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Ha mais de duas décadas, a producdo musical popular urbana vem sendo
incorporada pel os historiadores de of icio &s suas pesquisas. Neste ndo t&o novo,
mas ai nda pouco explorado universo, as cangdestornaram-se fontes privilegia-
das, talvez em funcéo de seu caréter hibrido (mUsica e texto), que possibilita
entrever, de modo mais claro e direto que a“musica pura’, arealidade social
e politicaem queforam produzidas. Assim, inimeros trabal hos historiograficos
se debrucaram sobre a chamada cancdo de consumo, tanto por meio da andli-
se dos géneros — 0 samba, a misica sertaneja, a cangdo sentimental ou, mais
recentemente, o rock e o rap — como do estudo de seus “ grandes movimen-
tos” —abossa nova, o tropicalismo, a era dos festivais — e seus principais ex-
poentes. Nenhum estudioso, contudo, havia tomado a cancéo ela mesma, en-
guanto modo de articular melodiaeletravisando aconstrucéo de sentido, como
um objeto de estudo, examinado na longa duracéo. Qual a especificidade da
cancao brasileira? Que elementos ou caracteristicas singulares fazem delaum
dos produtos culturais mais representativos de nossa histéria recente? De que
modo a arte do cancionista— nem estritamente poética, nem puramente musical —
foi a0 longo do século XX seforjando no interior da sociedade brasileira, assimi-
lando num mesmo fazer artistico as mais variadas dicgdes, aliando anseios estéti-
cos ainteresses da chamada cultura de massa, unindo em torno de um mesmo
projeto intel ectuais, empresarios e camadas marginali zadas da popul acéo?



204 Virginia de Almeida Bessa / Revista de Histéria 157 (2° semestre de 2007), 203-211

A mais recente contribui ¢c&o nesse sentido veio ndo de um historiador, mas
de um semi6logo; ndo por acaso também musico e compositor. O século da
cancdo, de Luiz Tatit, € uma dessas obras que unem um impulso historico-
interpretativo — por vezes excessivamente generalizante (compreender a can-
¢ao brasileira; atribuir um sentido aos eventos que povoam sua historia), mas
nem por isso menos meritdrio —aum esforco analitico, este ssim louvavel, que
serealizade modo rigoroso e convincente ao longo do livro. O intuito daobra,
segundo as palavras do autor, € compreender a“ criagdo, consolidacdo e disse-
minagdo de uma préticaartisticaque, além de construir aidentidade sonorado
pais, se pds em sintonia com a tendéncia mundial de traduzir os contetidos
humanos relevantes em peguenas pegas formadas de melodia e letra” (p. 11).
Como palco desse processo, 0 século XX.

Tatit parte do pressuposto que do samba amaxixado de Sinh6 aos hits ser-
tangjos dos anos 90, das primeiras experimentacdes fonograficas aos requebros
do E o Tchan, ai incluidas a bossa nova, o tropicalismo e a cancio de protesto,
encontra-se uma permanéncia, uma linha de forca que os une e os entrelaca.
Trata-se de um modo de dizer, calcado naoralidade cotidiana, que faz com que
aletrada cancdo sereitere, de formamais ou menos evidente, na propria estru-
tura melddica e vice-versa, sgja por meio das duractes, dos desenhos melodi-
cos (que reproduzem as melodias da fala) ou das tessituras da voz.

Ostrés capitul os que compdem a primeiraparte do livro (“LeituraGeral”)
constituem variacdes sobre um mesmo tema: 0 surgimento e a evolugdo da
cancdo brasileira. Nesses textos, diversos eventos ja extensivamente analisa-
dos pela bibliografia sdo retomados e analisados sob a 6tica da relagdo entre
melodiaeletra. Nasegundaparte (“ Detalhamento”), o autor explicita, por meio
da andlise semiética da cangado, de que modo a compatibilidade entre melodia
eletra serealizaem diferentes momentos e estilos da musica popular brasilei-
ra. Deixando de lado a estrutura do livro, privilegiamos em nossa leitura as
questdes centrais que perpassam a obra e que sao retomadas — as vezes, de
forma repetitiva — a cada capitulo sob nova perspectiva.

Tatit inicia sua narrativa em busca da sonoridade brasileira, certa essén-
ciamusical cujas raizes remontariam a época do descobrimento. Numa breve
explanagéo sobre 0s primeiros sons da col 6nia, surgidos da misturada musica
de encantaco dos nativos aos hinos religiosos e cantos profanos dos col oniza-
dores portugueses, o autor identifica, ja no século XVI, o aspecto corpéreo,
terreno, que perpassaria nossa misica ao longo de mais de quinhentos anos.
Embora surgidas para acompanhar os ritos religiosos, essas primeiras préti-
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cas musicais, a medida que se afastavam dos templos, iam ganhando feicbes
cadavez mais mundanas, reforcadas pelo corpo em dangas e invencdes alego-
ricas precursoras dos modernos blocos carnavalescos. A chegada dos africa-
nos, no inicio do século XVII, ndo apenas reforcaria o carater lascivo dessas
produces sonoras, pelo incremento da danca e da ritmica, mas também seria
responsavel pelafixacdo dos dois principais elementos da sonoridade do pais:
apercussdo e aoralidade. Segundo o autor, é dos batuques de |azer e do canto
responsorial (didogo entre solo e coro) dos negros, que ja surgem na Coldnia,
reforcados por melodias e sons de viola dos brancos europeus e seus descen-
dentes, que “nascem as principais diretrizes da sonoridade brasileira’ (p. 22).

Se 0s sons da nagdo ja estavam prefigurados na mistura das trés ragas ocorri-
danos séculos XV1 e XV I, € nas modinhas e lundus de Domingos Caldas Barbo-
sa, compositor popular do século XVIII, que Tatit distingue, em germe, o tripé
sobre 0 qua se erigiria o principal representante de nossa sonoridade, a cancao
brasileira. Nas composi¢des de Caldas Barbosa ja estariam presentes. 1) o apara-
to ritmico de origem africana, 2) asinflexdes roméanticas oriundas da lirica portu-
guesa e 3) os meneios da fala cotidiana. Esse Ultimo elemento seria vital paraa
identidade de nossa cancdo, configurando-se numa espécie de canto falado que
teve sua primeira aparicdo (documentada) no século anterior, com Gregorio de
Matos. O autor também chamaa atencéo para o fato de o primeiro produto cultu-
ral brasileiro tipo exportacdo ter sido justamente a cangdo popular: € com Caldas
Barbosaque amodinhae o lundu brasileiros ganham a Europa, iniciando um tran-
sito entre as culturas brasileira e européia que ndo mais se esgotaria.

Mas é somente no século XX, mais especificamente nas casas das tias
baianas, onde se reunia a comunidade negra da cidade do Rio de Janeiro, que
Tatit reconhece a consolidacdo da moderna cancéo brasileira. O autor retomaa
metéfora topoldgica, ja explorada por Muniz Sodré e José Miguel Wisnik em
estudos cléssicos sobre o tema’, dos biombos culturais existentes na casa de
tiaCiata—amaisfamosadastias baianas—, responsaveis pelaseparacéo entrea
sala de visitas (onde se tocava o choro), os cdmodos intermediarios da casa
(onde se improvisava o samba) e o quintal ou o terreiro (onde se praticavam os

! Respectivamente: Samba, o dono do corpo. Rio de Janeiro: Codecri, 1979; “ Getulio daPaix&o
Cearense’. In: SQUEFF, Enio; WISNIK, José Miguel. MUsica. S&o Paulo: Brasiliense, 1982.
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batuques). O devassamento desses limites socio-espaciais explicaria a ascensio
do samba, de misica de negros a produto comercia e simbolo nacional.

Engrossando o caldo das interpretacdes ja consagradas sobre essa passa-
gem da histéria da musica popular, mas acrescentando a €la novos elementos,
Tatit localiza 0 momento crucial dessa ascensdo no encontro dos sambistas
com a fonografia, no inicio do século XX. A nascente industria fonogréfica
procurava, entdo, asonoridadeideal paraser gravadaem disco. De saida, foram
excluidos os géneros associados a danca e aos ritos religiosos, que dependiam
da expressado corporal e da elaboragcdo cénica para sua execugao, bem como
os batuques africanos, cujaamplitude sonora ultrapassava, € muito, a capacida-
de de captacdo dos primeiros fondgrafos. A musica erudita, a cangdo semi-
erudita e os géneros populares instrumentais, por suavez, prescindiam do re-
gistro fonografico, umavez que seus compositores viam naescritaem partitura
um meio mais do que suficiente para assegurar a transmissao de suas obras.
Tendo em vista as experiéncias bem-sucedidas com a gravacao de discursos
no final do século anterior, a sonoridade mais adequada ao disco parecia ser
justamente aquela associada a expressdo vocal. Nesse contexto, o samba de
partido-alto, praticado na casa datia Ciata e em outros redutos negros do Rio
de Janeiro, se encaixava como uma luva nos projetos dos primeiros empres&
rios de discos e cilindros.

Emboratenha se dado por motivos de ordem puramente técnica, o encon-
tro dos sambistas com o fondgrafo traria também conseqiiéncias estéticas, ao
exigir que os sambas improvisados na casa de tia Ciata— “melodias e letras
concebidas no calor dahora, sem qualquer intencéo de perenidade” —adquiris-
sem certa estabilidade, um carédter permanente gque os tornasse dignos de se-
rem gravados. Nesse processo de adaptacdo do canto instavel, calcado na
oralidade cotidiana, a uma forma perene, com sentido musical, os sambistas
acabaram por criar uma novaforma de fixagdo sonora dafala, inaugurando o
gesto cancional que caracterizariatoda a cancdo do século X X. Vale lembrar
gue, até entdo, a matéria-prima das cangdes era a inspiragdo romantica, pre-
sente nas letras rebuscadas de Catulo da Paix&o Cearense e Candido das Ne-
ves. Com o advento do fondgrafo, 0 compromisso poético das|etrasfoi substi-
tuido pelo compromisso com a prépria melodia. O que importava, para 0s
novos cancionistas, ja ndo eratanto o contelido dos versos, mas a adequacgao
entre 0 que se diz e amaneirade dizer, que teve como paradigma as diferen-
tes dicgbes do samba surgidas nos anos 20 e 30.
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Essa compatibilidade entre mel odia e letra estaria assegurada pel o chama-
do principio entoativo. Tatit chama a atencdo para o fato de que o sentido de
uma fala qualquer encontra-se em sua entoacdo final (tonema), que pode ser
ascendente (“Vocévai sair?’), expressando divida/continuidade; descendente
(“Eu vou.”), expressando conclusdo; ou suspensiva (*Mas...”), expressando
a interrupcéo de algo que deve ser completado mais adiante. De um lado, a
coincidéncia (intuitiva) desses tonemas com 0s momentos afirmativos, conti-
nuativos e suspensivos da letra atribuiria sentido aos versos isolados da can-
¢do. Deoutro, aarticulagdo (também intuitiva) dessasinflexdes, de modo con-
centrado ou expandido, ao longo dacomposi ¢ao, seriaresponsavel pelo sentido
geral da obra, constituindo as chamadas formas de estabilizacdo melddica,
jaexplorada por Tatit em obras anteriores”.

A forma concentrada (ou acelerada), que privilegia os acentos sobre vo-
gais curtas e favorece a constituicdo de células ritmico-mel di cas bem defini-
das, estaria associada a letras que sugerem a conjuncao ou encontro dos per-
sonagens com seus valores ou objetos. Esse recurso, que o autor denominou
detematizacao, teriacomo principal representante o samba carnaval esco, com
seusrefraos defécil memorizacao e suastemaéticasfestivas. No extremo oposto,
tem-se a forma expandida (ou desacelerada), caracterizada pela presenca de
notaslongas sobre asvogais, pelaamplatessituradavoz e por desenhos mel6-
dicos sinuosos, que sugerem uma busca por parte do eu lirico. O principal
representante dessa forma de estabilizacdo, denominada passionalizacéo, se-
riao samba-cancéo, cujas|etrasfalam do sentimento defalta e de desencontros
—éocasode“LindaFlor”, de Freire Junior e Henrique Vogel er, analisada na
segunda parte do livro. Umaterceira forma de estabilizac&o, que ndo valoriza
nem o prolongamento das notas nem a repeticao de padrdes ritmico-mel odi-
cos, mas as proprias inflexdes da fala cotidiana, com seus altos e baixos, seria
a figurativizacéo, tendo no samba-samba — como Tatit denomina as compo-
sices que ndo sdo feitas nem para chorar nem para dangar — seu principal
representante. Em geral, suas|etras mimetizam didlogos (a exemplo de “ Con-
versade botequim”, de Noel Rosa) ou enaltecem o préprio género (aexemplo
de“Morenabocadeouro”, deAry Barroso, também analisadano livro). Essas

2 Semidtica da cancéo. S0 Paulo: Escuta, 1994; O Cancionista. Sio Paulo: CiadasLetras,
1996; Musicando a Semiética. Sao Paulo: Annablume, 1998.
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trés dicgbes do samba, consolidadas nos anos 20 e 30 em fungdo das demandas
do mercado fonogréfico®, serviram de referéncia para todas as cangdes compos-
tasno Brasil apartir de entdo, independentemente do género aque pertencessem®.

Tatit procura mostrar como, ao longo do século XX, passionalizacéo e
tematizagdo se revezaram no posto de principal dicgdo da cancdo brasileira.
Assim, diante do excesso temético das marchinhas e dos sambas-carnavales-
cos, hegeménicos nos anos 20 e 30, despontam no Brasil os boleros e os sam-
bas-canc¢des das décadas de 40 e 50. Em reacdo ao excesso passional desses
ultimos, surge, no final dos anos 50, a bossa nova e todos os seus desdobra-
mentos da década seguinte, conhecida como era dos festivais: a MPB (e sua
manifestacdo maisradical, amuisica de protesto), ajovem guarda (entdo mais
préximadas propostas de Jodo Gilberto e Tom Jobim do que suaherdeiradireta,
a carrancuda MPB) e o tropicalismo. O rock dos anos 80 nao seria sendo um
desdobramento das tendéncias surgidas nas décadas anteriores — em especial
0 ié-ié-ié —, possibilitado pela entrada macica das gravadoras multinacionais
no mercado fonografico brasileiro. No inicio da Ultima década, para compen-
sar 0 excesso de tematizac&o do rock nacional, as gravadoras investem napas-
sionalizacdo damusicaditasertaneja, logo compensada pel o balanco percussivo
(temético) do axé e de outros géneros surgidos no carnaval nordestino.

De todos esses processos de ruptura e sedimentacdo das dic¢es da can-
¢ao brasileira, Tatit da especial atencéo a duas intervengdes: a da bossa nova,
gue teria“ aprumado a cangao nacional”, numatriagem de seus elementos es-
senciais, e ado tropicalismo, que terialevado ao paroxismo atendéncia aas-
similacéo presente na histéria da sonoridade brasileira desde seus primordios.
Na bossa nova, ainflexao passional dos sambas-cancdes foi substituida pelo

3 Nessaépoca, o carnaval comandava as vendas de discos, demandando umaenorme produ-
¢do de cancBes entre novembro e fevereiro. Nalongaentressafraentre um carnaval e outro,
eram produzi dos sambas-can¢des, também chamados de “ sambas de mei o-do-ano”, que ndo
tinham o mesmo retorno financeiro dos géneros carnaval escos, mas eram bastante rentaveis.
Vé-se, assim, que o0 surgimento das duas principai s dicces do samba (temética e passional)
esteve diretamente atrel ado afatores, além de técnicos, mercadol 6gicos.

4 Tatit ressalta que, embora tenha se tornado hegemonico nos anos 30, 0 samba nuncateve
exclusividade no cenario musical brasileiro. Génerosderivadosdo jazz (como o fox eo ragtime),
damusi cahispanica(como o tango e o bol ero) e das cangdes de espetéacul o (como acangoneta
e outros nimeros do teatro musicado) também eram produzidos no Brasil, e passaram ase
valer dos recursos de compatibilidade melodia-letrainaugurados pel os sambistas.
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tom coloquial, presente nas | etras de suas composi ¢cdes— que tratavam do amor,
do sorriso e daflor —e naaproximacéo do canto com afala, por meio daelimi-
nacdo do vibrato e dadiminuicdo dapoténciadavoz. A tessituravocal também
foi reduzida, havendo poucas variaces na linha melédica, cuja conducdo se
dava antes pela harmonia do que por uma extensa movimentacéo das alturas.
A ritmicaabandonou o tempo forte do compasso: no lugar do borddo executado
pelo viol&o, que nas gravacbes anteriores reproduzia a marcacao do surdo, a
“levada’ de Jodo Gilberto fazia ouvir justamente os acentos do contratempo,
mimetizando um tamborim. Sobre essa marcacdo ritmica constante, mas acé-
fala, avoz poderia caminhar com maior liberdade, muitas vezes desrespeitan-
do a métrica do compasso. Assim, mesmo contendo o gesto da danca, 0 sam-
ba da bossa nova dei xa de ser mUsica para dancar, promovendo a decantacéo
do género. A soma de todos esses procedimentos resultaria numa espécie de
grau zero® da sonoridade brasileira.

Enquanto os bossanovistas |utavam contra os exageros (néo so passionais,
mas de toda espécie) da cancdo dos anos 50, excluindo tudo que Ihes soasse
excessiVo, ostropicalistas seincomodavam justamente com o gesto excludente
imposto pela MPB na década seguinte. Reunidos no programa Fino da Bossa,
comandado por Elis Regina, e nos Festivais da Cancao da Record, cujaplatéia
estudantil ansiava por cancdes de caréter “naciona” e “popular”, os adeptos
da moderna MPB excluiam sistematicamente tanto a bossa nova, com suas
letras dessemantizadas, como o ié-ié-ié alienado da jovem guarda e os sam-
bas-cangdes “ cafonas’ das décadas anteriores. Lutando contra essa conduta
unidireciona (comparavel ao gesto de exclusdo adotado pel os generaisde plan-
t80), Gilberto Gil, Caetano Vel 0so e outrostropicalistasressaltaram, justamente,
a diversidade de estilos (ou dicgdes) presente na sonoridade brasileira, sem
qualquer exclusdo de ordem poética, nacionalistaou estética. Essatendénciaa
assimilacéo aparece tanto nas |etras de suas cancdes, em que reinam citactes e
sobreposi¢des, como nas teméticas, queincluem desde questdes existenciais até
amodernidade cientificaou mercadol 6gica. A reinterpretacdo tropicalistade can-
¢Oes consagradas, por outro lado, revelava que a composicdo da musica “de

® Expressfo utilizada por Roland Barthes para se referir, no ambito da literatura, a
neutralizag&o dos estilosliterarios, que teriacomo exempl o paradigmético O estrangeiro, de
Albert Camus. Tatit aemprega paradefinir o alto grau de despojamento atingido pelo mo-
vimento bossa nova.
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qudidade’ como damusica“ deconsumo” envolvem processos muito semelhan-
tes no que diz respeito a busca de compatibilidade entre melodia e letra.

A triagem bossanovistaeamistura tropicalistateriam, assim, setransfor-
mado nos dois principaisgestos damodernamusicabrasileira, osquais seriam
sistemati camente retomados pel as geracdes posteriorestodavez que os exces-
So0s ou 0 espirito de exclusdo voltassem areinar no cenario musical. O reveza-
mento ciclico das hegemonias (passionalizagdo versus tematizacao), por sua
vez, cessaria nos anos 90, quando o Brasil assistiu a convivéncia dos mais
variados modos de dizer, que iam do brega (presente na musica sertaneja, no
pagode e em algumas vertentes do rock) ao dancante (revigorado com amusi-
ca axé, com 0s grupos regionais de percussao — como Timbalada e Olodum —
€ com 0s géneros nordestinos produzidos no carnaval), passando pelo rap e
pelos artistas independentes. O final do século também seria marcado pela
coexisténcia e intercambio entre misicos “ de criacdo” e “de mercado” — isso
guando um mesmo artista ndo se enquadrava ja nas duas categorias. Desse
modo, contrariando todas as expectativas apocalipticas, a proliferacdo de gé-
neros “menores’, execrados pela elite popular®, ndo promoveu a “decadén-
cid’ de nossa producéo cancioneira. Ao contrario, Tatit defende que foi justa-
mente a consolidacdo do mercado musical nos anos 90 que possibilitou a
reabilitacdo dos antigos e o surgimento de novos talentos na cancéo brasileira,
bem como a saudavel renovacdo das dicgdes, indispensavel para que uma
sociedade complexa se reconhega integralmente em suas cangoes.

Tributério de certos valores defendidos pelos modernistas, Tatit parece
dar continuidade a busca, iniciada por Mario de Andrade na década de 20, de
uma esséncia nacional supostamente presente em algumas manifestacdes mu-
sicais brasileiras; e a encontra no modo de dizer criado pelos cancionistas do
século XX. Em sua narrativa, contudo, a bossa nova e o tropicalismo — e ndo
a“musicaartistica’, conforme preconizava Mério de Andrade — € que foram
responsavei s pela consolidacéo do projeto modernista, ao reconhecer osvalo-
res musicais nacionais e promover sua transfiguracéo estética.

5 A expressio — uma contradicio em termos — € empregada por Tatit para designar o grupo
consumidor damusicapopular “de qualidade” surgido com abossanova, no final dosanos
50. Ele se contraporia, de um lado, a elite artistica — formada por expoentes do universo
erudito, que muitas vezes também pertenciam a elite popular — e, de outro, a massa consu-
midora de produtos culturais tidos por essas elites como “menores’.



Virginia de Almeida Bessa / Revista de Histéria 157 (2° semestre de 2007), 203-211 211

Malgrado o caréter teleol dgico (todos os eventos narrados no livro parecem
apontar, desde sempre, para a origem e a evolucdo da cangdo, como se fosse
esse 0 télos de todo desenvolvimento musical brasileiro) e apesar de se pauta
rem mais na bibliografia do que nas fontes primarias (reiterando, assim, certos
equivocos), a narrativa e 0 modelo interpretativo propostos por Tatit sdo con-
vincentes e bem alinhavados. Além disso, ao propor novoscritériosde avaliagao
dessas “pequenas obras constituidas por melodia e letra’, o autor encontra um
novo lugar para o estudo da cancéo brasileira, de onde o pesguisador pode falar
com maior liberdade. No minimo, trata-se de um ponto de partida a ser levado
em consideracao pel os historiadores, que podem complementé-lo ou refuté-lo —
mas ndo deveriam, em hipGtese alguma, ignoré-lo.





