramente referido as
imposi¢oes do mercado. Entretanto partilho com ele o desalento por tudo o que Gil
poderia ter feito, fossem outras as condi¢des para a producao de bens simbdlicos.

A gléria relativa de um campeio da cancdo: E fora de questdo que Caetano
habita o pantedo dos grandes nomes da MPB. Deveria estar igualmente estabelecido que,
por sua modesta destreza musical, ele ¢ um estranho no ninho nesse pantedo.

Ha muitas formas além da riqueza melddico-harmonica de adensar esteticamente
a cancao popular, mas o défice nesse quesito provavelmente cobrara seu preco, do que a
obra de Caetano da seguidos exemplos. Além do mais, o ritmo em suas cangdes, com
frequéncia, também ndo ¢ bem resolvido, como salta aos ouvidos em suas primeiras obras,
e permanece como deselegdncia nem tdo discreta em sua produgdo posterior. As
deficiéncias musicais do autor, por ele mesmo amplamente reconhecidas, sdo de fato
significativas, e acredito que um adepto das ideias de Bourdieu ndo tivesse dificuldades
em reduzir todo o som e furia da tropicalia ao desejo de Caetano de adequar a praxis
musical a imagem e semelhanca de seus dotes artisticos, vale dizer, de seu explicito desejo

de projetar-se para o sucesso.

87 Registradas respectivamente em Expresso 2222 (1972), Refavela (1977) e Refazenda (1975).
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Posto isso, observo que a inteligéncia inquieta do artista tem impulsionado seu
senso formal a ponto de configurar obras relevantes em todas as fases de sua produgao.
Como vimos na discussao sobre o tropicalismo, Caetano se aproxima da cangdo como
que de fora, fazendo da trama de elementos iconizados um dado decisivo de sua poética.
O cancionismo do autor se estrutura sobretudo por essa via, em que a compreensiao
intelectual assume o protagonismo, em consonancia com afirmac¢ao do préprio Caetano:

“(...)para compensar minhas caréncias propriamente musicais, eu tenha mesmo
tido sempre que ser mais ‘conceitual’” (VELOSO, 1998, p. 267).

O ponto de maior adensamento artesanal na obra do artista ocorre na elaboragao
do texto, que assume com frequéncia carater eminentemente literario, como se verifica
em “Anunciacdo”, “Lua Lua Lua Lua”, “Outras Palavras”, O Quereres”, “A Terceira
Margem do Rio”, “Livros”, “Um Sonho™®® e tantas outras. Essa particularidade, se por
um lado amplia o 1éxico e o arco semantico da canc¢do popular, por outro corre o risco de
girar em falso se acoplado a uma melodia corriqueira, o que tende a ser o caso. Nao apenas
Adorno, mas o proprio Caetano reconhece a ascensao da musica sobre o texto na cangao
popular; a fragilidade da primeira costuma arrastar o todo para a vala comum da
irrelevancia. Mas nao se pode tomar essa constatagdo como uma condenagao global da
obra de Caetano, pois € certo que o desejavel equilibrio entre musica e letra foi alcangado
em parte de sua produgao.

Apos o lapidar sutil dos concisos gestos sonoros de Joia (1975), as contradi¢des
do tropicalismo se resolveram conforme o esperado, isto ¢, pelo expurgo de tudo o que
destoasse em demasia das prescri¢des da industria. Caetano inaugura esse novo momento
com a cancdo “Odara”, um mantra descontraido embalado pela sonoridade da black
music. Em consonancia com esse gesto, nos anos seguintes a produ¢do de Caetano sera
marcada pelo clima de distensdo, propiciado pela atuagdo da Outra Banda Terra, o grupo
de competentes musicos que acompanhou Caetano em seus LPs Muito, Cinema
Transcendental, Outras Palavras, Cores, Nomes, Uns ¢ Vel6. A maior parte das
cancdes mais conhecidas do artista estdo nesses albuns, como € o caso de “Sampa”, “Lua
de Sdo Jorge”, “Vocé E Linda” e “Podres Poderes”®. Neles o som da banda floresce a

partir das contribui¢des individuais de seus integrantes, tornando a musica viva e evitando

88 Registradas respectivamente em Caetano Veloso (1968), Joia (1975), Outras Palavras (1980),
Veld (1984), Circuladé (1991), Livro (1997) e Cé (2006) (“Anunciagdo” foi composta em parceria com
Rogério Duarte).

89 Respectivamente registradas em Muito (1978), Cinema Transcendental (1979), Uns (1983)
e Veld (1984).



195

0 apresamento a um arranjo estereotipado. Nesse momento da carreira Caetano encontra
para si uma zona de conforto, equidistante da vanguarda, dos regionalismos, do requinte
literario e do pop mais desbragado, onde pode exercitar seus dotes de bom cantor e 6timo
letrista.

Enquanto os artistas de renome andavam as turras com os executivos das
gravadoras, Caetano sempre foi o mais querido por todos eles. André Midani considerava
o artista “a pessoa mais emocionante, de tanta inteligéncia, tanta delicadeza, tanta
sapiéncia, tanta humanidade, tanta simplicidade: inico”. Para Marcos Maynard, “o
Caetano ndo precisa [de orientagdo], porque ele sabe tudo, até mais do que a gente”
(DIAS, 2000, p. 98). Essa comovente sintonia rendeu seus melhores frutos na década de
1990, quando o artista, em parceria com o 6timo arranjador Jaques Morelenbaum, passou
a lancar um disco ao vivo apds cada trabalho de estudio. Dois desses albuns chegaram ao
terceiro lugar na lista dos mais vendidos, uma surpreendente proeza, considerando que a
MPB hé muito estava em baixa e que Caetano nunca havia sido um grande vendedor de
discos. E certo que a formula desses sucessos estd ancorada em big hits, seus e de outros
autores, como no caso do megassucesso “Sozinho”.

Com o album Cé (2006), o autor promove uma virada interessante em sua
sonoridade, que j& havia sido ensaiada em Noites do Norte (2000) aproximando-se dos
timbres, concepgdes e procedimentos do rock internacional mais inventivo. Esse gesto,
que ja teria por si s6 o mérito de salientar, pelo contraste, o quao desgastados estavam os
signos identitdrios da MPB padronizada, alcancou em sua execu¢do um grau de
organizac¢do e funcionalidade que ndo vejo em tentativas anteriores de apropriagdo do
dado estrangeiro por parte de Caetano, um mérito que o artista partilha com a 6tima Banda
Cé. Nao que a dialética musica/texto tenha apresentado a superagdo dos cronicos
problemas que marcam a obra do autor; mas o impulso de renovacao foi suficiente para
gerar cangdes originais como “Rocks”, “Odeio” e “A Bossa Nova é Foda”*.

Embora a relevancia artistica de Caetano Veloso me pareca socialmente inflada
pelo papel ideoldgico de avalizador da poténcia criadora do capital e dos valores
libertarios estadunidenses, que o artista sempre fez questdo de exercer mesmo contra toda
evidéncia, ndo ha duvida de que se trata de um autor importante; que o é, entretanto, na

medida em que a densidade de seu artesanato se volta contra os falsos valores que

% “Rocks” e “Odeio” fazem parte do album C& (2006), enquanto “A Bossa Nova é Foda” foi
registrada em Abragaco (2012).
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pretende defender. E contra toda a desorientagdo propalada por Caetano que se volta a
arte viva que ele mesmo produz.

O fundo do fundo da can¢ao: tendo como modelo inicial, como vimos, o0 samba
dos anos 1930, a obra de Chico Buarque ja surge em um formato adequado aos limites
estabelecidos pela industria, notadamente quanto a sua estrutura formal. Ao longo da
evolugao estilistica do artista essa estrutura pouco se alterou; percebe-se, entretanto, seu

aprofundamento. Para Luiz Tatit,

Profundidade em cangdo popular é a condensagdo de tematicas gerais,
difusas e complexas, como soliddo, liberdade, amor, num breve espago de
tempo intensamente ativado do ponto de vista emocional. (...) Mais que
uma questao de mérito, as criagdes profundas revelam uma pericia especial
do compositor no sentido de dizer s6 o que a melodia tem condigdes de
intensificar. Para isso € necessario um discernimento aguc¢ado na
interpretacdo das insinuagdes entoativas e consequentemente na escolha de
um texto compativel. Quase todos os grandes compositores tiveram
experiéncias com criagdes profundas. Chico Buarque fez delas a sua dic¢do
(TATIT, 2012, p.234).

Tatit, portanto, enfatiza que a profundidade requer capacidade de sintese e
mobilizagdo dos afetos, que seriam propiciadas pela confluéncia entre os elementos da
cangdo. E certo que as partes devem articular-se mutuamente, sé assim sendo possivel
criar a impressao de necessidade que distingue a arte consequente. Essa articulagao,
entretanto, ndo € incompativel com a diferenciacao entre elas, ao contrario: ¢ a partir desta
que o efeito estético pode ser intensificado.

De modo a esclarecer o efeito pratico dessa distingdo, observemos como Tatit
compreende os seguintes versos de “O Que Sera (A Flor da Terra)”®' em relagio a sua

respectiva melodia:

O que sera que serd
Que andam suspirando pelas alcovas
Que andam sussurrando em versos e trovas
Que andam combinando no breu das tocas
Que anda nas cabegas, anda nas bocas

Que andam acendendo velas nos becos

%1 Composta originalmente como parte da trilha do filme Dona Flor e Seus Dois Maridos, de
Caca Diegues, “O Que Sera (A Flor da Terra) foi registrada no LP Meus Caros Amigos (1976), com a
participacdo de Milton Nascimento.
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Que estao falando alto pelos botecos
Que gritam nos mercados, que com certeza
Estd na natureza, sera que serd

O que ndo tem certeza nem nunca terd
O que ndo tem conserto nem nunca terd

O que ndo tem tamanho

Para o pesquisador, a ascensdo melddica que se verifica no trecho corresponde a
tensdo de interrogacdes cada vez mais prementes. Ao declinio da melodia Tatit relaciona
uma suposta intengao assertiva, notadamente a partir de “o que ndo tem certeza”, que

interpreta do seguinte modo:

Pois, imediatamente, o alvo das perguntas se desloca, em todas as estrofes,
do anseio comum para o inimigo comum. (...) Trata-se de algo definido
pela falta de virtudes euforicas, por ndo ter ‘certeza’, nem ‘conserto’, nem
‘decéncia’, nem ‘censura’, nem ‘governo’ e nem ‘vergonha’. (...) Ora,
apesar de manter a estrutura interrogativa que ordena o primeiro estrato de
significacdo, o texto utiliza a descendéncia para proceder a um julgamento
plenamente asseverativo, estendendo-se, inclusive, em pré-julgamento
(‘nem nunca terd”) (TATIT, 2012, p.261).

E certo, entretanto, que a estrofe se refere do principio ao fim 2 mesma forca vital
que ameaga emergir. Tatit foi induzido ao equivoco pela forma mecanica com que
interrelaciona os dados musico-textuais, que, conforme observei, se afirmam a medida
que conjugam consonancia e divergéncia. O autor ndo observou que o crescendo de
gerundios da estrofe (“suspirando”, ‘“‘sussurrando”, ‘“combinando”, “acendendo”,
“falando alto”) ndo foi acompanhado pela melodia, que segue seu tracado com certa
independéncia, necessaria ao adensamento da experiéncia estética, assim como lhe
escapou o sentido de sussurro assombrado dos ultimos versos ante “o que nao tem

9992

tamanho”. Vejamos o caso de “Olhos nos Olhos””“, outra obra emblematica de Chico,

CUjOS Versos transcrevo:

Quando vocé me deixou, meu bem

Me disse pra ser feliz e passar bem

%2 Cangdo que integra, igualmente, o LP Meus Caros Amigos (1976).
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Quis morrer de ciume, quase enlouqueci
Mas depois como era de costume, obedeci
Quando vocé me quiser rever
Ja vai me encontrar refeita, pode crer
Olhos nos olhos, quero ver o que vocé faz
Ao sentir que sem vocé eu passo bem demais
E que venho até remogando
Me pego cantando sem mais nem porqué
E tantas aguas rolaram, quantos homens me amaram
Bem mais e melhor que vocé
Quando talvez precisar de mim
Cé sabe que a casa é sempre sua, venha sim
Olhos nos olhos, quero ver o que vocé diz

Quero ver como suporta me ver tdo feliz

O texto trata de uma volta por cima triunfal, e nao faltam ironias e palavras duras
dirigidas ao “ex”. Mas a melodia, sobre ser serena, tem ainda um certo lirismo
melancélico. E a jungdo desses elementos expressivamente dispares que produz a
atmosfera Unica que essa cancao apresenta. Assim, o efeito de profundidade que Vigotsky
relaciona a densidade da expressdo estética e que caracteriza a producao de Chico
Buarque se apoia ndo apenas na sinergia entre os elementos da obra, mas na relativa
independéncia destes ante os demais.

Gostaria de visitar mais uma can¢ao de Chico, tendo em mente o conceito de
autoria de Leda Tfouni aplicado a pratica artistica: nesta o autor, ao invés de buscar,
contra as ambivaléncias da linguagem, a expressao inequivoca, se vale justamente dessas
ambivaléncias de modo a revelar “a um s6 tempo o limite da palavra e sua poténcia de
significar o que est4 além de si”. E por meio desse gesto que a palavra se liberta da coergao
funcional que a fere, como de resto toda a sociedade, sendo este o cerne da promessa que
encerra toda arte relevante.

A obra em questdo é “Nina”®*, uma bela valsa de indole, sendio eslava, a0 menos

decididamente europeia:

Nina diz que tem a pele cor de neve

E dois olhos negros como o breu

93 Registrada no album Chico (2011).
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Nina diz que, embora nova
Por amores ja chorou
Que nem viuva
Mas acabou, esqueceu
Nina adora viajar, mas ndo se atreve
Num pais distante como o meu
Nina diz que fez meu mapa
E no céu o meu destino rapta
O seu
Nina diz que se quiser eu posso ver na tela
A cidade, o bairro, a chaminé da casa dela
Posso imaginar por dentro a casa
A roupa que ela usa, as mechas, a tiara
Posso até adivinhar a cara que ela faz
Quando me escreve
Nina anseia por me conhecer em breve
Me levar pra noite de Moscou
Sempre que esta valsa toca
Fecho os olhos, bebo alguma vodca

Evou

Chico explora as implicacdes poéticas de uma relagdo inteiramente virtual,
especialmente o contraste entre a proximidade franqueada pelos meios digitais e a imensa
distancia fisica. Assonancias ecoam por todo o texto, e achados como “embora nova”,
cuja sonoridade evoca a onomastica russa, sofisticam a expressdo. A certa altura, outra
virtualidade ¢ evocada: Nina declara a impossibilidade de ir ao encontro do parceiro, mas
informa que no mapa (astral) os dois se envolvem profundamente. O encontro real ndo
ocorrera, mas nao se quer renunciar ao encanto e a fantasia que se alimentam dessa
perspectiva. A semelhanga da cangio “Cais”, que analisamos no capitulo anterior, em
“Nina” ndo falta o desfecho catartico e metalinguistico: tocado pela valsa em que se
encerra, o eu lirico se resolve: “vou”; mas esse ir € um ndo ir, ¢ o ir possivel confinado as
tramas do imaginario.

Apesar de toda riqueza textual, ndo ha duvida de que ¢ a musica que confere a
cancao seu carater peculiar e sua conformacao afetiva. A alternancia entre modos maiores
e menores pode ser associada ao bindmio proximidade/distancia que permeia a obra. Mas,

concomitantemente, o elemento musical ndo deixa de atender a suas proprias dindmicas,
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o que se pode constatar tanto pela plasticidade melodica quanto pela coeréncia intrinseca
de seus procedimentos. Mais uma vez, ¢ sobretudo em razao da relativa autonomia de
seus elementos que a obra de Chico Buarque atinge a exceléncia que a caracteriza.
Diversamente de Caetano, o artista, longe de estabelecer uma simbiose de
interesses com seus empregadores, foi sempre um critico agudo da industria e de suas
demandas. Chegou mesmo a comparar as pressdes da gravadora sobre seu trabalho as
perseguicdes sofridas por parte da censura (BUARQUE in FERREIRA, 1977). Essa
postura esta relacionada a sua ética artistica. Em recente entrevista a Zuza Homem de

Mello, Chico deu a seguinte declaragao:

Nao ha que se querer que a musica popular seja impopular. Mas tem uma hora
que vocé comeca a brigar com vocé mesmo, brigar com a facilidade, brigar
com a repeti¢do. Eu senti isso quando fui morar na Italia. (...) A minha
gravadora lancou meu disco 14 e ficou esperando que eu compusesse outras
coisas parecidas, me cobravam muito uma nova “A Banda”. Eles falavam uma
coisa que eu fui implicando: “orecchiabile” — orelhavel — ou seja, essa musica
que o sujeito vai cantando e ja se adivinha o que vem depois, e se fica satisfeito
porque se pode cantar junto com o compositor, vocé canta no teatro e o povo
todo canta junto. Isso é muito bacana, mas ndo ¢ tdo importante assim. (...)
Acho bacana vocé fazer musica mais facil, “orecchiabile”, mas ndo pode ficar
escravo disso, se ndo vocé atrofia como artista (...) Vocé tem que (...) conhecer
as regras da arte, dai vocé ¢ capaz de infringir as regras, vocé ¢ capaz de mudar
e ¢ capaz de contrariar também o que se espera de vocé. Acho isso muito
importante para qualquer artista (BUARQUE, 2020).

Por conta de seu compromisso com a autonomia estética, a obra de Chico Buarque
manteve sempre um elevado padrdo, o que se confirma pela presenca de excelentes albuns
em todas as fases de sua produgdo, dentre os quais cito Chico Buarque de Hollanda
(1966), Meus Caros Amigos (1976), O Grande Circo Mistico (1983), Paratodos
(1993), As Cidades (1998), Cambaio (2001) e Chico (2011).

A obra de Chico Buarque atinge a profundidade nio por ter adotado uma dicgao
entre outras, e sim pela espessura artesanal de seu feitio. Com seu talento dramatico,
dominio do oficio e poder de concisdo, escreveu e continua a escrever algumas das mais
incontestes maravilhas do cancioneiro popular.

O gesto primordial que transfigura a modernidade: Tatit identifica trés
instancias no processo de analise de cangdes: a que contempla as categorias gerais por ele
postuladas (figurativizagdo, tematizagdo e passionalizacdo), a que identifica os
expedientes originais que as obras individuais apresentam, e a dos efeitos percebidos mas

nao identificados em sua origem. Quanto a estes Tatit considera que, “nao podendo
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revelar os mistérios da criacdo s6 nos resta valoriza-los, distinguindo-os cada vez mais
daquilo que ndo tem mistério” (TATIT, 2012, p. 27). E nesse sentido que considero a obra
de Milton especialmente misteriosa, o que hd meu ver se relaciona com o fendmeno da
inspiragdo, particularmente importante na obra desse compositor. Lembro, a propdsito, a

seguinte colocac¢dao de Adorno:

Ernest Krenek e outros artistas ja aludiram ao fato de que a categoria de
ideia inspiradora, que ndo ¢ psicologica, mas fenomenologica, perde
dignidade dentro da musica elevada; tudo se passa como se, sem sabé-lo, a
musica inferior quisesse compensar isso. Os poucos hits verdadeiramente
bons sdo uma acusagdo contra aquilo que a musica artistica perdeu ao
tomar-se a si mesma como medida, mas sem que estivesse em condi¢des
de compensar arbitrariamente essa perda (ADORNO, 2009, p.109).

A valorizagdo de aspectos pouco acessiveis dos processos criativos presentes na
obra de Milton nao implica, entretanto, que renunciemos aos melhores esfor¢os para
compreendé-la. Antes, entretanto, gostaria de examinar trés qualificagdes que costumam
atribuidas a produgdo do autor, sobretudo a de seus melhores anos.

As musicas do Clube da Esquina em que ocorrem mudangas de ambiéncia e
andamento, como “Amigo, Amiga”, “Canto Latino” e “Hoje E Dia de El Rey”**, vem
sendo constantemente consideradas como tributdrias do rock progressivo. A meu ver, a
remissdo automatica de tais mudangas a um género especifico ¢ uma maneira reificada de
compreender a questdo. Qualquer obra popular poderia oportunamente incorporar
alteracdes similares como recurso expressivo; sdo os padrdes da can¢ao comercial que o
interditam. Assim, a associacao irrefletida com o universo do rock progressivo (que pode
ser pertinente em alguns casos) guarda um trago ideologico ao qual devemos estar atentos.

Outro adjetivo evocado, a meu ver indevidamente, em relacdo a producgdo de
Milton dos anos 1970 ¢ “psicodélico”, aplicado a pegas ndo convencionais como
“Trastevere”, “Ao Que Vai Nascer” e “Gran Circo”®”. As novidades em tais obras sdo
mais bem compreendidas como expansao dos recursos artisticos que como resultantes (ou
coindutoras) de experiéncias alucindgenas. Mesmo se utilizamos o termo apenas como

analogia, esta resulta por demais imprecisa para ter utilidade. Pior: corre-se o risco de

4 “Amigo, Amiga” (Milton Nascimento-Ronaldo Bastos) e “Canto Latino” (Milton Nascimento-
Ruy Guerra) fazem parte de Milton (1970); “Hoje E Dia de El-Rey” (Milton Nascimento-Marcio Borges)
integra o LP Milagre dos Peixes (1973).

9 “Trastevere” (Milton Nascimento-Ronaldo Bastos) e “Gran Circo” (Milton Nascimento-
Marcio Borges) estio em Minas (1975); “Ao Que Vai Nascer” encerra com chave de ouro o album duplo
Clube da Esquina (1972).
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reduzir a livre criatividade ao ambito da alucinagdo (o que entretanto ndo deixa de ter um
aspecto elucidativo).

Tenho evitado ao longo desta tese o termo “experimental”, tdo frequentemente
associado a boa pratica artistica, por considera-lo suspeito. E certo que, em seu potencial
etimoldgico, poderia referir-se a uma musica que por sua estrutura convida ndo a audig@o
reificada mas a escuta atenta, isto é, a uma verdadeira experiéncia; mas nunca vi
explicitar-se essa eventual conotacdo. Ao invés disso, a expressdo parece em geral evocar
uma espécie de experimento laboratorial de resultado incerto, ao qual estaria exposto o
ouvinte que, por ingenuidade, dele participasse. De todo modo ndo ha, a meu ver,
pertinéncia em chamar experimental a um produto estético resultante de reflexdo
criteriosa e apuro artesanal, cujo autor pretendeu que soasse exatamente como se
apresenta.

A obra de Milton tem sido ainda regularmente associada as realizagdes musicais
do barroco mineiro; tal afirmagdo tornou-se verdadeiramente um lugar comum, sem que,
ao que parece, alguém tenha se dado ao trabalho de fundamenta-la. Enquanto isso nao
ocorre, fico com a impressao de que a expressao “barroco mineiro” funciona no caso
como icone de uma certa religiosidade, permeada de tragos arcaicos ou atavicos, evocada
pela producdo do autor. As associagdes da ritmica de Milton com expressdes populares
negras tipicas de Minas Gerais, como o Congado ¢ o Mogambique, embora plausiveis,
também carecem, por ora, da devida fundamentacao.

A possibilidade de atualizagdo de energias primordiais, retidas no material
popular, por meio da elaboracdo estética consequente €, como vimos, um dos postulados
centrais desta tese. Pois a musica de Milton se mostra capaz de trazer novamente a luz
fontes primeiras, gestos inaugurais, atavismos preciosos; dai decorre sua for¢ca e sua
beleza. Isso ndo se dd apenas por meio de canticos arquetipicos como “Caxanga”, “Raca”
e “O Velho™®®, mas envolve aspectos estruturantes, dentre os quais destaco o modalismo,
a nota pedal e a polirritmia.

O sistema tonal, plenamente consolidado a época de Bach, enfatiza os elementos
dindmicos da linguagem musical, configurando-a em torno da dialética tensao e repouso.
J& o modalismo tende a acomodar esses dois fatores em um mesmo fluxo, cujas

ondulag¢des adornam sua decorréncia circular. Os trabalhos de Mauro Rodrigues e Thais

% Caxanga (Milton Nascimento-Fernando Brant) foi registrada em Milagre dos Peixes (1973);
“Racga” aparece em Milton (1976); e “O Velho” ¢ a vinheta que abre o album Sentinela (1980).



203

Nunes apontam os fortes vinculos da musica de Milton com a linguagem modal, como se

»97 ¢ tantas

pode ouvir com nitidez em “Sentinela”, “Ponta de Areia”, “Can¢ao Amiga
outras cangoes. Em Milton, essa informacdo modal ¢ atualizada a luz dos modernos
procedimentos harménicos aplicados na masica popular. E certo que o modalismo esteve
presente na obra dos compositores que participaram da fase de formag¢ao da MPB, como
Sérgio Ricardo, Edu Lobo, Geraldo Vandré e Baden Powell. Milton, entretanto, foi quem
mais aprofundou-se nessa via, inclusive pelo uso constante de notas pedais, isto €, tonicas
fixas com diferentes graus de explicitacdo em torno das quais se organizam os eventos
musicais, como podemos ouvir em “Os Povos”, “One Coin” e “Saidas e Bandeiras”.
Naturalmente o uso desse recurso representa um risco de empobrecimento harmdnico que
s6 o melhor artesanato ¢ capaz de evitar, Ao preencher esse requisito, Milton permite a
renovagdo, como dado estético, de forcas vitais que, funcionando como contraponto
critico a contemporaneidade, inspiram novas formas de perante ela situarmo-nos,
quebrando o encanto coercitivo da mera afirmagao do existente. Outro recurso que vai na
mesma dire¢do € o da polirritmia, que vem a ser a superposi¢ao de diferentes ritmos ou

métricas. Em comentario sobre a musica tradicional balinesa, Wisnik esclarece de que

modo a polirritmia pode favorecer a instauragdo de um tempo circular:

Cada musico sustenta um motivo de carater repetitivo €, como esses
motivos sdo desiguais, o resultado ¢ uma pulsacdo com pontos
multiplos de fase e defasagem, de acentuacdes de carater ciclico em
permanente deslocamento, de sucessiva repeticdo continuamente
diferente. Inaugura-se um tempo que ndo pode ser lido como uma
simples sequéncia linear de acentos fortes e fracos, de ataques e
terminagdes, porque os multiplos motivos que entram simultaneamente
em cena formam um tecido sincronico e movente de acentos tonicos e
atonos, de entrada e saidas, permitindo tomar cada elemento ora como
figura em primeiro plano, ora como fundo (WISNIK, 1989, p.86).

Na musica de Milton a polirritmia pode se manifestar de modo relativamente
simples, como em “Cravo e Canela”, em que a frase do violdo tem duragdo de um
compasso, contra quatro de cada frase da melodia principal. Processo similar ocorre em
“Saidas e Bandeiras”, e ¢ ressaltado pelo polimodalismo da obra, num caso muito raro

em se tratando de musica popular. Outro procedimento recorrente sdo as hemiolas®®,

7 “Sentinela” (Milton Nascimento-Fernando) teve seu primeiro registro no album Milton
Nascimento (1969); “Ponta de Areia” aparece em Minas (1975); Can¢do Amiga (Milton Nascimento-
Carlos Drummond de Andrade) integra o album duplo Clube da Esquina 2.

% Motivo ritmico que destoa da pulsagio vigente, tensionando-a.
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verdadeiro trago idiomatico do violdo do artista, como podemos conferir em ‘“Pai

L9

Grande™”, “Caxanga”, “Canto Latino” e tantas mais. Casos tipicos de polirritmia trés

contra dois ocorrem em trechos de “One Coin”!'%

¢ “Gran Circo”. Situa¢des mais
complexas sdo também observadas, como em “Sunset Marquis 333 Los Angeles” e
“Maria Trés Filhos”'%!, com a sobreposi¢cio de trés ou mais estratos ritmicos de
periodicidade distinta. Por vezes, as mudancas de compasso, pondo em xeque a
linearidade impositiva da métrica tradicional, sdo suficientes para instaurar um senso
temporal singular, como em “Ponta de Areia” e “Cio da Terra”!2, Em certos casos, esse
procedimento ¢ adensado pela forma muito livre com que Milton entoa a melodia,

?103 e da

tornando dificil seu enquadramento métrico, como ¢ o caso de “Os Povos
extraordinaria “Ao Que Vai Nascer”.

A capacidade de sintese de referéncias e matrizes composicionais as mais
dispares, ai incluidos musica regional, rock, jazz, Beatles, progressivo, elementos sacros,
bossa nova, latinidade e por ai afora, tem sido apontada por todos os criticos como um
aspecto central da producao de Milton. A obra de arte, seja popular ou erudita, se adensa,
como vimos, ndo por associar elementos convergentes, mas articulando o dispar, o
aparentemente incompativel. Fundamento essa posi¢do ndo apenas em Vigotsky, mas no

proprio Adorno, em conformidade com as agudas observacdes feitas por este autor a

respeito da obra de dois dos maiores compositores da tradicdo musical erudita:

Se Bach ergueu-se para além da musica de consumo prépria a sua época,
do emergente estilo galante inaugurado, sobretudo, por seus filhos, isso se
deu por intermédio daquela componente medieval que nele ascendeu a
burilada construcdo polifonica da linguagem homofoénico-moderna. Mas a
heranga s6 se tornou cativante pelo fato de que ele ndo a obteve
retrospectivamente, mas a mediu a partir das linguagens musicais nacional -
burguesas desenvolvidas em sua época, a saber, as linguagens italiana e
francesa. Em Bach, o momento nacional é em rigor, superado sob a forma
de universalidade (ADORNO), 2009, p.304.

(...) Em Mozart, os elementos nacionais relacionam-se de maneira dialética
entre si. A sensualidade sulista ¢ quebrada mediante uma espiritualidade

9 “Pai Grande” integra dois LPs consecutivos do artista: Milton: Milton Nascimento (1969) e
Milton (1970).

100 Também conhecida como “Tema de Tostdo”, essa pega, originalmente instrumental, foi
belamente registrada no LP Milton (1976).

101 “Sunset Marquis 333 Los Angeles” foi registrada em Milton Nascimento (1969); “Maria
Trés Filhos” aparece em Milton (1970), mas seu registro mais impressionante estd no LP Journey to Down
(1979). Ambas sdo parcerias de Milton com Fernando Brant.

102 Essa parceria entre Milton e Chico Buarque foi registrada em compacto simples langado em
1977.

103 «“Os Povos” (Milton Nascimento-Marcio Borges) aparece em Clube da Esquina (1972).
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que se afasta a medida que simultaneamente a engloba, concedendo-lhe
pela primeira vez, com isso, a palavra. A delicadeza do sul, que ha alguns
séculos aplainou o carater provinciano e canhestro da forma alema de
reacdo musical, recebe, entdo, por parte de alemaes e austriacos, aquilo que
lhe cabe como imagem espiritualizada de uma vida substancial e livre de
cisdes (ADORNO, 2009, p.307).

Assim, a sintese efetiva promovida pela obra de Milton a partir de matrizes
diversas em carater e origem nao ¢ um traco a mais de sua producdo, mas signo distintivo
de sua exceléncia. Para melhor compreendermos o alcance dessa afirmagdo convém
estabelecermos uma comparagao entre processos composicionais do clube da esquina e
da tropicalia. Esta, conforme vimos, tende ao conceitual, isto €, a expressao de ideias por
meio da arte. Usualmente, a aproximagdo imediata de elementos dispares nas obras do
movimento tem o sentido de representar os contrastes da sociedade brasileira como
inconcilidveis, e assim fazer a critica aos supostos equivocos do ideério nacional-popular.
Reduzindo os elementos musicais a condi¢do de icones, o que implica, como vimos, em
certa desatencdo a seus dinamismos internos, o tropicalismo toma a arte como uma
maneira especifica de jogar com os significados e de mobilizar o piblico em torno deles.
Tal modalidade de intervencdo artistica possui seu alcance e sua relevancia. Penso
entretanto que, sem agravo de sua poténcia, pode ser também compreendida como um
sinal da desartificagdo (Entkunstung) que atinge uma sociedade cada vez mais infensa ao
que se mostra alheio aos imperativos da razao instrumental.

J& a producdo do clube da esquina se empenha em constelar a instancia que
justamente promove a reunido do irremediavelmente diverso, € que se constitui, a meu
ver, no cerne singular do gesto artistico: o0 momento mimético. Este ¢ propiciado tanto
pela relativa independéncia das linhas, exemplarmente representada em Milton pela
riqueza meloddica articulada a uma harmonia altamente funcional, quanto pela implicagao
estreita dos elementos do arranjo com o nicleo musico-textual. Ambos os procedimentos
exigem um empenho artesanal (ainda que intuitivo) que distingue a obra desse artista,
mesmo na comparagdo com a melhor MPB.

Considero que a producao de Milton se divide em trés momentos bem delimitados.
O primeiro abrange seus trés primeiros discos, em que predominam cangdes de formato
convencional, embora muito inspiradas, com influéncias do jazz bastante perceptiveis e
nos quais o trabalho dos arranjadores (os 6timos Luiz E¢ca e Eumir Deodato) tiveram
grande peso no resultado final. A fase seguinte ¢ inaugurada por “Milton” (1970), e abriga

as obras mais instigantes do autor, bem como seus procedimentos mais inventivos. E um
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periodo de intensa colaboracdo entre os membros do clube da esquina, cujo espirito de
companheirismo ilumina e permeia a praxis artistica. O terceiro momento tem como
marco o album Sentinela, com o qual se inicia a parceria com o produtor Mazzola e a
gravadora Polygram. J4 se observava uma certa acomodacdo da obra de Milton em
relacdo aos padrdes que norteavam a MPB a época. A atuacdo de Mazzola, entretanto,
conduziu esse processo a um novo patamar, a comegar pela captagao da performance,
sobretudo quanto a filtragem de frequéncias da voz principal e ao registro da bateria, que
passa a privilegiar bumbo e caixa. Os instrumentos da orquestra perdem sua
individualidade, passando a soar como um homogéneo background. Os timbres
“modernos” do piano elétrico Yamaha e do violdo Ovation sdo também introduzidos. Ao
longo da década constata-se a aplicagao do mesmo receituario observado em outros casos:
desimportancia do violao, bumbo e caixa destacados na mixagem, bateria reta, timbres,
performances e arranjos apresentando um grau crescente de padronizag¢do. As pressoes
sobre Milton nesse sentido eram ainda maiores que as usuais dos anos 1980, pois os
executivos da Polygram alimentavam o projeto de transforma-lo em uma estrela
internacional, o que veio a se cumprir com €xito apenas mediano.

J4 examinamos acima as razdes pelas quais os grandes nomes da MPB passam a
desfrutar de certa liberdade com a chegada dos anos 1990. Nesse periodo Milton lanca
alguns bons discos, como Txai (1990), Angelus (1993), Nascimento (1997) ¢ Pieta
(2002). Mas o extraordinario impulso criativo que marcou a sua producao da década de
1970 fica definitivamente para trds. Milton Nascimento ja ndo mais afrontaria a

contemporaneidade com suas mais singulares maravilhas.

skoksk

CONSIDERACOES FINAIS:

O esvaziamento estético da produgdo musical contemporanea corresponde a
sofisticacdo dos mecanismos de controle sobre a producdo e distribuicdo dos bens
culturais por parte da industria, mas sobretudo a pressao exercida por toda a sociedade no
sentido de negar importdncia, ou mesmo realidade, as forgas vivas que agem

contrariamente a reificacao da existéncia humana. No ambiente académico, essa pressao
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se manifestou por meio do ideario pds-moderno; sem desconsiderar suas contribui¢des
relevantes, esse conjunto de concepgdes, em seu cerne irreflexivo, € expressao
superestrutural do capitalismo tardio, conforme as posi¢des de Harvey examinadas no
prologo desta tese. A elisdo da base material dos fenomenos, que considero seu aspecto
central, se relaciona em grande medida a renuncia da critica ao sistema econdmico que
evidentemente nos desumaniza. A reflexao estética, como elo fragil, sofreu especialmente
o brutal impacto desse ideario: discussdes de carater moral substituiram o exame das
manifestagdes artisticas em sua materialidade, e os fendmenos estéticos passam a ser
examinados por seus elos extrinsecos, reduzidos que foram a meros instrumentos dos
jogos de poder. O acolhimento em massa, por artistas e pesquisadores da arte, de um
conjunto de postulados que nega qualquer consisténcia a seu proprio campo do
conhecimento apenas sinaliza o quiao avangado se encontra o quadro de desorientagdao
social.

A musica popular ndo ¢ potencialmente relevante por ser moralmente
aconselhavel considera-la assim, mas em razdo de seus dinamismos especificos, que
procurei, a luz de critérios claros, destacar ao longo desta tese. As posi¢des que procuram
negar validade a valoracdo propriamente estética ndo t€ém até o momento se mostrado
consistentes, a comegcar pelos graves equivocos do influente Bourdieu, igualmente
examinados no prélogo. Por outro lado, as concepgdes estéticas de Adorno e Vigotsky,
que apontam em sentido contrario, ainda ndo foram, a meu ver, objeto de oposi¢cdo
consistente, sendo em regra descartadas apds analises superficiais (e olhe 14). Mas talvez
as formulacgdes sofisticadas desses autores estejam definitivamente fora do alcance dos
que vao negando as aparéncias e disfarcando as evidéncias das pauperizantes injungdes
do mercado e da Entkunstung generalizada que corroem a expressao artistica popular a
olhos vistos. O exame da paulatina deterioragdo a que foi submetida a MPB em seus
embates com uma industria cultural cada vez mais articulada e submissa aos designios do
lucro vale como ilustragdo desse processo.

Nesta tese procurei contemplar as bases materiais da producao popular,
notadamente os recursos, procedimentos e estratégias da expressao artistica na esfera da
oralidade. Procurei igualmente demonstrar a poténcia estética dessa produgao, isto ¢, sua
capacidade de, em seus proprios termos, elaborar obras musicais esteticamente
relevantes, utilizando para isso argumentos extraidos da propria estética adorniana.

Procurei ainda estabelecer a importancia da elaboragdo estética da obra popular como
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forma de atualizar energias arcaicas que retém um importante potencial critico com
relagdo aos limites do arranjo social vigente. Empenhei-me ainda em ancorar minhas
observagdes em casos concretos, examinando a cangdo popular brasileira a partir da bossa
nova, com énfase no processo de engendramento, apogeu e diluicio da MPB,
paradigmatico do enfrentamento entre os projetos de livre expressdo estética e as
demandas da industria, transcorrido em condi¢des cada vez mais desiguais. Procurei, por
meio desse esfor¢o, dar um passo no rumo contrario ao da “estética” pos-moderna. A
maior ambicao desta tese que ora se encerra ¢ a de inspirar outros a tomarem a mesma

direcao.

skoksk
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