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diferenciadas, qualquer histéria - social ou cultural — da nossa
vida musical néo pode reproduzir a indiferenciacio dos tem-
pos histéricos e das séries culturais aglutinadas neste longo
processo, memorizados sob uma aparente linearidade crono-
l6gica, de sucessido tranqiiila de estilos, artistas e movimentos.
Trata-se de examinar as diversas tradigdes especificas, os tem-
pos histéricos conforme sua insergdo social e sua dinAmica
proprias, examinar o material musical como elemento que
imana uma pluralidade de memdrias e projetos culturais, qua-
se sempre conflitivos entre si.

A misica popular tem traduzido e iluminado, a um sé
tempo, as posi¢des e os dilemas ndo sé dos artistas, mas tam-
bém dos seus piiblicos e mediadores culturais (produtores, cri-
ticos, formadores de opinifo). Ao mesmo tempo, esse tipo de
problematizagio histérica s6 se torna possivel na medida em
que duas operagdes sio conjugadas pelo pesquisador: a cons-
trugdo de ferramentas tedrico-metodoldgicas claras e coeren-
tes de andlise das fontes (sobretudo as préprias fontes musicais);
0 exame (auto)critico da prépria historiografia (académica,
de oficio ou amadora), como parte formadora de tradigdes e
memdrias. No cotejo da obra/fonte histérica com o pensamen-
to historiogrifico que emerge em torno dela é que podemos
redefinir a relagfo da misica com a histéria.

Enfim, chegamos ao problema do método histérico e da
historiografia, temas que ocupario o préximo capitulo.
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CAPITULO Ui it

Para uma histéria
cultural da misica popular

Nos ultimos anos, o campo da musicologia popular vem
sendo cada vez mais delimitado, sem desconsiderar a sua na-
tureza interdisciplinar e interprofissional, levando-se em con-
ta o lugar da masica popular nas sociedades contemporaneas,
a partir de uma reflexo critica em torno da natureza fonogra-
fica e comercial deste tipo de misica (GonzaLez, 2004). A
questdo metodolégica central, que vem emergindo dos deba-
tes, € problematizar a misica popular, e particularmente a can-
¢do, a partir de vdrias perspectivas, de maneira a analisar
“como” se articulam na cango - musical e poeticamente — as
tradi¢Bes, identidades e ideologias que a definem, para além
das implicagBes estéticas mais abstratas, como um objeto so-
ciocultural complexo e multifacetado (DoNas, 2004).

Nosso objetivo, neste capitulo, é apontar um conjunto de
problemas tedrico-metodoldgicos e sistematizar procedimen-
tos bdsicos que orientem o pesquisador e que ele deve respei-
tar para realizar uma abordagem produtiva e instigante do do-
o:Bm..:ﬁo-om:mmo. O professor do ensino médio, da 4rea de

. humanidades, também pode aproveitar alguns procedimentos

sugeridos para as atividades com cang¢des em sala de aula.

Neste sentido, é fundamental a articulagfio entre “texto”
e “contexto” para que a andlise ndo se veja reduzida, reduzin-
do a prépria importancia do objeto analisado. O grande desa-
fio de todo pesquisador em musica popular € mapear as cama-
das de sentido embutidas numa obra musical, bem como suas
formas de insergdo na sociedade e na histéria, evitando, ao
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mesmo tempo, as simplifica¢des e mecanicismos analiticos que
podem deturpar a natureza polissémica (que possui varios sen-
tidos) e complexa de qualquer documento de natureza estéti-
ca. Portanto, o historiador, mesmo néo sendo um musicélogo,
deve enfrentar o problema da linguagem constituinte do “do-
cumento” musical e, a0 mesmo tempo, “criar seus proprios
critérios, balizas e limites na manipulacdo da documentagdo”
(Morags, 2000, p. 210). No omn%.o da histdria, duas aborda-
gens tédm sido comuns, em torno do tema da masica (popular):
ou uma importagio, nem sempre bem sucedida, de modelos
tedricos ou o “primado do objeto”, muitas vezes um eufemis-
mo para uma abordagem puramente descritiva da obra, do con-
texto ou da biografia dos autores. Neste capitulo, vamos suge-
rir alguns pontos de reflexdo e procedimento de andlise da
mdsica em geral, e da cangdo em particular.

Tomamos como base para estes apontamentos o artigo
de Arnaldo Contier, “O nacional e o popular na cancéo de pro-
testo” (CoNTIER, 1998), no qual o autor sugere alguns pontos
de retlexdo que podem ser vistos como a base para uma dis-
cussio tedrico-metodoldgica mais ampla. A partir do comen-
tario e desenvolvimento destes pontos, vamos tentar sistcma-
tizar algumas questSes que apontem para uma histéria da
musica popular que dialogue com a histéria da cultura como
um todo, e que sirva de base para o didlogo com outras abor-
dagens e modelos analiticos (de dreas como a semidtica, a lin-
gufstica, a musicologia e a sociologia).

Dupla articulacdo da cangdo popular:
musical e verbal _

O pesquisador deve levar em conta a estrutura geral da
can¢do, que envolve elementos de natureza diversa e que de-
vem ser articulados ao longo da andlise. Basicamente, estes ele-
mentos se dividem em dois pardmetros béasicos, que separamos
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apenas para fins diddticos, ja que na experiéncia estética da
cangio eles formam uma unidade. S@o eles: 1) os pardmetros
verbo-poéticos: 0s motivos, as categorias simbdlicas, as figu-
ras de linguagem, os procedimentos poéticos e; 2) os pardme-
tros musicais de criagdo (harmonia, melodia, ritmo) e inter-
pretagdo (arranjo, coloragao timbristica, vocalizagéo etc). Na
perspectiva historica, essa estrutura é perpassada por tensoes
internas, na medida em que toda obra de arte é produto do
encontro de diversas influéncias, tradigdes histdricas e cultu-
rais, que encontram uma solugéo proviséria na forma de géne-
ros, estilos, linguagens, enfim, na estrutura da obra de arte. Na
cangio, a sua “dupla natureza” verbal e musical acirra o card-
ter instdvel do equilibrio estrutural da obra (seja uma cangdo
ou mesmo uma pega instrumental). Nesta perspectiva, a estru-
tura nio contém em si todas as possibilidades de sua apropria-
¢do em outro momento histdrico ou sob outros procedimentos
de performance. Neste sentido, a andlise histérica da misica
se afasta das anélises oriundas da corrente semidtica. Na pers-
pectiva desta Gltima, a estrutura e a performance nao apresen-
tam discrepancias, na medida em que a dicgdo do cancionista-
compositor, presente na estrutura da obra, tendc a sc impor em
todas as releituras e regravagdes (TariT, 1995). Este método se
baseia no cotejamento da “letra” com a altura das notas musi-
cais curtespondentes, formando um determinado desenho poé-
tico-melédico, base da dicgdio do cancionista. O método insti-
gante de Tatit pode revelar certos aspectos estruturais basicos,
importantes para identificar os procedimentos de criagdo ¢ as
bases lingiifsticas da cangdo, mas ndo permite um aprofunda-
mento da andlise da cangiio (ou da misica popular como um
todo) enquanto documento histérico, que deve enfatizar os ele-
mentos diacrdnicos gravados na estrutura.

O ponto de partida de qualquer andlise é o resultado ge-
ral de uma estrutura poético-musical (no caso da cancdo) que
chega até os nossos ouvidos pronta e acabada, bem ou mal
resolvida, mais ou menos complexa, pouco ou muito hem
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articulada em suas diversas partes. Cabe ao pesquisador tentar
perceber as vdrias partes que compdem a estrutura, sem super-
dimensionar um ou outro parimetro. Foi muito comum, até o
passado recente, a abordagem da musica popular centralizada
unicamente nas “letras” das cangdes, levando a concluses
problematicas e generalizando aspectos parciais das obras e
seus significados. Mas, como ponto de partica, a_abordagem
deve levar em conta a “dupla natureza” da cang@io: musical e
verbal. Uma “dupla natureza” que aomwvmqnno no mesmo mo-
mento da composi¢io. Alids, o grande compositor de cangdes é
aquele que consegue passar para o ouvinte uma perfeita articu-
lagdo entre os pardmetros verbais e musicais de sua obra, fazen-
do fluir a palavra cantada, como se tivessem nascido juntos.

Se numa primeira abordagem ¢ licito separar os eixos
verbal e musical, para fins didaticos, procedimento comum e
até vélido, deve-se ter em mente que as conclusdes serdo tio
mais parciais quanto menos integrados estiverem os varios ele-
mentos que formam uma cangio ao longo da anélise. O efeito
global da articulagio dos pardmetros poético-verbal e musical
€ que deve contar, pois € a partir deste efeito que a musica se
realiza socialmente e esteticamente. Palavras e frases que di-
tas podem ter um tipo de apelo ou significado no ouvinte, quan-
do cantadas ganham outro completamente diferente, depen-
dendo da altura, da duragiio, do timbre e ornamentos vocais,
do contraponto instrumental, do pulso e do ataque ritmico, en-
tre outros elementos.

Mesmo sem conhecimento técnico, o ouvinte de misica
popular possui dispositivos, alguns inconscientes, para dialo-
gar com a mdsica. E ¢bvio que nem todos os ouvintes dialo-
gam da mesma maneira nem com a mesma competéncia. Estes
dispositivos, verdadeiras competéncias, ndo sio apenas fruto
da subjetividade do ouvinte diante da experiéncia musical, mas
também sofrem a implicagdo de ambientes socioculturais, valo-
res e expectativas politico-ideoldgicas, situagdes especificas de
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audig@o, repertdrios culturais socialmente dados. O didlogo-
decodificagdo-apropriagdo dos ouvintes ndo se d4 s6 pela letra
ou s6 pela mdsica, mas no encontro, tenso e harménico a um
86 tempo, dos dois pardmetros basicos e de todos os elementos
que formam a cangfo. Obviamente, existe um outro nivel de
experi€ncia musical, que se d4 na frui¢do de obras unicamente
instrumentais, sejam voltadas para a audigfo intimista, sejam
voltadas para a danga. Este ponto necessitaria de uma aborda-
gem especifica. No caso da danga, dado o seu cardter de expe-
riéncia coletiva ligado, quase sempre, 2 juventude, as aborda-
gens extramusicais deste fendmeno sdo tdo importantes quanto
a andlise das misicas em si.

Planos multidimensionais da recep¢do (o compositor
e o intérprete como receptores-criadores
e o puiblico ouvinte como receptor-fruidor).

O problema da recep¢io cultural tem sido um dos gran-
des desafios dos estudos culturais, como vimos no capitulo I,
e se torna mais dificil ainda no caso da histéria cultural da
musica, na medida em que o objeto se encontra distante no
tempo, construido a partir de uma diacronia que implica na
impossibilidade de “reconstituir” ou mapear a experiéncia cul-
tural dos agentes que tomaram parte no processo estudado.
Como mapear e compreender os “usos e apropriacdes” (Dg
CerTEAU, 1994) dos artefatos culturais consumidos h4 dezenas
e centenas de anos?

A abordagem mais 6bvia, num primeiro momento, é a quan-
titativa. Até porque é a que dispde de séries documentais mais
ou menos organizadas. Os dados do IBOPE, no caso da miisica
brasileira, oferecem um vasto material, praticamente ignorado
pela maioria dos historiadores especializado s na misica popular
brasileira. A partir dos ndimeros frios dos relatérios e tabelas de
consumo musical, temos uma primeira possibilidade de mapear
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os “hdbitos e preferéncias de consumo musical”’, que obviamente
ndo encerram toda a gama de experiéncias musicais de uma so-
ciedade, num contexto histérico especifico.

Mas é preciso, para ir além, compreender a recepcio
musical em planos multidimensionais e entrecruzados. Em
outras palavras, a imagem cldssica sobre a esfera da misica
popular que separa misicos e ouvintes em dois blocos isola-
dos e delimitados deve ser revista. Um compositor ou misi-
co profissional é, em certa Bo&a.m, um ouvinte, € sua “‘escuta
musical” € fundamental para a sua prépria criagdo musical.
Por outro lado, os “ouvintes” ndo constituem um bloco coe-
so, uma massa de teleguiados (como quer a vertente adornia-
na) nem um agrupamento cadtico de individuos irredutiveis
em seu gosto e sensibilidade (como quer a vertente relativis-
ta/culturalista). O ouvinte opera num espaco de liberdade mas
que € constantemente pressionado por estruturas objetivas
(comerciais, culturais, ideoldgicas) que lhe organizam um
campo de escutas e experiéncias musicais.

A insergdo do compositor num determinado espago pu-
blico € insepardvel da formagio de um determinado piblico
musical (CHANAN, 1999). A construgéo da esfera musical (seja
popular, folclérica ou erudita) nio é uma correia mecénica
de transmissdo do produtor para o receptor, passando pelos
mecanismos e institui¢des de difusdo musical. As possibili-
dades e estimulos para a criagdo e para a escuta formam uma
estrutura complexa, contraditéria, com as diversas partes inte-
ragindo entre si.

Tomemos alguns exemplos. Quando a cantora Elis Regi-
na apareceu para o grande publico com sua voz expressiva e
potente, por volta de 1965, causou um certo horror nos circu-
los bossanovistas mais radicais, pois ela nio s6 revelava um
outro leque de escutas pessoais (por exemplo, a influéncia do
bolero dos anos 50) mas seu surgimento numa midia especi-
fica (“televisdo”), e, ao mesmo tempo, reclamando para si a
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tradicdo da “bossa”, abalou toda a estrutura de audiéncia da
musica popular “moderna” no Brasil. Seu sucesso significou
uma verdadeira ampliagdo do pablico de mdsica brasileira “mo-
derna”, na medida em que suas cangdes e sua performance
trouxeram novos segmentos socioculturais, cujo gosto musi-
cal ndo havia sofrido, ao menos de maneira profunda, o im-
pacto da bossa nova. Em outras palavras, a estrutura de recep-
¢do da musica popular “moderna” transformou-se com a
incorporac@o de uma audiéncia até entdio mais ligada ao radio
e ao samba-cangdo (espagos da musica popular considerada “tra-
dicional”). Desse processo, nasceu a moderna MPB. Alids, a
sigla nasceu na época, justamente a partir da obra de duas in-
térpretes, Nara Ledo e Elis Regina, que sintetizaram duas lei-
turas iniciais da moderna MPB, que no final dos anos 60 trans-
formou-se numa verdadeira instituigdo cultural brasileira
(NapoLiTaNO, 2001). Portanto, o universo de recep¢do de can-
tores, musicistas ¢ ooawom:op.oml@ o universo de recepgédo da
audiéncia mais ampla (os chamados “ouvintes comuns™) néo
podem ser vistos de maneira dicotdmica nem generalizante,
mesmo dentro do mesmo momento histérico, cuja configura-
¢éo é sempre complexa e nunca completamente determinada
por forgas estruturais que estariam por trds dos fatos.

O problema da performance em relagdo aos
aspectos estruturais da obra musical

Esse é um dos pontos mais polémicos da discussdo tedri-
co-metodolégica em torno da cangdo. No campo musical
como um todo, incluindo ai a chamada “mudsica erudita”, e a
musica popular em particular, a performance é um elemento
fundamental para que a obra exista objetivamente. A misica,
enquanto escritura, notagfo de partitura, encerra uma prescri-
¢éo, rigida no caso das pegas eruditas, para orientar a perfor-
mance. Mas a experiéncia musical sé ocorre quando a musica
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¢ interpretada. Para a evolugio da linguagem da misica erudi-
ta, a padronizagdo da notagdo musical e a organizagdo das re-
gras de composi¢ao foram fundamentais na constituigéio de no-
vas formas e experiéncias musicais, consagrando a importancia
da partitura como veiculo de divulgagfio das obras musicais.
Mas a obra musical apresentada na forma de uma partitura
ainda assim ndo tem autonomia, apesar de traduzir a sofistica-
da racionalizagdo da linguagem musical (WEBER, 1995). A par-
titura € apenas um mapa, um guia para a experiéncia musical
significativa, proporcionada pela interpretago e pela audigio
da obra. Seria 0 mesmo equivoco de olhar um mapa qualquer
e pensar que ja se conhece o lugar nele representado.

No caso da misica popular, o registro fonografico se co-
loca como o eixo central das abordagens criticas, principal-
mente porque a liberdade do performer (cantor, arranjador ou
instrumentista) em relag¢io a notago bdsica da partitura é muito
grande. E claro que esta liberdade tende a diminuir quanto
mais formagdo o compositor tiver. Um compositor como Tom
Jobim, por exemplo, com ampla formacéo de teoria musical,
tende a elaborar uma partitura bastante completa e sofisticada,
informando detalhadamente os intérpretes de suas mdusicas.
Mas, mesmo nestes casos, para entendermos a complexidade
de uma cangdo € importante o cotejamento entre o suporte
escrito original (partitura, cifras) e o suporte fonogréfico. Aqui-
lo que ouvimos no fonograma é o produto de uma série de
agentes que t€ém importancia e fungdo diferenciada, mas que
em linhas gerais expressam o cariter coletivo dos resultados
musicais que se ouve num fonograma ou se vé num palco. Na
musica erudita, hd uma hierarquia clara entre compositor-maes-
tro-instrumentista, com os dois ltimos agentes do processo
tendo a responsabilidade de serem fiéis 4 obra prescrita pelo
compositor. Na misica popular, nem sempre o cantor ou o ins-
trumentista, apesar de ganharem mais destaque junto ao piibli-
co, sdo os principais responsdveis pelo resultado da perfor-
mance geral da cangfo. Isto ocorre sobretudo nos géneros ¢
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cangdes de maior apelo popular, direcionadas para o sucesso
facil, nas quais as féormulas de estddio e os efeitos musicais
pré-testados em outras cangdes tendem a se impor sobre qual-
quer criatividade ou inovagéo dos cantores, compositores ou
musicos em si. Neste caso, hd uma performance embutida dos
produtores musicais, engenheiros de som e, em muitos casos,
até dos diretores comerciais das gravadoras. Ndo que estes ele-
mentos ndo atuem também nas gravac¢des das misicas de com-
positores respeitados e valorizados pela critica mais exigente,
mas o seu peso tende a ser menor.

A estrutura e a performance “realizam” socialmente a can-
¢do, mas ndo devem ser reduzidas uma a outra. Nem a estrutu-
ra deve ser superdimensionada, nem a performance vista como
reino da absoluta liberdade de (re)criagdo. Seria mais produti-
vo, sobretudo para a andlise histdrica, trabalhar com o “entre-
lugar” das duas instincias. Esse “entre-lugar” é a prépria can-
¢do, enquanto obra e produto cultural concreto.

Como ja dissemos, o préprio conceito de estrutura, na
musica, deve ser visto com cuidado. Por outro lado, também o
conceito de performance deve ser bem situado. Num conceito
restrito, performance € tomada como o ato de interpretar, atra-
vés do aparato vocal ou instrumental, uma pega musical, numa
execugdo de palco/show. Mas, preferimos trabalhar com uma
defini¢do mais ampla. Como escreveu David Treece:

a cangao popular € claramente muito mais do que um
texto ou uma mensagem ideol6gica [...] ela também é
performance de sons organizados, incluindo af a lingua-
gem vocalizada. O poder significante e comunicativo
desses sons s6 é percebido como um processo social a
medida em que o ato performadtico é capaz de articular e
engajar uma comunidade de mdsicos e ouvintes numa
forma de comunicaggo social. (Treecg, 2000, p. 128)

Portanto, a performance ou ato performatico configura
um processo social (e histérico) que é fundamental para a
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realizagdo da obra musical, seja uma sinfonia erudita ou uma
cangio popular. No segundo caso, a performance tem um cam-
po de liberdade e criagdo ainda maior em relagdo as prescri-
cdes do compositor ou a gravacdo original, geralmente tida
como paradigmdtica no caso das can¢des de sucesso. Por sua
vez, a andlise do papel da performance em misica popular é
insepardvel do circuito social, no qual a experiéncia musical
ganha sentido, e do veiculo comunicativo, no qual a miisica
estd formatada, constituindo um verdadeiro conjunto de “ri-
tos performdticos” (FriTH, 1998).

O veiculo (midia) da performance e suas implicagdes
técnicas, comerciais, estéticas e ideoldgicas

Quando pensamos em musica, ou melhor, quando pensa-
mos numa cangdo especifica, pensamos numa obra abstrata,
lembrada a partir de uma certa “letra” e de uma certa “melo-
dia”. Ndo nos preocupamos muito em especificar qual versio,
qual fonograma (*‘gravagdo”), qual situagdo social especifica
que ouvimos a tal cangdo, como tomamos contato com ela pela
primeira vez. Lembramos da misica como uma obra abstraida
na nossa memoria ou experiéncia estética.

Para aquele que se propde a estudar a histéria da misica, é
preciso ir mmmB. Nao basta dizer que uma misica significa isto
ou aquilo. E preciso identificar a gravacgo relativa & época que
pretendemos analisar (uma cangdo pode ter vdrias versdes, his-
toricamente datadas), localizar o vefculo que tornou a cangio
famosa, mapear os diversos espagos sociais e culturais pelos
quais a musica se realizou, em termos sociolégicos e histéricos.

A primeira vista, tomamos o fonograma como fonte prin-
cipal. Os pesquisadores mais meticulosos procuram localizar
o fonograma especifico, produzido dentro do contexto a ser
estudado. Mas uma mesma cangdo pode ter vérios suportes,
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implicando em problemas estéticos, comunicacionais e socio-
16gicos diversos (video, cinema, letra impressa, radio, fono-
grama). Assim como uma mesma cangao pode passar por vdrios
espagos sociais, implicando em experiéncias e apropriagdes
culturais diversas (um show ao vivo, o ambiente doméstico, a
roda de violdo, um saldo de dangas, um festival de TV). As
duas instancias estdo ligadas e objetivam, historicamente e
sociologicamente, a experiéncia musical de uma ¢poca ou so-
ciedade. Outro problema & que nem todos os veiculos técnicos
ou espagos socioculturais tém o mesmo peso para todas as
épocas e para todas as sociedades. Cabe a0 historiador esqua-
drinhar, na medida do possivel, as formas de objctivagio téc-
nica/comunicacional e experiéncia social da musica que o seu
tema especifico exigem. Caso contrério, vamos ficar presos a
anslise do fonograma e das estratégias da industria fonografi-
ca, superdimensionando alguns veiculos e espagos e desconsi-
derando outros que, muitas vezes, foram fundamentais para a
construgio de um determinado sentido para certas cangdes.

Tomemos o exemplo do tom épico que a memdria social
costuma lembrar dos festivais da cangdio dos anos 60. Essa
memdria é inseparavel do sentido das imagens televisivas des-
tes eventos, que imortalizou uma determinada relagdo de ar-
tistas e platéia que foram socializados pela TV. Esta relacio,
ora de comunhio (o aplauso emocionado), ora de conflito (a
“vaia™) é parte constituinte do sentido adquirido pelas “can-
coes de festival” (A banda, Disparada, Beto bom de bola, Pon-
teio, Alegria alegria, Domingo no parque, entre outras) e da
forma pela qual elas se tornaram parte do imagindrio de uma
época. Neste caso, temos diversos elementos que tomaram parte
na construgio do sentido social, ideoldgico e histérico das can-
¢Bes: a performance cénico-musical do cantor (0 gestual, a
expressio do rosto, as inflexdes de voz), a performance inter-
pretativa dos mdsicos (0s arranjos, os vocais de apoio, os tim-
bres principais, a distribui¢do no palco), o meio técnico de
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divulgagdo (no caso, a TV) e um tipo especifico de audiéncia
(a platéia dos festivais, com todas as suas caracteristicas soci-
oldgicas e sua insergdo histérica especifica). Estes elementos
citados, que ndo sdo propriamente estruturais ou inerentes A
cangdo, mas histérico-conjunturais, imprimiram um determi-
nado sentido para as cangdes, quase um filtro pelo qual elas se
tornaram um “monumento” histérico dos anos 60.

A articulagdo entre os paradigmas de criagdo
(formulas e canones artisticos), as instituicées
de formacgdo de técnica (conservatdrios, métodos
de ensino) e o gosto musical (critica, formadores
de opinido e imposigdes do mercado)

Neste ponto comegamos a penetrar no Ambito de uma
sociologia da misica mais complexa, cujo campo de estu-
dos tem sido muito fecundo (PETERSON, 1992;NORA, 1995; RE-
GEV, 1997). Em suma, trata-se do desafio de analisar, a partir
de uma sociologia histérica, os diversos agentes e institui¢cdes
sociais envolvidos com a normatizagio da experiéncia social
da musica numa dada sociedade. As bases sociolégicas da cria-
¢do musical devem ser analisadas com muita sutileza e emba-
sadas em dados concretos. Nos estudos em midsica popular
brasileira, esta abordagem ou tem sido menosprezada, no caso
das correntes de andlise que se concentram na obra e seus as-
pectos internos, ou tem sido superdimensionada (em escala
menor), correndo o risco de sugerir um “determinismo socio-
I6gico” mecanicista no estudo da experiéncia musical.

Na verdade, os agentes e institui¢bes formadoras do “gos-
to” e das possibilidades de criagdo e consumo musicais for-
mam um “contexto imediato” da vida musical de uma socie-
dade, cujo pesquisador deve articular ao contexto histérico
mais amplo, ou seja, s grandes questdes (culturais, politi-
cas, econémicas) do periodo estudado. Em linhas gerais,
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estes elementos formam uma “esfera piblica” da experiéncia
musical, definindo as bases culturais da criago, da circulagdo
e do consumo musical. Este tipo de abordagem exige uma co-
leta minuciosa de dados e fontes, nfio s4 quantitativas, mas
sobretudo, qualitativas. A tipologia de fontes é vasta e apre-
senta um potencial pouco explorado no Brasil. Uma breve lis-
ta, a titulo de exemplo:

» Estatuto e programagcio de. sociedades promotoras de
concertos e bailes.

« Programas e curriculos de escolas musicais.
« Métodos de ensino musical.

» Coletinea de partituras e cangdes cifradas (desde song-
books de edi¢do refinada até livretos vendidos em bancas de
jornais).

« Criticas de albuns e shows escritas para se¢des fixas em
jornais. .

« Relatérios e material promocional de gravadoras e pro-
dutoras de espetaculos.

« Material produzido por f3-clubes (cartas, eventos, pan-
fletos etc).

A lista seria enorme. Para ampliar o mapeamento das po-
tencialidades heuristicas em torno da histéria cultural da md-
sica, seria necessario sistematizar os tipos de fontes em tipolo-
gias especificas: por linguagem (escrita, musical, iconogrifica,
audiovisual); por suporte (papel, fonograma, video); por tipo
de institui¢do (ensino, imprensa, editoras, casas de espetdculo
etc). Infelizmente, no Brasil, as fontes bdsicas para a aborda-
gem historiogréfica da musica popular — as préprias grava-
¢des originais — em muitos casos se perderam ou foram manti-
das apenas pela boa vontade e empenho de colecionadores. O
desenvolvimento de uma sociologia histérica ou de uma histé-
ria cultural da musica brasileira ainda demanda uma “revolugéo
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das fontes” e uma melhor organizagido de arquivos e museus
especializados em nossa hist6ria musical. Sem este avango
documental, tanto do ponto de vista-quantitativo (a incorpora-
¢do de mais fontes) quanto do ponto de vista qualitativo (a
incorporagdo de novos tipos de fontes para a histéria da msi-
ca), os trabalhos de histéria pouco acrescentarfio ao debate
geral dos estudos musicais, sobretudo em relagéo aos agentes
e instituicdes que formam a esfera piblica da musica.

O problema das tradi¢des e didlogos com
séries musicais e poéticas que constituem a
tradigdo, propostas pelos compositores e
intérpretes (didlogo presente-passado)

Os conceitos de “passado”, “heranga cultural” ¢ “tradi-
¢do” devem ser vistos com muito cuidado pelo historiador.
Particularmente ndo defendo nenhum relativismo epistemolé-
gico, mas a operagio historiografica da cultura exige uma cri-
tica ndo s6 ao sentido do passado, mas aos significados enrai-
zados, eventos e valores culturais herdados e posi¢do dos
personagens e obras referenciadas pela tradigdo.

O passado e os elementos que constituem uma “tradi-
¢éo” cultural especifica sdo constantemente redimensiona-
dos e mesmo refeitos. Algumas épocas quentes da histéria
t€ém um peso maior que outras nesta operagio que é cultural
e ideoldgica a um s6 tempo. Certas épocas sio “criadoras” e
“doadoras” de tradigGes, criando mecanismos, inclusive ins-
titucionais, tdo poderosos que conseguiram (re)marcar toda
a memoria social, por muitas décadas (poderiamos chamar
de épocas “receptoras” de tradi¢des ou momentos mais *“frios”
da histéria). Exemplo disso, foram os ja mencionados anos
60. Esta década foi fundamental para a reorganizagio da es-
fera musical-popular, operando mudancas profundas num
cendrio e numa linguagem musical que fora herdada dos anos
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30 (outra década importantissima para a histéria da misica
popular, no Brasil e no mundo).

Na histéria da miisica, tanto “erudita” como “popular”, é
muito forte a tendéncia para as visdes lineares da histdria, las-
treando andlises baseadas numa sucessido de estilos, obras e
autores “dominantes” em cada momento. Mas na prética mu-
sical de compositores e intérpretes, assim como na estrutura
da audiéncia, temos uma pluralidade de tempos e tradi¢des,
muitas vezes conflitiva, que transforma a criagdo e 0 consumo
musical num labirinto histérico, em cujas galerias se encon-
tram vdrios passados, materializado em vérios estilos, géneros
e temas poético-musicais. No caso brasileiro, como a musica
popular estd diretamente imbricada em Nosso processo de
modernizagio, ela acaba concentrando expectativas de objeti-
vagdo histérica, de superagdo de um determinado passado, cujo
sentido é fruto dos projetos culturais e ideolégicos em jogo. O
projeto que assume a hegemonia, num determinado momento
histérico, tende a determinar o que € moderno e o que € arcai-
co (leia-se, o que deveria ser lembrado e imitado € o que deve
ser esquecido). A histéria, em todos 0s seus campos, apresen-
ta uma sucessdo assimétrica e irregular de projetos hegemdni-
cos para cada drea da vida social que ddo forma a uma estrutu-
ra social também instdvel e de movimento e ritmo irregulares.
E dentro deste principio geral que pensamos o problema da
tradi¢iio e do didlogo presente-passado na mésica popular.

Objetivamente, este ponto nos remete a critica e a no-
¢Bes que vém norteando a reflexdo da histéria da arte em
geral, e da musica em particular: evolugdo , “obra-prima’,
“génio” criador. Na prética artistica, na esfera social da arte
e na historiografia, estas categorias sdo fundamentais na orga-
nizacdo da experiéncia e da frui¢do estética. Mas o historiador
deve ficar atento para néo reproduzi-las de maneira mecani-
ca no seu trabalho. Na musica popular, na medida em que a
maioria dos pesquisadores é scholars-fans (fds académicos),
esse risco é ainda maior.
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E preciso levar em conta aspectos descontinuos da histé-
ria: a historicidade maltipla; a problematizagdo dos valores de
apreciagio e das hierarquias culturais herdadas pela meméria
e pela tradi¢do; a andlise dos mecanismos sociolégicos, a cul-
tura politica e musical de um periodo e sua influéncia no meio
musical; o ambiente intelectual, as institui¢des de ensino e a
difusdo musical. O processo histérico tende a ser mais com-
plexo do que o vicio positivista de sucessio linear de “‘datas-
fatos-personagens”, ou mesmo visio determinista de um tipo
de marxismo que v& a cultura como um “reflexo” darealidade
“mais real” (econdmica e politica).

A problematizacéo da “escuta” musical

Este € um conceito fundamental na historiografia reno-
vada da musica. Conforme Arnaldo Contier:

Os sentidos enigmatico e polissémico dos signos mu-
sicais favorecem os mais diversos tipos de escuta ou
interpretagdes — verbalizados ou nio — de um piblico
ou de intelectuais envolvidos pelos valores culturais e
mentais, altamente matizados e aceitos por uma co-
munidade ou sociedade. A partir dessas concepgoes, a
execugio de uma mesma peca musical pode provocar
multiplas “escutas” (conflitantes ou ndo) nos decodifi-
cadores de sua mensagem [...] de acordo com uma pers-
pectiva sincrénica ou diacrénica do tempo histérico.
(CoNTIER, 1991, p. 152)

Outros autores iém se debrucado sobre a sistematizacio
da abordagem da escuta, sobretudo aquela dirigida & misica
popular, Neste campo, as escutas tendem a ser mais plurais, na
medida em que a misica popular niio sofre o mesmo tipo de
cerceamento sociocultural que a misica erudita, confundin-
do-se com atividades cotidianas de lazer, politica, sexualidade
(e até fruigdo estética...).
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Richard Middleton aponta para a existéncia de trés mo-
dos de “audibilidade” (ou estratégias subjetivas de audicdo
da misica): 1) O modo “aurético” (confirma identidade, to-
talidade e continuidade das tradi¢Ges); 2) O modo “critico”
(nos joga para fora de uma identidade dada, fratura a totali-
dade e a continuidade, através da busca do choque e das con-
tradi¢des internas da estrutura musical); 3) O modo “cotidia-
no” (nos absorvendo em ambiente mais amplo, de maneira
descompromissada e dentro de um conjunto de outras ativi-
dades). Mesmo advertindo que estes modos ndo sdo auto-
excludentes, admitimos que eles podem servir de ponto de
partida para uma compreensio maior das historicidades das
escutas musicais.

Na questdo da escuta musical, o que estd em jogo € a
problematizagéo de algo que é considerado um “dom” inato e
subjetivo e uma capacidade bioldgica, o ato da audigdo volta-
do para a aprecia¢do musical. Para o historiador, o fator “sub-
jetividade” deve ser problematizado até um certo limite, até
para ajudar a entender a inser¢do concreta da mdsica na histé-

ria e na sociedade.

Alguns fatores que atuam na musica popular, em relagio
a construgio da subjetividade, podem ser pensados (MIpDLE-
TON, 1990):

« Estrutura sintagmdtica (qual a consciéncia temporal que
€ proposta ao ouvinte): épica, lirica, narrativa?

+ A emogo que a miisica convida a sentir (empética, sim-
patica, reciprocidade ou :mo...v.

« Os tipos e papéis que a misica veicula e que o ouvinte
pode eventualmente identificar. Personificados no cantor, mas
também nas estruturas das letras, nas conotagdes do género e
estilo musicais, na intertextualidade que a cangdo concentra.

« Participagio corpérea na experiéncia da cangdo (textu-
ra musical e estrutura ritmica).
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Todas estas questoes de ordem histdrica e socioldgica ndo
negam o nivel da experiéncia estética subjetiva da musica, mas
colocam uma outra ordem de questdes. A experiéncia da “es-
cuta” € mediada por outros aspectos da experiéncia musical
(comunicacionais, expressivos, cinéticos, valorativos). Num
certo sentido, a estética da musica popular ainda estd marcada
pela “musica practica” (musica para ser ouvida com o corpo,
com os misculos), muito importante no ocidente até o século
XVIID). Ao contrério, portanto, da “abstracio” da musica, marca
da esfera piblica burguesa (na qual a arte substituiu a reli-
gido). Portanto, “subjetividade” e “esfera publica’ néo se auto-
excluem e, na experiéncia musical, se construfram mutuamen-
te (CHaNAN, 1999, p. 27-52).

ko ook

A partir deste ponto, vamos tentar sistematizar alguns pro-
cedimentos de andlise da musica popular, na qualidade de fon-
te histdrica, com especial aplica¢io para a forma-cangio.

1) A selecio do material

Ao escolher uma cangdo como fonte de pesquisa ou ins-
trumento didatico, o profissional pode correr o risco de achar
que a sua sensibilidade, seu gosto pessoal e sua acuidade critica
podem dar conta da pertinéncia da selecio para andlise. Ledo
engano... ;

Trata-se, antes de mais nada, de uma escolha metodol6gi-
ca, cuja Unica garantia de “acerto” & a sua coeréncia interna e
sua pertinéncia critica. Portanto, temos um problema anterior,
um procedimento basico para qualquer trabalho deste tipo, em
qualquer 4rea do saber. A escolha das cangdes constitui parte de
um “corpo” documental que deve estar coerente com os objeti-

vos da pesquisa ou do curso em questio. Ou seja, a0 montar um
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curso ou um objeto de pesquisa, o profissional deve nio sé
conhecer a sua drea de competéncia geral, operando as arti-
culacGes necessdrias com a historiografia mais abrangente
(ex.: Histéria do Brasil, da América etc.), mas procurar o
méximo de informagdes na drea especifica, da qual “seu”
corpo documental emergiu (no caso, a histéria da musica
popular brasileira).

A aquisigdo de contetido especifico, através de uma pes-
quisa bibliogréfica bésica, neste caso, é condi¢do fundamental
para uma boa sele¢do documental. Este cuidado, aparentemente
banal mas nem sempre obscrvado, pode garantir a pertinéncia
das escolhas para muito além do gosto e/ou das preferéncia ex-
ccssivamente pessoais. Uma cango que, aparentemente, acha-
mos sem interesse estético ou sociolGgico, pode revelar muitos
aspectos fundamentais da época estudada.

O conhecimento dos arquivos com acervos fonograficos
e escritos referentes a masica, seja de cardter publico ou pri-
vado, € fundamental para o pesquisador. Dentre eles, deve-se
mapear o potencial documental que ird fundamentar a pesqui-
sa hist6rica em torno da cangdo. Existe um grande potencial
heuristico sobre a histéria da musica brasileira, ainda pouco
explorado pelos pesquisadores, a comegar pelos préprios fo-
nogramas veiculados por discos 78 RPM, entre 1901 e 1964, ¢
long playings e compactos entre 1950 e 1989 (em 1987, sur-
giu 0 CD). Uma das dificuldades iniciais ¢ a inexisténcia de
bons catdlogos discogréficos e instrumentos de pesquisa so-
bre MPB, apesar deste iltimo item ter sido bem suprido na
década de 90 (ver, por exemplo, a Enciclopédia de Misica
Brasileira). Faltam bibliografias comentadas, arquivos inde-
xados de criticas veiculadas na imprensa didria, reprodugdes
de fontes ligadas a hist6ria da misica (programas de shows,
cartazes, partituras etc.). A maioria do material documental
ainda se encontra em estado bruto, nas colegdes e arquivos
espalhados pelo Brasil.
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2) Caracteristicas gerais da forma-cancao

Afinal, o que ¢ a forma-cangio? Como deve ser a sua
abordagem histérica?

Como “retirar” as informagdes deste tipo de documento
estético sem cair num relativismo absoluto? Estas costumam
ser as primeiras perguntas do pesquisador. Por sua vez, reme-
tem ao problema bdsico do “método”, uma palavra que muitas
vezes ndo € encarada com a seriedade devida. A rigor, a me-
lhor abordagem € a interdisciplinar, na medida em que uma
cangdo, estruturalmente, opera com séries de linguagens (mu-
sica, poesia) e implica em séries informativas (sociolégicas,
histéricas, biograficas, estéticas) que podem escapar a drea de
competéncia de um profissional especializado.

Ao mesmo tempo, a cangdo vai além de todas estas lin-
guagens e informagdes especificas, realizando-se como um ar-
tefato cultural que ndo é nem midsica, nem poesia (nos senti-
dos tradicionais), nem pode ser reduzida a um reflexo singular
da totalidade que a gerou (da sociedade, da histéria, do autor
ou do estilo musical).

Entretanto, nem sempre a abordagem interdisciplinar &
possivel, € nos vemos diante do dilema de escolber um dos pa-
rdmetros para andlise, geralmente aquele cuja linguagem mais
dominamos. Quase sempre, a0 menos na 4rea de humanida-
des (sobretudo histéria), o pesquisador opta por analisar a
“letra” da cangfo, priorizando esta instincia como a sua
base de leitura critica. Este recorte, por mais justificado
que seja, traz em si alguns problemas: além de reduzir o
sentido global da cangfio, desconsidera aspectos estruturais
fundamentais da composigio deste sentido, como o arran-
jo, a melodia, o ritmo e o género. Muitas vezes o impacto e
a importdncia social da cancdo estdo na forma como ela
articula a mensagem verbal explicita a estrutura poético-
musical como um todo.
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3) Parmetros basicos para a andlise da cancéo

Toda cang@o, enquanto texto, pde em funcionamento dois
pardmetros bdsicos:

- Pardmetros poéticos (“letra”)
- Pardmetros musicais (“misica”)

Estes dois pardmetros isolados ndo traduzem a experién-
cia do ouvinte e o sentido — social, cultural, estético — de uma
can¢o. Como escreveu Arnaldo Antunes:

A incorporagio do berro e da fala ao canto; o estabele-
cimento de novas relagdes entre melodia e harmonia; o
reprocessamento e colagem de sons jd gravados; os
ruidos, sujeira, microfonias; as novas concepgdes de mi-
xagem, onde o canto nem sempre é posto em primeiro
plano, tornando-se em alguns casos apenas parcialmen-
te compreensivel; a prépria mesa de mixagem passando
a ser usada quase como um instrumento a ser tocado.
Tudo isso altera a concepgio de uma letra entoada por
uma melodia, sustentada por uma cama ritmica-har-
ménica. O sentido das letras depende cada vez mais
do contexto sonoro. (ANTUNES, 2000, p. 46)

Portanto, mesmo que durante a anélise, para efeito di-
dético e comunicativo, tenhamos que separar estas duas ins-
tincias, ndo podemos esquecer de pensd-las em conjunto ¢
complemento. Obviamente, se o pesquisador possuir algum
conhecimento de teoria musical; tanto melhor. Com o de-
senvolvimento das pesquisas académicas sobre a cangio, que
deram um salto quantitativo e qualitativo a partir de meados
dos anos 80, torna-se praticamente obrigatério lidar com a
linguagem musical da cangdo, mesmo para fins de andlise
histérica. Ainda que o pesquisador ndo enfoque 0s mesmos
problemas e ndo se prenda as abordagens da musicologia, a
linguagem musical ndo deve ser negligenciada.

Apresentamos, em seguida, um procedimento bésico
para abordar a estrutura do texto-cangéo que, a principio, ndo
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implica em maiores dificuldades. A tnica exigéncia ¢ a audi-
¢do repetida, atenta e minuciosa do material selecionado, ten-
do como apoio a leitura da letra impressa,

4) Parametros poéticos (“Letra”):

a) Mote (tema geral da cangiio);

b) Identificagdo do “‘eu poético” e seus possiveis interlo-
cutores (“quem” fala através da “letra” e “‘para quem” fala);

¢) Desenvolvimento: qual a fibula narrada (quando for o

caso); quais as imagens poéticas utilizadas; léxico e sintaxe
predominantes;

d) Forma: tipos de rimas e formas poéticas;

e) Ocorréncia de figuras e géneros literdrios (alegoria,
metdfora, metonimia, parédia, pardfrase etc.);

f) Ocorréncia de intertextualidade literdria (citagdo de ou-
tros textos literdrios e discursos).

5) Parametros musicais (“Misica”):

a) Melodia: pontos de tensdo/repouso melddico: “clima”
predominante (alegre, triste, exortativo, perturbador, lirico,
¢pico etc.); identificagdo dos intervalos e alturas que formam
o desenho melddico (com apoio da partitura);

b) Arranjo: instrumentos predominantes (timbres), fun-
¢do dos instrumentos no “clima” geral da cangdo; identifica-
¢do do tipo de acompanhamento (homofénico de tessitura densa
ou polifénico, de tessitura vazada e contrapontistica);

¢) Andamento: rdpido, lento;

d) Vocalizagdo: tipos e efeitos de interpretacdo vocal, le-
vando-se em conta: intensidade (muito volume/pouco volu-
me), tessitura atingida (graves/agudos); forma de divisio das
.m_.mmOm musicais e das palavras que formam a “letra”; ocorrén-
cia de ornamentos vocais;
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e) Género musical: geralmente confundido com o “rit-
mo” da can¢do (samba, pop/rock, sertanejo efc.);

f) Ocorréncia de intertextualidade musical (citagdo inci-
dental de partes de outras obras ou géneros musicais);

g) “Efeitos” eletro-acusticos e tratamento técnico de es-
tidio (balanceamento dos pardmetros, texturas e timbres anti-
naturais);

Paralelamente a andlise dos dois conjuntos de pardme-
tros, é preciso nunca perder de vista os efeitos gerados pela
totalidade “letra/misica”. Algumas questdes podem ajudar a
entender esta totalidade:

» O “clima” e a mensagem observados na “letra” sdo con-
firmados pelo “clima” da melodia, e vice-versa?

» Partindo do principio de que o arranjo € uma espécie de
“comentdrio” da cango, quais os efeitos de um determinado
arranjo para a cangdo analisada? (sempre que possivel, com-
pare com outros arranjos para a mesma cangao).

« Quais os efeitos causados pela voz do cantor-intérprete,
dentro do conjunto geral da cangdo?

Lembro também que os critérios de entendimentos e ana-
lise sociolégica e estética da cancéio ndo sdo absolutos. Os
pardmetros acima mencionados podem mudar de sentido ao
longo da histéria, adquirindo outras implicacdes ideoldgicas e
culturais. Por exemplo, o escindalo produzido pela utilizacio
de guitarras elétricas na MPB, em 1967: um simples timbre
instrumental trazia em si um conjunto de significados ndo sé
estéticos, mas ideoldgicos e culturais. Hoje em dia, o uso de
guitarras elétricas e outros instrumentos eletronicos ndo causa
maiores impactos. Por outro lado, os géneros musicais podem
adquirir novos sentidos ao longo do tempo: no caso do samba,
ndo se pode negligenciar o papel da Bossa Nova, na valoriza-
¢do social e estética de um género popular que, até 1959, foi
alvo de preconceitos da elite sociocultural do pafs.
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D) Instancias de anélise contextual

Definidas as linhas gerais da estrutura “textual” da can-
¢do, o pesquisador, concomitantemente, deve encarar o pro-
blema do pélo “contextual” da cangdo. H4 um tempo e um
espago determinados e concretos, através dos quais a cangio
se realiza como objeto cultural. Cabe ao pesquisador tragar o
mapa dos circuitos socioculturais e das recepcdes e apropria-
¢des da misica, dependendo do enfoque da sua pesquisa.

Geralmente, temos que levar em conta quatro instincias

contextuais da cancio:

S‘/Qmmam‘mo.” mom:mmomvnoacﬁoao:EmmcgomiamaomT
tistica, que ndo & isolada. Todo artista dialoga com uma ou
mais tradi¢Ses estéticas, possui formagio cultural especifica,
tem sua singularidade biogréfica e psicoldgica, atinge um cer-
to grau no dominio técnico do seu campo de expressio e tem

uma determinada colocagio social e simbélica no seu tempo.

Por outro lado, uma obra singular possui um universo
referencial determinado, cuja identificagdo & importante na and-
lise. Por exemplo, a referéncia ao “sol” na letra de “Alegria,
Alegria”, de Caetano Veloso, nio tem apenas implica¢es me-
taféricas. A palavra remete a um jornal de significativa circu-
lagdo entre a juventude intelectualizada dos anos 60.

Outro ponto que costuma ser negligenciado é a identifi-
cacdo do interlocutor privilegiado da obra. O artista, ao criar
uma obra, procura passar uma mensagem diante nfo sé de
um contexto especifico, mas tendo em mente um grupo so-
cial ou um campo sociocultural determinado, incluindo-se af
as implicag&es politico-ideolégicas da sua obra. Por exem-
plo, ndo se pode entender “Caminhando”, de Geraldo Van-
dré, sem levar em conta que esta cangio foi criada com a
intencdo de ajudar a encaminhar os dilemas do movimento
estudantil (e da esquerda como um todo) na resisténcia ao
regime militar, em 1968.

¢ACULDAYE DE EDUCACAO DA USP
BIBLIOTECA
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2 P\o&:mmﬁ_n ‘A obra, produto de um artista e plena de
intengdes communicativas e subjetividades expressivas, passa
para uma instincia de produgdo que muitas vezes escapa ao
artista. Além das implicagdes comerciais do seu trabalho, hd
um aspecto mais 6bvio: a misica nfo existe como obra, a nio
ser quando realizada por um intérprete (ou conjunto de intér-
pretes). O intérprete € um fator estrutural na cangéo.

Para circular socialmente, a cang¢do néo sé passa por
uma leitura do(s) intérprete(s), como deve se transformar em
artefato que € resultado de um tratamento técnico, lastreado
por uma tecnologia de registro e suporte sonoro historica-
mente determinada. Esta cadeia tecno-industrial, por sua vez,
acaba interferindo no préprio ato do criador e do intérprete.
Por exemplo, cantores como Orlando Silva ¢ Carmem Mi-
randa s tiveram suas vozes gravadas em disco em fungio da
introdugio da gravagdo elétrica, a partir de 1927, que permi-
tiu o registro de vozes mais sutis ¢ de menor poténcia. O
florescimento da miisica popular brasileira nos anos 60, arti-
culada em torno de alguns artistas-compositores, esteve as-
sociado a explosdo do consumo de long playings. O LP, su-
porte de um conjunto de can¢des, geralmente traduzia uma
fase de criacdo do compositor ou de um género especifico
identificado pelo piblico.

@NQE:S&%VBN instdncia muitas vezes negligencia-

. da na andlise contextual é aquela que procura identificar o meio

privilegiado de circulacdo e de escuta de uma cangfo, um gé-
nero, um artista ou movimento musical. A forma privilegiada
de “circulagido” pode estar vinculada a um meio técnico ou a
um meio sociolégico especifico. Por exemplo: o rddio nos anos
30; a televisdo nos anos 60; o carnaval e as festas populares no
comego do século; o movimento estudantil para as cangSes
engajadas dos anos 60; os festivais da cangio, entre 1965 ¢
1969. Esta instancia é complexa, entrecruzada e costuma ca-
racterizar um determinado hdbito musical ou uma forma so-
cial e histérica de escuta.
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4) Recepgdo/apropriagdo (lembro que estas categorias
ndo significam as mesmas coisas, mas para efeito didatico,
vou manté-las como similares): instincia intimamente articu-
lada a anterior, mas de outra ordem. Podemos caracterizd-la
como relacionada as formas de recepgio das canges, que pode
ter muitas variantes: grupo ou classe social; poder aquisitivo;
faixa etdria; género sexual; escolaridade; preferéncias ideol6-
gicas e culturais. Se o contexto da “circulagdo” implica na
mediagdo de instituigdes predominantes e estdgios tecnoldgi-
cos vigentes na sociedade, o contexto da “recepgdo” implica
na forma de apropriacdo, pelos grupos sociais, dos artefatos
culturais, a qual pode mudar completamente o sentido inicial,
intencionado pelo artista-criador e pelas institui¢des respon-
sdveis pela produgdo e circulagio.

A andlise das instincias e formas de recep¢do da misica
popular € um dos grandes desafios atuais da pesquisa histéri-
ca, dificultado nio s6 pela precariedade documental, mas tam-
bém pela auséncia de uma discussio metodoldgica mais apro-
priada. Quase sempre as anélises tendem a ser impressionistas
ou confirmar tradi¢des de opiniio e memdria, que nem sempre
traduzem a pluralidade da experiéncia hist6rica e a complexi-
dade do contexto analisado. Na musica brasileira, uma das
principais questdes de pesquisa em torno da MPB “moderna”
¢ 0 uso ideoldgico das cangBes (sobretudo durante a resistén-
cia civil ao regime militar) e a efetiva assimilacéo das inten-
¢Oes politicas das obras.

Para avaliar e analisar a efic4cia politica da musica, Ri-
chard Middleton propde um conjunto de questdes (MIDDLE-
TON, 1990, p. 254):

« Quantas vozes, posi¢des e identidades estio engajadas
na pratica musical em questdo? Quanto mais amplas e plurais,
mais existe a possibilidade da comparagdo, ou seja, critica?

« A prética musical provoca debate?
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« Ela provoca choque (ndo necessariamente do “‘novo”,
mas em relagdo as normas e auto-imagens do ouvinte?

« Quio profunda ¢ a resposta potencial ou efetiva? Pro-
fundidade que deve ser entendida nfio num sentido “estético”
mas em relagdo a decodificagdo dos niveis estruturais da can-
¢ao (cognitivo, afetivo, cinético etc.).

« Qual € o poder mobilizador da masica? Qual tipo de
atividade ela provoca?

« Por extensdo da questdo anterior, qual tipo de agencia-
mento a masica estimula?

« Qual o seu poder conectivo (em relagio a outros discur-
50s e praticas)?

» Qual a ordem de desejo que estd em jogo?

Todas estas questdes, de ordem pragmatica, colocadas
diante das praticas musicais, devem ser vistas como parte da
estratégia politica de participagio, a partir da experiéncia mu-
sical. A participaciio ndo pode ser quantificada, pois ela s6
pode ser avaliada em relagdo a outras formas de participagio
politico-social vigentes no periodo analisado e na sociedade
analisada, formando um todo coerente e articulado a cultura
politica e valores ideoldgicos do grupo em questdo. (MiDDLE-
TON, 1990, p. 255).

Mas a recepgiio das cang&es ndo apenas se mede pelo “uso
politico” delas. Embora este aspecto no Brasil tenha sido super-
dimensionado, inclusive pela posi¢do especifica que o sistema
da musica popular ocupara na vida sociocultural como um todo,
a cangdo pode colocar em operagiio outros “valores” no mo-
mento de sua recepgio. Middleton propde uma tipologia de va-
lores envolvidos numa cangdo, com base nas funcdes da lingua-
gem propostas por Roman Jakobson (MippLETON, 1990, p. 253):

« Valores comunicativos: a musica diz alguma coisa, si-
milar as fun¢des emotiva e referencial de R. Jakobson.
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o Valores rituais: criagdo de solidariedade, consciéncia
dos problemas cotidianos etc.. Fungio fatica.

« Valores técnicos: explicitam como a musica é feita, tor-
nam familiar seus c6digos, normas e férmulas. m.c:mmo meta-
lingiifstica.

» Valores eréticos: misica envolve, energiza e estrutura
0 corpo, sua superficie, misculos, gestos e desejos. Fungio
conativa.

« Valores politicos: podem ser expressio de identidade
(opositora ao sistema) ou de protesto, estrito senso (dentincia
de algo). No primeiro caso, fungio fatica. No segundo, emoti-
va e referencial.

Estas propostas metodoldgicas podem servir para abordar
o problema da recepgio musical e do balizamento da anlise,
exigindo que o pesquisador desenvolva uma andlise mais sutil e
uma escala de observagio mais ampliada, evitando afirmacdes
genéricas e inferéncias sem apoio analitico. No se trata de bus-
car um modelo tedrico rigido e mecénico, aplicdvel a qualquer
objeto ou fonte de pesquisa. Na pesquisa histérica, e a pesquisa
sobre a miisica ndo foge a regra, a teoria serve muito mais para
elaborar as perguntas do que para premeditar as respostas.

A critica historiogrdfica

Um outro aspecto metodoldgico importante é o aprimo-
ramento de uma critica historiogréfica, tendo em vista as es-
pecificidades da histéria da mysica. A verbalizacio explicati-
vadas obras, muitas vezes assumidas pelas tradicdes de andlise
(historiografia), implica na necessidade de cotejo com as obras
musicais citadas pelos autores. Neste cotejamento sistemati-
co, pode emergir a tensfo entre memédria e histéria e os crité-
rios de seletividade historiograficos, elementos detonadores
da critica historiografica.
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Qualquer livro de Histdria, e, particularmente um livro de
histdria da miisica, é uma tentativa de ordenar e sistematizar um
ponto de vista sobre o passado. Ponto de vista que ndo é produto
de uma “vontade” caprichosa do autor, mas de um conjunto de
possibilidades heuristicas, teéricas ¢ imposi¢oes culturais e
ideologicas de uma determinada época. A historiografia nio est4
acima do seu tempo e mesmo os trabalhos mais bem acabados e
influentes sdo trabalhos datados. Além disso, articulam a me-
méria e as tradigSes culturais de uma dada maneira, que nos
bons trabalhos & coerente com as teses defendidas.

Falar de musica num livro representa um desafio muito
grande, na medida em que a misica &, basicamente, experién-
cia sonora. Os autores que compdem a literatura sobre musica
(particularmente a historiografia) tentam lidar com esta difi-
culdade de diversas maneiras, tentando traduzir para o leitor
suas andlises e juizos em torno das obras musicais.

Como em qualquer ensaio académico, os livros de histé-
ria da musica apresentam algumas partes que devem ser anali-
sadas cuidadosamente pelo pesquisador, que na verdade é um
leitor sistemadtico.

o Tese central;

» Linha de argumentacio;

» Periodizagdo (recorte temporal) e contexto analisado
(recorte espacial);

» Conceitos e categorias de anélise;

« Fontes citadas (musicais e ndo-musicais);

« Debate historiogrifico.

Mesmo em livros de outra natureza (biografias, croénicas,
memarias), os autores se prendem a determinados personagens,
temas, datas, ritmos e perspectivas ideolégicas sobre o assunto
tratado. Nos livros de cardter ensaistico-académico, a estrutura
¢ mais rigida, mas por outro lado, o leitor mais desavisado pode
assimilar o texto como pressuposto de “‘verdade objetiva”. Uma
leitura sistemdtica e critica deve evitar esta leitura “aurética”.
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Os pontos acima relacionados devem gerar questdes di-
retivas que, na medida do possivel, devem pautar a critica his-
toriografica:

« Qual o conceito de obra-prima e obra mediocre em jogo?
Nem sempre a fixagio da andlise nas obras consideradas “pri-
mas”, transmitidas e perpetuadas por uma certa heranga cultu-
ral, esclarecem o quadro histérico de uma época e a riqueza de
uma luta cultural em torno da musica.

« Qual a visdo de histéria do autor e sua posicdo acerca
da fungéo social da arte e da misica? Normalmente, estas po-
si¢Oes que dirigem os autores sdo datadas e, muitas vezes, pro-
duzidas dentro de um espirito de polémica e debate. Se o his-
toriador ndo problematizar a perspectiva, ainda que tenha
simpatia por ela, corre o risco de assumir pontos de vista que
s6 tiveram sentido no passado.

» Qual o peso relativo das fontes musicais e ndo musicais
na composi¢ao da analise? Nem sempre a linha argumentativa
dos autores que analisam a histéria da musica se constréi a
partir de uma extensa andlise de obras musicais em si. Muitas
consideragdes sdo construidas a partir de fontes escritas e de-
poimentos de outros, mas que muitas vezes sio diluidas no
texto. Cabe ao pesquisador identificar a dinimica e o uso das
fontes na construgio do livro analisado.

» Qual a relagiio do autor analisado com as tradigoes
historiogréficas, sejam as tradices mais amplas (histéria po-
litica, econdmica, social, cultural), seja a tradi¢ao especifica
(histéria da misica)? E muito importante identificar o posicio-
namento do autor em relagdo 2 historiografia e mesmo s tra-
di¢des estéticas. Muitas andlises sdo construidas numa pers-
pectiva de revisar e se opor a certas tradi¢Ges ou, ao contrario,
para legitimar certas perspectivas e propostas estético-ideold-
gicas e historiograficas anteriores.

E possivel identificar o tipo de “escuta ideoldgica” (CoNTIER,
1991) do autor em questio? O conceito de “escuta ideoldgica”
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nos permite analisar o peso de determinados critérios de _&umo,
ciagio e julgamento musical com base nos valores e w.H.o_Q.Om
culturais e ideolégicos que informam o critico ou o historia-
dor. O principio geral de desconstrugio e critica historiografi-
ca é cotejar 4 sua escuta como pesquisador com a escuta do
autor em questdo, que aparece no livro analisado, na forma de
consideracdes sobre as diversas cangdes citadas na obra. me-
te cotejamento é possivel perceber quais aspectos das masicas
foram minimizados e quais foram destacados na andlise? Nem
sempre a escuta do autor analisado, por mais que seja um clés-
sico da historiografia, é a tinica possivel. Uma musica pode ter
vdrias chaves de interpretagio, todas elas objetivamente suge-
ridas pelos préprios elementos musicais e poéticos que for-
mam a cangio em seu conjunto.

Nio se deve operar este procedimento de critica por sim-
ples prazer desconstrutivo ou arrogéncia intelectual Am@:o_\m
postura que desqualifica tudo o que foi feito antes). Este q\_m-
todo de leitura visa ampliar as possibilidades de debate e criti-
ca das interpreta¢Oes consagradas que, por vezes, s30 os:m<.0m
para andlises mais amplas e sob outras perspectivas. me: dis-
so, nio se trata de relativizar todas as afirmacSes no limite de
fazer evaporar a historiografia. Afinal, toda obra historiogra-
fica tem um “momento positivo™, como dizia Gramsci, na me-
dida em que socializa certos eventos que, por mais que sejam
questionados em seu estatuto de “verdade objetiva”, ?E.SB
uma determinada memdria histdrica e direcionam um conjun-
to de acdes sociais efetivas em torno daquele assunto. O histo-
riador deve se posicionar em relagdo as tradi¢gdes de andlise,
identificando-se com algumas e rejeitando outras, mas ndo pode
fazé-lo de uma maneira inconsistente. A leitura critica e sisle-
mética da bibliografia faz com que o pesquisador tenha uma
consciéncia arguta do debate que estd em jogo.
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