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RESUMO

O objetivo deste trabalho é o de refletir a respeito do lugar que pode ocupar hoje um
pensamento estético a respeito da cancdo; em especial, no Brasil. Para isso, primeiramente,
comegamos por analisar aquilo que se entende por “musica popular”, passamos por aspectos
relevantes de sua abordagem a partir do pensamento erudito e, buscando especialmente aquilo
que dessa relagdo se poderia extrair atualmente em termos estéticos, expomos alguns pontos
centrais daquilo que dois filosofos norte-americanos — Richard Shusterman e Theodore Gracyk
— elaboraram a respeito. Em seguida, voltando-nos ao quadro brasileiro, procuramos verficar
de que maneira questfes levantadas por esses pensadores, bem como elementos da cena geral
descrita anteriormente, se aplicariam — ou ndo —ao panorama nacional. Finalmente, como forma
de nos aprofundarmos nas especificidades deste, elegemos como objeto privilegiado de analise
as producdes de José Miguel Wisnik e Luiz Tatit, tanto em sua faceta académica — pela qual
costumam ser reconhecidos como grandes precursores e influenciadores de estudos sobre
masica popular — quanto em sua faceta cancional — em especial, aquela por eles apresentada no
espetaculo transformado em DVD O fim da cancao, cientes de que o proprio cruzamento entre
0 pensamento sobre a cancdo e a cancdo que pensa constitui, afinal, uma daquelas
especificidades; ainda mais relevante aqui pelo titulo escolhido — ainda que ardilosamente —
para a apresentacdo conjunta: referéncia, justamente, ao debate sobre a crise do lugar de certa
tradicdo da cancdo nacional — cujos méritos estéticos costumam ser amplamente reconhecidos

— neste inicio de século XXI.

Palavras-chave: Cancao. Estética. Brasil. José Miguel Wisnik. Luiz Tatit



RESUME

L’objectif de ce travail est de réfléchir sur la place que peut occuper aujourd’hui une
pensee esthétique sur la chanson; en particulier au Brésil. Pour ce faire, nous commencgons par
analyser ce que I’on comprend par "musique populaire”, nous passons en revue quelques
aspects pertinents de cette aproche a partir de la pensée académique et, particulierement dans
le domaine de I’esthétique, nous présentons les conceptions de deux philosophes américains —
Richard Shusterman et Theodore Gracyk — a ce propos. Ensuite, en ce qui concerne la situation
au Brésil, nous avons essayé de vérifier comment les questions soulevées par ces penseurs, ainsi
que des éléments de la scéne générale décrite précédemment, s’appliqueraient — ou pas — au
panorama national. Enfin, pour explorer les spécificités de ce dernier, nous avons choisi comme
objet d'analyse privilégié les productions de José Miguel Wisnik et de Luiz Tatit, a la fois du
point de vue académique - ou ils sont généralement reconnus comme des grands précurseurs et
influenceurs des études sur la chanson — et du point de vue musical — en particulier celui
présentée par eux dans le spectacle disponible en DVD O fim da canc¢éo (La fin de la chanson),
conscients que le croisement méme entre la pensée sur la chanson et la chanson qui pense
constitue, aprés tout, I’une de ces spécificités; encore plus pertinent ici a cause du titre choisi —
bien que astucieusement — pour la présentation commune: une référence, précisément, au débat
sur la crise de la place ocupée par une certaine tradition de la chanson nationale — dont les

mérites esthétiques sont largement reconnus — au début du 21éme siecle.

Mots-clés: Chanson. Esthétique. Brésil. José Miguel Wisnik. Luiz Tatit.



SUMARIO

INTRODUCAO 8
1 AESTETICA DO VIL 17
1.1 Entre a indefini¢do e a onipresencga 17
1.2 Musica popular e **pensamento sério™ 25
1.3 Estética da musica popular 36
1.3.1 O "meliorismo" de Richard Shusterman 39
1.3.2 O "particularismo™ de Theodore Gracyk 47
1.4 Pensando a cancao, do Brasil 61
1.4.1 Um olhar sobre os estudos contemporaneos 62
1.4.2 Cancéo e nagao 70
2 TATIT, WISNIK E O FIM DA CANC}AO 93
2.1 A pluralidade una de José Miguel Wisnik 93
2.2 A unidade plural de Luiz Tatit 116
2.3 Dicgdes do "fim" 135
2.3.1 A caminho do fim 139
2.3.2 Em meio ao fim 147
2.3.2.1 O mediador 150
2.3.2.2 O éleph 158
2.3.2.3 O pierrd 177
2.3.2.4 Mestres cantores 194
2.3.3 Depois do fim 203
2.4 Fim da arte, fim da can¢do 214
CONSIDERAC}@ES FINAIS 227

REFERENCIAS._ 245



INTRODUCAO

Este trabalho consiste, essencialmente, numa reflexdo a respeito das obras de José
Miguel Wisnik e Luiz Tatit. Tendo sido, no entanto, elaborado numa area académica que se
propde a pensar suas questdes com radicalidade, mas que, ao menos no Brasil, pouco tem
tomado a musica popular como questédo, viu-se também impelido a uma tentativa de pensar qual
seria 0 lugar — hoje, nesse pais e a partir dessa area — de algo como uma reflex&o a respeito das
obras de José Miguel Wisnik e Luiz Tatit.

Num tempo em que um masico popular, cultivando um estilo conhecido em seu pais
como folclérico, pode ganhar um prémio Nobel de literatura — frise-se: ndo por suas cancdes,
mas pela poesia nelas contidas — ndo ha davida de que antigas fronteiras aparecem, no minimo,
embaralhadas. E, no entanto, do ponto de vista de uma experiéncia histérica acumulada na qual
as fronteiras nunca pareceram estar solidamente estabelecidas — apesar e em fungdo da
enormidade e perenidade daquelas referentes ao social — tal embaralhamento néo deixa de soar
estranhamente familiar. Em especial, na cancdo. E sobre esse terreno pantanoso que
pretendemos nos mover, procurando por alinhamentos e desalinhamentos entre a cancdo, o
pensamento sobre ela e o Brasil, encarando-os, sobretudo, do ponto de vista da estética; para
enfim desembocarmos nos aspectos tedricos e cancionais das referidas obras e voltarmos,
enriquecidos, aos temas do inicio.

Delicada empreitada, posto que colocada sob multiplos signos da crise: da doutrina
estetica, que parece ainda procurar seu lugar em tempos de generalizagdo do estético e “morte
da arte”; da cangdo, que viu esta discussdo chegar até ela no presente século; da nacdo, dado o
desmanche das identidades na chamada pds-modernidade. Acrescente-se a agravante de que
uma “‘estética da musica popular” foi durante muito tempo (e segue sendo, para alguns) uma
espécie de oximoro, e serd dificil evitar a vertigem da suspeita de se estar pensando sobre um —
paradoxalmente denso — vazio. Dai a necessidade de constante problematizacdo do objeto, e 0
fato de levantarmos mais perguntas que respostas. Pensar sobre o pensamento sobre a cancéo e
a cancdo que pensa, atentos a — e/ou (in)voluntariamente incluidos na — forca da tradicdo
(ideologicamente inventada e “naturalmente” enraizada) que ora se dissipa, mas que (negada
e/ou afirmada) ndo deixa de estar presente.

Dentre o0s riscos, a excessiva dispersdo, 0 mero ecletismo, qui¢d a confirmacédo da
suspeita do vazio, por trds — ou estampada — na ingenuidade do autor. Resolvemos assumi-los,

ainda assim. Ao leitor de decidir se de maneira pertinente, ou quem sabe um tanto



esquizofrenicamente apenas justaposta, ao centro de gravidade escolhido. Adiantemos que a
intencdo ndo é a de dissipar a neblina para que se possa vislumbrar com nitidez os objetos, mas
antes a de, tendo o objeto bem diante do nariz, ndo fazer de conta que ndo nos encontramos em

pleno nevoeiro.

*

Nos dias 21 e 22 de maio de 2011, os musicos Luiz Tatit, José Miguel Wisnik e Arthur
Nestrovski fizeram uma apresentacdo conjunta no Sesc Vila Mariana, em Sdo Paulo. Em
setembro do ano seguinte, o espetaculo foi lancado em DVD pelo selo Sesc. E esse registro que
nos servira, se nao exatamente de base, figura principal para 0 nosso quadro, a ser observada,
além de em si mesma, no horizonte, pontos e linhas de fuga que formard com os demais
elementos.

N&o foi a primeira nem seria a Gltima vez que os trés se reuniriam sobre o palco.!
Excetuando-se opiniGes baseadas no gosto pessoal, ndo parece razoavel considerar que o
material possa ser ou vir a ser qualificado como o atual suprassumo ou futuro classico da musica
brasileira, que o encontro seja representativo de algum novo movimento dentro dela, sequer
que os “mestres-cantores” tivessem alguma pretensdo nesse sentido. Ou mesmo que o show

292

tenha sido em geral, para os frequentadores do circuito de “manifesta¢des alternativas”<, mais

ou menos significativo que qualquer outro realizado por aqueles anos.

Embora convenhamos que, ao ndo atender a esses requisitos, 0 concerto possa sim ser
considerado como absolutamente representativo de uma época em que classicos ndo sdo mais
produzidos, a disposicao para a unidao em torno de movimentos parece rara e efémera, perdem-
se parametros sélidos compartilhados para se avaliar a superioridade, inferioridade ou mesmo
representatividade de qualquer trabalho com relacéo a outro e em que, por tudo isso, qualquer

pretensdo estética que ndo tenha tal quadro geral em conta corre o risco de soar descabida.

1 As fontes que consultamos sdo por vezes um tanto conflitantes (sdo elas: <acervo.folha.com.br>;
<acervo.estadao.com.br>; www.luiztatit.com.br; www.zemiguelwisnik.com.br, consultadas em jul. 2018), mas
fazendo um cotejamento entre elas parece seguro afirmarmos que a primeira apresentacdo conjunta dos trés se
deu em setembro de 2009 em Porto Alegre, a segunda em novembro do mesmo ano no Sesc Pinheiros (Sdo Paulo)
e a terceira em maio do ano seguinte, na Virada Cultural de Sdo Paulo. O show de langamento do DVD, por sua
vez, se daria em setembro de 2012 no Sesc Santana (S&o Paulo), e se repetiria ainda em setembro e novembro do
ano seguinte, mais uma vez no Sesc Pinheiros e no espaco Tom Jobim (Rio de Janeiro), respectivamente.

2 Tomamos o termo emprestado a Luiz Tatit (2004, p. 245): “De fato, para dar vazo a enorme producio que nio
pertencia a faixa do consumo de massa [nos anos 1990], foram implementados numerosos projetos patrocinados
por instituicbes bancérias, empresariais ou do comércio, que acabaram por gerar uma efervescéncia cultural
paralela & veiculada pelas principais redes de TV. As televisdes educativas e 0 crescimento das opgdes por
assinatura encarregaram-se de ampliar o alcance desses eventos que se multiplicavam més a més, principalmente
em Sdo Paulo. A necessidade de acesso a manifestacdes alternativas correspondia entdo, [...], a0 avango da
produgdo comercial nas grandes redes”.



http://www.luiztatit.com.br/
http://www.zemiguelwisnik.com.br/
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Nesse sentido, nessa era de single via streaming, poderia estar justificada a propria escolha de
um registro em DVD — formato relativamente recente e ja em extin¢do — de um show reunindo
cancionistas apresentando diversas composicoes ja registradas em albuns individuais,® em lugar
da anélise de um CD — nem tdo recente e também em extincdo, é verdade, mas ainda assim
herdeiro, mesmo que decadente, da nobre distingdo a que chegou o LP* — gravado em estddio,
presumivelmente pensado de maneira mais coerente e visando a algum tipo de unidade entre as
faixas que forneceria maiores possibilidades para que se justificasse uma analise estética.

Fosse apenas isso, e a apresentacao seria tdo (ir)relevante quanto qualquer outra, o
mesmo valendo para uma reflex&o a respeito, sua pertinéncia dependendo — a0 menos em
grande parte — do interesse prévio dos interlocutores a respeito do material musical especifico.
Admitamos que 0 mesmo talvez possa ser dito de qualquer analise particular de musica popular
— quicé de qualquer manifestacdo artistica — nesse momento de solo absolutamente infértil para
0 surgimento compartilhado de novos canones (e no qual mesmo os antigos sao crescentemente
questionados). Acontece que um olhar mais atento facilmente pode descobrir, em “O fim da
can¢do”, uma densidade insuspeita; que pode obrigar o pensamento, para interpretar aquilo que
se passa sobre o palco (ou o que o tornou possivel)®, a consideracéo de fatores que vao muito
além dele.

Dir-se-a: “nada muda, apenas o tal do interesse prévio estando focado na densidade,
determinando por esse Viés 0 grupo restrito ao qual a analise possa interessar (bastante restrito,
diga-se, dado o viés)”. E possivel, e aparentemente natural que um estudo académico privilegie
esse tipo de caracteristica para a eleicdo de seu objeto (embora seja bom frisar desde ja que a
complexidade maior aqui ndo se resume ao aspecto estético), mas justamente ai o(s) no(s): essa
densidade aparece aqui num campo — a cangao — em que, em principio — ao menos do angulo
das teorias estéticas tradicionais — ndo seria esperada; a propria abordagem de tal campo ficando
dependente, portanto, de alguma problematizacéo a respeito das hierarquias tradicionais ou ao
menos dos critérios em que se baseiam (inclua-se ai a tal “densidade”); esse mesmo transito
entre o0 que se espera e ndo, profundidade e superficie, parece so se fazer compreender como

parte de um processo em que este meio permeado de opostos se constituiu como expressao

3 O album “Indivisivel” (WISNIK, 2011), com oito de suas faixas interpretadas no show (“Presente” ja recebera
uma primeira versao em “Pérolas aos poucos”, de 2003), sé seria lancado em julho de 2011, mas as gravagdes ja
haviam se encerrado no inicio daquele ano.

4 A esse respeito, ver “A era do disco”, de Lorenzo Mammi (2017, p. 104-124), que termina com a seguinte
hipotese: “Talvez estejamos adquirindo a consciéncia tardia de que o LP ndo foi apenas um suporte, mas uma
forma artistica. Como a sinfonia e o romance”.

% Este “possivel” concebido numa dimens3o bem mais ampla e profunda que o mero apoio do Sesc, evidentemente.
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estética mais notavel de um pais montado sobre opostos (mesmo quando integrados numa
unidade maior); no caso em questao, algo desse processo se representa com forca sobre o palco
justamente no momento em que parecia se esvair fora dele, envolvido na mesma onda
dispersiva da qual vislumbramos alguns aspectos nos paragrafos anteriores.

Dai que, ainda que se considere que pode-se observar qualquer manifestagdo musical
contemporanea em seu dialogo com essa mesma “onda”, consideramos que a atengdo a ele no
espetaculo que temos em vista, naquilo em que formule diante da situacdo atual uma espécie
de resposta, ou no minimo comentario, se faz especialmente pertinente; mesmo em sua aparente
despretensdo, quicé através dessa despretensdo, mesmo que de maneira um tanto inconsciente,
quica propositalmente inconsciente ou inconscientemente proposital (busca pelo efeito de uma
ingénua e refinada inocéncia na alegria?),® com tudo aquilo de forca e fraqueza que os oximoros
possam carregar. 1sso por ao menos dois motivos basicos (que se desdobram em outros): em
primeiro lugar, sobre o palco estavam ndo apenas o diretor artistico da orquestra mais
importante do pais, mas também — e principalmente — dois dos maiores nomes dos estudos
académicos a respeito de musica popular no Brasil.” Segundo, pelo titulo que esses personagens
escolheram para o espetaculo, referéncia exatamente ao debate sobre aquele mesmo quadro
contemporaneo, em especial na forma como se materializou no Brasil, em torno da ja célebre
entrevista de Chico Buarque a Folha de Séo Paulo em 2004. (SILVA, F. B., 2004)

*

Ainda que nem todos possam concordar com a constatacdo do historiador Marcos
Napolitano (2005, p. 7, grifos do autor) de que o Brasil seria “um lugar privilegiado ndo apenas

para ouvir musica, mas também para pensar a musica [...], sobretudo esse objeto-ndo-

299

identificado chamado de ‘musica popular’”, ha de haver certo consenso com relagao ao fato de

6 Referéncia a referéncia feita a Nietzsche por Wisnik, em seu ensaio intitulado — numa referéncia direta ao livro
do filésofo (que, por sua vez, fazia referéncia aos trovadores medievais) de onde retirou a citacdo — “A Gaia
Ciéncia”: “[...] podemos postular que se constitui no Brasil, efetivamente, uma nova forma da ‘gaia ciéncia’, isto
é, um saber poético-musical que implica uma refinada educagdo sentimental [...], mas, também, uma ‘segunda e
mais perigosa inocéncia na alegria, a0 mesmo tempo mais ingénua e cem vezes mais refinada do que ela pudesse
ter sido jamais’ [...]. De fato, a agudeza intelectual [...] e a inocéncia na alegria saem potencializadas pelo seu
rebatimento, nesta linhagem da cang@o popular brasileira.” (WISNIK, 2004b, p. 218)

7 Apoiemo-nos em apenas duas citagdes, dentre inimeras possiveis: “E surpreendente, [...], que a primeira critica
severa a grande divisao (...) entre o erudito e o popular com o consequente rebaixamento deste, tenha partido de
um jovem intelectual com formagdo na Universidade de Séo Paulo, o professor de Letras e musico José Miguel
Wisnik. [...] Através da intervencdo dum professor de Letras é que a critica cultural brasileira comega a ser
despertada para a complexidade espantosa do fendmeno da musica popular.” (SANTIAGO, 1998, p. 8-11); “Um
olhar mais analitico, especifico e particularizado sobre a cancdo popular brasileira [...] desenvolve-se nas
Universidades a partir dos anos 1980, recebendo uma contribuicdo seminal de Luiz Tatit e da semi6tica uspiana
liderada por ele. O modelo (...) de Tatit foi associado a seu método gréafico de representacdo da articulacdo entre
percurso verbal e percurso melddico, um diagrama de largo e duradouro éxito entre analistas de diversas areas
académicas.” (MATOS C.N., 2014, p. 83-84)
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que se formaram historicamente, por aqui, condi¢fes de possibilidade especificas para que ela
pudesse ser formulada. E parece nitido que tais condi¢fes se encontram hoje em crise, diante
da perda de centralidade da cancdo no cendrio cultural e da propria ideia de nacdo que
costumava acompanhé-la. Se ndo pode haver davida quanto ao lugar social Unico alcancado
pela musica popular no Brasil, tampouco se pode evitar a sensacdo de que essa
excepcionalidade — ou, ao menos, seu irrepetivel auge — aparece hoje como algo distante: nem
aquela musica nem aquele pais parecem mais existir.

Todavia, assombragdo, vocacdo ou teimosia, a intersec¢do ainda ecoa: o nimero de
estudos académicos brasileiros voltados a musica popular, e a can¢do em especial, ndo parou
de crescer durante esse processo de “declinio”. Justifiquemos desde ja as aspas: em primeiro
lugar, ele ndo diz respeito ao volume de criacdo e difusdo de canc¢des, ou mesmo a criatividade
dos musicos (embora talvez sim a receptividade do publico a ela), mas sim a “uma época em
que a masica popular funcionava como um espelho afetivo, um lugar privilegiado da cultura,
no qual identidade coletiva e experiéncia interior se tocavam de maneira significativa,
compondo uma atmosfera comum e um horizonte partilhado.” (SILVA, F. B., 2009, p. 3)
Segundo, hoje parece inegavel que tal “época” ndo existiu efetivamente sendo na subjetividade
de um setor minoritario e — normalmente — economicamente privilegiado da populacéo
brasileira (a ideia de declinio ndo fazendo sentido para a maior parte da populagdo, portanto).

E daqui podemos retomar a producdo académica a que nos referimos: parece fora de
duvida que ela teve origem exatamente nessa mesma faixa social, a partir dessa mesma
subjetividade e que, dessa maneira, a producdo atual, bifurcando-se nos inumeros galhos que
seja, é tributaria dessa mesma raiz, forcada a posicionar-se, da maneira que for, com relagédo a
ela. Ou, melhor que galhos, folhas caidas: umas mais perto, outras mais longe do que foi o
tronco principal (ao qual ndo mais precisam se prender), podendo-se até vislumbrar, conforme
0 angulo em que se as observe, certos alinhamentos; contanto que por precaucao se ressalve
que eventualmente uma nova rajada de vento (ou mesmo a mudanca do ponto de vista do
observador) poderia vir a alterar o quadro. Sem que se possa negar, no entanto, que cairam do
mesmo lugar (ainda que se o rejeite).

E nesse lugar que pretendemos nos colocar. Primeiro, buscando alguma orientagdo a
respeito de onde ele, afinal, (ndo) se localiza; depois, sem negarmos um olhar ao movimento da
massa de folhas que se dispersa, nos voltaremos especialmente ao que um dia foi o galho
principal (a despeito de, ou justamente em funcdo de hoje muitos o julgarem imaginario), e
finalmente a insisténcia de algumas folhas que, diante da mesma visdo, mantém-se mais ou

menos solidamente coladas a ele.
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*

Propomos entdo um percurso que parte de um plano bastante geral (quica
desaconselhavel no estagio atual das pesquisas a que nos referimos, mas a0 mesmo tempo
propicio por ser esse um ponto nelas ainda ndo muito trabalhado, e necessario por querermos,
justamente, na medida do possivel, levar essa producdo acumulada em conta) para, pouco a
pouco, fechando o foco, chegarmos, em close up, ao documento especifico a que nos referimos.
Cada tomada fornecendo elementos para que se considere em maior profundidade o que pode
estar envolvido na seguinte, acumulando camadas ndo para fundi-las numa sintese, mas antes
para que a soma de perspectivas seja 0 mais fidedigna possivel a complexidade dos objetos,
mantendo assim os problemas em aberto.

No primeiro capitulo, comegamos por refletir o que se pode entender hoje por “musica
popular”. A propria multiplicidade e volatilidade das relacdes entre o significante e seus
significados nos leva a uma brevissima reconstitui¢do histdrica, especialmente da relacao entre
masica popular e pensamento erudito, da unido primordial a separagdo posterior e finalmente
ao reatamento contemporaneo, do qual procuramos vislumbrar um panorama. Sem termos
qualquer pretensao de totalizacéo, procuramos apenas formar ao menos alguma nogao a respeito
de onde (n&o) estamos.

Em seguida, analisaremos com maior cuidado as concepcOes estéticas a respeito de
musica popular de dois filésofos norte-americanos: Richard Shusterman e Theodore Gracyk. A
nosso ver, a empreitada se justifica por ao menos trés motivos. Em primeiro lugar, porque o
préprio panorama tracado anteriormente mostra que ha espaco nessa area a ser explorado: néo
faz muito tempo que mudangas na estética ampliaram o foco de anéalise possibilitando um olhar
mais inclusivo no qual uma “estética da musica popular” deixou de ser uma contradi¢do em
termos, e a abertura do proprio campo da musica popular exige que a estética seja levada em
conta como ponto importante para a compreensdo do fendbmeno; mesmo que muitos trabalhos
brasileiros estejam atentos a isso, raros sdo 0s que a tomam como ponto de visada de maneira
mais genérica, de modo que a exposicdo de estudos baseados na tradi¢do angléfona — onde tal
procedimento ja ganhou mais folego — abre um canal de didlogo que sem divida podera
enriquecer o debate. Segundo, tal exposi¢do pode ser bastante Gtil para se pensar aquilo em que
ela ndo nos representa: a tradigdo brasileira carrega (mesmo em crise) peculiaridades que
poderdo se tornar mais visiveis, por contraste, através de concepcdes desenvolvidas a partir de
outras realidades. Terceiro — ou, no fundo, uma mistura do potencial dos dois anteriores postos
em prética — a exposicao nos dard a oportunidade de cruzar as consideragdes dos dois norte-

americanos com as concepcdes de Tatit e Wisnik a respeito da musica popular nacional,
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extraindo dai semelhancas e diferencas reveladoras a respeito da intersec¢do entre cangéo,
estética e Brasil que nos propomos a examinar.

Nos dois ultimos itens do capitulo, nos voltamos a producdo brasileira. Primeiro,
aquilo em que ela parece se aproximar de tendéncias gerais, depois, aquilo que a afastava delas
e que eventualmente ainda sobrevive — como trunfo ou sob ataque — em concepgdes atuais.
Nesse movimento, sem deixarmos de dar continuidade a trajetéria do geral ao particular que
anunciamos (sem nenhuma pretensdo dedutiva), ndo deixamos de realizar uma espécie de
virada: da perspectiva do quadro amplo a envolver a tradicdo nacional despedacando-lhe o
nacleo a perspectiva do ndcleo dessa tradicdo sendo despedacada pelo quadro amplo. Em
grandes e interpostas linhas, tratar-se-a de vislumbrar — por idas e vindas entre canc¢do, recep¢ao
e producdo a respeito — 0 estado de saturacdo e correspondente fragmentacdo contemporaneo
impor-se a uma memdaria concebida em torno de uma unificacdo, que, montada sobre a
heterogeneidade, ndo deixa de tentar estabelecer, naquilo em que teima em se manter viva,
paradoxal comunicacdo com o momento atual, quer se a considere ou ndo ideologia nacional.
O proprio posicionamento diante dessa tradicdo e da dissolugédo geral promovida pelo mercado
surgindo como dois eixos pelos quais se poderiam formar perspectivas mais amplas do quadro
atual,® potencialmente influindo em tomadas de posicdes diante da questdo do julgamento
estetico.

No segundo capitulo, traremos finalmente as questdes anteriormente levantadas para
examinarmos a producao dos incontornaveis — para o assunto — José Miguel Wisnik e Luiz
Tatit. ® N&o se trata de destrinchar todas as contribuicbes desses autores para o tema da cango,
mas antes de formar uma ideia geral a respeito e privilegiar pontos de suas perspectivas que
possam dialogar com as problematizacdes levantadas até entdo, convencidos de que o destaque

8 Sem que se vislumbre qualquer totalizag8o a respeito deste: os eixos sequer coincidem entre si, e muitos trabalhos
ndo se ocupam dessas questdes. Contudo, posto que o proprio fato de ndo se ocupar dessas questdes pode bastar
para a acusacdo — por parte daqueles que delas sim, se ocupam — de que se estd apegado a um dos polos das
dicotomias, pode-se sustentar que elas mantém sim, malgré tout, certo poder generalizador.

% A orelha escrita por Francisco Bosco para o livro “Palavra cantada: estudos transdisciplinares” (MATOS;
MEDEIROS; OLIVEIRA, 2014) faz uma concisa exposic¢do reunindo diversas camadas que viemos desvelando e
que este trabalho tem a inten¢do de ver em jogo em interagdo com a questdo da estética: “A situagdo da cangdo
popular e a do pensamento critico sobre ela formam uma espécie de quiasma neste inicio de século XXI: enquanto
aquela se desenrola sob a égide de uma crise que ndo deixa de significar uma perda de centralidade, este vive um
momento inequivoco de pujanca, [...]. Em outras palavras, a cancéo popular brasileira chegou a formar um campo
sui generis, conciliando oralidade e letramento, vanguarda e mercado, classes baixas e altas, invencdo e
ressonancia social. Essa rara conjuncao de vetores — cujo apogeu foram os anos 1960, com reverberacdes pelas
décadas seguintes — teve sua morte proclamada por um de seus mais importantes artifices: Chico Buarque, o
primeiro a propor a hipdtese de um ‘fim da cangdo’. Arrematando a mininarrativa desses caminhos cruzados, ao
mesmo tempo que a cangdo, ‘tal qual a conhecemos’, chegava ao apogeu, o pensamento sobre ela seus primeiros
alicerces sélidos. De |4 para c4, sobretudo a partir das produgdes criticas e tedricas de Tatit e Wisnik, nos anos
1990, floresceu e se espraiou por todos os lados de seu objeto.”
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que lograram adquirir no cendrio das pesquisas nacionais torna a andlise de tais
posicionamentos importante para qualquer um que se interesse pelo tema (quer se os considere
ou ndo convincentes), de que a profundidade e generalidade — sem que uma estivesse em
contradicdo com a outra — com que trabalharam o tema possibilita um cotejamento frutifero
com as concepgdes filosoficas de Shusterman e Gracyk, e de que esse destaque e essa
profundidade somados ao fato de ambos se colocarem — ou serem colocados — como defensores
da “can¢do tal qual a conhecemos” os tornam passagem obrigatoria para que se pense o
momento atual. Todas as camadas de questdes levantadas até entdo servindo-nos de guia — nao
de grilh&o — para examinarmos esses casos particulares, ndo como mera exemplificagdo do todo
ou reflexo passivo de um quadro que os ultrapassaria, mas como posic¢des ativas especificas e
irredutiveis.

Se até ai analisamos essa faixa privilegiada do pensamento sobre a cancéo brasileira,
na sequéncia examinaremos a cancdo brasileira que pensa (ainda quando o negue) advinda
dessa mesma cepa: chegamos ao DVD “O fim da can¢do”. Frisando mais uma vez de antemao
que assumimos desde logo a “desimportancia” do documento, acrescentemos ao que ja foi dito
que ele serd tomado como uma amostra da producdo de seus protagonistas, exemplos das
dicgdes cancionais por eles desenvolvidas na época em que as desenvolveram, considerando
que a escolha do repertério — querendo ou ndo — dialoga com o titulo escolhido (ainda que
ardilosamente) para o show, que remete justamente a um dos pontos importantes de nossa
reflexdo. Ademais, ndo cotejar as producdes tedricas desses autores com suas producgdes
cancionais seria ndo considerar condignamente o que eles podem significar para o assunto em
questdo, o préprio encontro entre elas sendo significativo para sondarmos o lugar que ali
ocupam especificidades culturais desenvolvidas no Brasil, essas mesmas especificidades como
possiveis condicBes de possibilidade para a propria existéncia de tal encontro; e enfim, um
trabalho que procura relacionar estética, musica popular e Brasil ndo poderia se furtar a analise
estética de cancBes, ainda mais sobre objetos tdo privilegiados com relacdo ao embaralhamento
a que nos referimos no inicio dessa introdugao.

Enriquecidos por todas essas passagens, procuraremos entdo abordar com maior
profundidade o tema do “fim da cang@o0”, contrapondo-0 ao ja mais trabalhado tema do “fim da
arte”. Consonancias e dissonancias ressoarao dessa contraposi¢édo, abrindo-nos o caminho para,
por fim, chegarmos as nossas consideragdes finais, onde trataremos de juntar as pecas para ver
gue desenho formam. Todas as questBes levantadas anteriormente servindo-nos de parametros
para que pensemos criticamente qual seria(m) hoje o(s) lugar(es) da cancéo e do pensamento

estético a respeito dela(s), em especial nesse pais e em certa tradi¢cdo cancional nele produzida,
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ou melhor, naquilo que dela ainda chega ao presente — as obras de Tatit e Wisnik nos servindo
de grande referéncia —, apesar da crise atual. N&o para ignora-la idealizando monumentos, nem
em funcao dela diminuir o presente; ndo para inferir qualquer termo definitivo a respeito daquilo
que € ou deveria ser; mas antes, cientes de que o discurso sobre musica entre nos tem (ou teve)

um significado que ultrapassa em muito a propria musica, perguntarmo-nos sobre o que resta.°

10 Nessa ultima frase utilizamos apenas o termo “musica”. Por uma questdo de estilo, em forma, mas também
contetido: ¢ evidente que a frase s6 ¢ veridica em fung@o daquilo a que normalmente se chama de “musica popular”,
mas ndo consideramos que ela seja menos “musica” do aquilo a que normalmente se chama de “musica erudita”
(ou “classica”, ou “de concerto”, conforme o gosto do fregués). Em todo o resto da introdugéo, mais de uma dezena
de vezes, utilizamos um tanto indistintamente tanto “musica popular” quanto “can¢do”. Assim continuaremos até
o fim. O proximo item deixara claro que ndo vemos vantagem, nem coeréncia, em delimitar muito rigidamente as
ligacGes entre significantes e significados quando o assunto é musica, mas convém deixar claro desde j&: nosso
objeto central é a cancdo, ou seja, aquela que possui letra, e ndo a musica popular instrumental. Se ndo fazemos
questdo de, a cada vez, diferir “cangdo” de “musica popular” (que, em principio, conteria também a instrumental)
é porque, além do que ja foi dito, passaremos por mais de uma centena de autores que (até por questdo de estilo)
podem ter utilizado tanto um quanto o outro nas mais variadas intencdes, a distingdo entre elas tornando-se
enfadonha e, no mais das vezes, desnecessaria: trata-se sempre da palavra cantada e, nos casos em que a
instrumental puder também ser incluida, isso ou estara explicito ou poderéa ser implicitamente deduzido pelo leitor;
nos casos em que ndo, vale o mesmo.
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1 AESTETICA DO VIL

1.1 Entre a indefinicdo e a onipresenca

Num trabalho que tem a musica popular como objeto, um aparente 6bvio primeiro
passo seria o de procurar defini-la. Nos dias que correm, entretanto, qualquer caminho adotado
firmemente nessa direcéo corre o risco de se afundar no chdo absolutamente movedico em que
a divisdo entre esferas musicais (ja ndo mais) se estrutura. O que ndao impede que continue sendo
utilizada, surtindo ou néo os efeitos de comunicagédo desejados, que serdo tdo variados conforme
o forem os contextos. Parece impossivel congela-la num conceito; tratemos de observa-la em
movimento.

Se é verdade que nos deparamos, na tradicdo ocidental,'! com distingGes entre niveis de
musica — implicando, de maneira mais ou menos acentuada, em alguma hierarquia entre elas —
ao menos desde Platdo, a Unica constante ao longo da historia parece ser a existéncia de uma
diferenciacédo, nunca o conteddo da mesma. A origem da distin¢do que, bem ou mal, permanece
sendo utilizada, remonta ao século XVIII. De acordo com Matthew Gelbart (2007), na divisao
que havia até entdo, o que mais importava era funcdo da mdsica, que se destinava a
circunstancias especificas. Estas poderiam ser mais especiais ou prosaicas, mas 0 mesmo
compositor poderia compor — e de fato compunha — variados tipos, dependendo da ocasido. Aos
poucos, 0 que passaria a ser levado em conta seria a origem da musica, ou mesmo
especificamente seu autor. E a partir dai que, segundo o historiador, os conceitos de folk music
e art music passariam a ser construidos, ao mesmo tempo, as diferenciacdes entre eles se dando
mais pelo viés negativo que positivo, ganhando seus significados por oposi¢do e contraste, de
maneira interdependente, as fronteiras de uma sendo tautologicamente definidas por oposicéao
a outra.

A rigor, aquilo a que se chama ainda hoje (ainda que dos mais variados pontos de vista
e com as mais diversas intengdes) genericamente de “cultura popular” s surgiria mesmo a

partir do processo de industrializacio e urbanizagio, e em funcéo dele.*? E entdo que o advento

1 E também em algumas culturas ndo ocidentais. Flavio Silva (2015, p. 309) afirma que a musica folclérica “é
considerada vulgar e inferior em milenares tratados chineses, japoneses e hindus de musicas eruditas, que
explicitavam sua superioridade sobre as praticadas pelas populagdes em geral”.

12 E o0 que afirma, por exemplo, John Storey (2015, p. 35-37). Apoiado em Raymond Williams e Peter Burke, 0
autor argumenta que a propria palavra “cultura” s6 adquire seu significado moderno (no pensamento inglés) no
periodo da Revolucdo Industrial — dependendo portanto de uma economia de mercado capitalista — e que a
industrializacdo e a urbanizagéo teriam redesenhado o mapa social de tal forma que s6 entdo teria sido possivel o
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da musica popular ligada a industria, no século XIX, viria a completar e complicar o cenario,
criando uma categoria nova e multiplicando as possibilidades de combinacBes binarias e
ternarias. Tanto a musica “popular” anterior (chamemo-la agora de “folclérica”®) quanto a
musica dita “artistica” passariam a se definir em oposicao a ela, de acordo com o advento de
novos critérios, que giravam em torno da condenag&o do carater comercial, politico e de classe
(GELBART, op. cit., p. 256). Em resumo, pode-se dizer que, naquilo que Menezes Bastos
(1995) chamou pejorativamente de “tridngulo perfeito constituido pelas musicas”, a musica
popular urbana se constituiria (a0 menos, nos meios mais intelectualizados, certamente menos
nuUMerosos que a massa sempre crescente de seus consumidores) como o Vértice degenerado:
vulgar com relagdo ao erudito, inauténtico com relacéo ao folclérico.

Seja como for, ainda que os contornos gerais do quadro possam ter se estabelecido
com razoavel nitidez — ao menos de fins do século XIX a meados do XX — parece ser
impossivel, mesmo para aquela época, a demarcacdo de fronteiras incontestes entre as
diferentes esferas musicais. Depois de exemplificar varios fracassos de tentativas nesse sentido,

Gelbart (ibidem, p. 4, traducdo nossa) termina por concluir que:

[...] definicdes “objetivas” tanto de musica folclérica como artistica [...] estdo
condenadas a inconsisténcia, a tautologia e, finalmente, & autocontradicdo, posto que
musica folclérica e mdsica artistica ndo sdo verdades intemporais, objetivas, mas
construgdes demasiadamente humanas. As adverténcias de linguistas e fildsofos da
linguagem de que os significantes ganham seu significado pelo uso e contraste

surgimento de um “espaco cultural para, mais ou menos afastado da influéncia controladora das classes
dominantes, gerar uma cultura popular.” (ibidem, p. 37)

13 N3o se trata de uma contradicdo com o que se disse antes; as aspas servem para salientar a ruptura, mas a
insisténcia no uso do mesmo termo visa sim, propositalmente, evitar a comoda solidificagdo de conceitos,
insistindo na danca constante entre significantes e significados: lembremos que, etimologicamente, o termo
“folclore” designa justamente cultura popular, e foi criado em oposicao a cultura de elite. No uso mais corrente,
no Brasil e também em lingua inglesa, “musica folclorica” normalmente designa aquela transmitida oralmente,
sem autoria definida e ligada ao mundo rural, e “musica popular” aquela ja ligada a indistria do entretenimento
urbana. Na prética, aquilo a que se referem tais termos, no entanto, pode variar bastante conforme a cultura, o
periodo ou mesmo o ponto de vista em que se os utiliza. Lembremos que na Franga, por exemplo, “musica popular”
equivale ao que costumamos chamar de “musica folclorica”. Em paises como EUA e Argentina “musica
folclorica” pode também designar um género bem estabelecido da musica autoral e mediatizada. No Brasil, as
migragdes do significado predominante ligado ao significante “musica popular” ao longo do século XX sdo
também bastante reveladoras. Conforme relata Carlos Sandroni (2004, p. 25-30), a expressao vai de equivalente a
“musica folclorica” no trabalho de intelectuais do inicio do século, passa em meados dele a designar também e
sobretudo a musica popular urbana, chega na segunda metade daquele — ja incluida na sigla MPB — a delimitar um
campo privilegiado no interior desta e termina se referindo, ao final, antes de mais nada a uma etiqueta
mercadoldgica. Acrescentemos que, hoje, ainda que este Ultimo uso pareca ser o predominante, varios dos
anteriores — e mesmo outros — séo ainda utilizados, em variados matizes. Alguns exemplos: Paula Zimbres (2015,
p. 109), descrevendo o senso comum contemporaneo, associa ao campo popular tanto a musica “folclorica” quanto
a comercial urbana. Flavio Silva (op. cit.), adota uma rigida separagdo entre os conceitos de musica “popular”,
“erudita” e “folcldrica”, e os aplica de maneira genérica a épocas e lugares distintos. O cancionista Itamar
Assumpcdo, em entrevista concedida no ano de 1997, ao queixar-se da pouca divulgacdo de seu trabalho, cria um
oximoro bastante revelador de nossa peculiar formagao cultural: “O Brasil despreza sua cultura erudita popular”.
(in: SANCHES, 1997)
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assumem peso crucial aqui. Especialmente relevante é a insisténcia de Wittgenstein
de que a maioria dos termos abarca ndo esséncias singulares destilaveis, mas
“semelhancas de familia” interligadas. Se, como Wittgenstein sugere, as definigdes
de quase todos os termos sdo complicadas por esse fendmeno, certamente abstragdes
como “musica folclorica” e “musica artistica” devem estar entre as mais dificeis de se
abordar.

O mesmo valendo — certamente, e cada vez mais — para a abstrag¢do “musica popular”;

e até para a mais abrangente “cultura popular”, dentro da qual ela poderia ser inserida. J& na

apresentacdo das quase quinhentas paginas que dedica a exposicdo de formulacOes teoricas

sobre o assunto, John Storey (2015, p. 13, grifo do autor) antecipa a seus leitores que a principal

afirmag@o a ser tirada de seu livro seria a de que “na verdade, cultura popular ¢ uma categoria

conceitual vazia, que pode ser preenchida de maneiras altamente variaveis e normalmente

conflitantes, dependendo do contexto de uso”. Fechando-se o foco especificamente na masica

popular, a conclusdo dificilmente seré diferente. Theodore Gracyk (2007, p. 8, traducdo nossa),

ao abrir m&o de uma definicdo precisa do termo num livro que a tem justamente como tema,

afirma que “em resumo, ‘musica popular’ designa o que os filosofos chamam de um conceito

aberto. Ninguém espera critérios precisos para o uso da expressao, e seu escopo de aplicacdo

continua a se expandir e contrair”. Alvaro Neder (2010, p. 192), depois de examinar

criticamente defini¢des diversas a respeito, conclui que “A demarcagio rigida de fronteiras

nesta area corresponderia fatalmente o empobrecimento de sua compreensdo.” Observando o

campo universitario brasileiro contemporaneo relacionado ao tema, em busca de um conceito
capaz de caracterizéa-lo, Luciano Zanatta (2016, p. 170) constata que

Modsica Popular ndo se define por instrumentacdo — ndo ha instrumentos musicais que

sejam exclusivos da musica popular nem ha os que sejam excluidos dessa pratica; [...]

ndo se define pelo tipo de atividade — levando em consideracdo as diferentes

modalidades de praticas no contexto musical académico do Brasil (composicdo,

regéncia, performance, arranjo, improvisagdo), ndo ha nenhuma destas que esteja

ausente das praticas em mdsica popular [...] ndo se define por um repertério — ndo

parece ser possivel definir o campo delimitado, [...] ndo se define por uma estética —

0 campo apresenta diversas formas de manifestacdo musical, ndo é homogéneo e nem
unidirecional.

Sem abandonar a pretensdo de um conceito aglutinador, o musico e professor termina por
concluir que este, ndo podendo se encontrar nas caracteristicas materiais da producgéo, s6 pode
ser encarado como um “jeito de fazer”: “Um jeito que ¢ multiplo, que ndo se conforma a
paradigmas unificantes”, o que colocaria a defini¢do do campo “na forma de um entendimento
sobre os saberes e 0s conhecimentos envolvidos na sua pratica” (ibidem, loc. cit.). Zanatta tem
provisoriamente chamado esse “jeito de fazer” de “apropriacdo”. O termo, como se nota,
transfere a possivel definicdo de caracteristicas objetivas do material para os processos de

subjetivacdo envolvidos em sua producado, parecendo bastar, para que se considere algo como
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“musica popular”, que as pessoas envolvidas assim a considerem (ou que a isso ndo fagam
objecdo). Evita-se assim simplificacbes que fatalmente poderiam ser desmentidas pela
experiéncia, e assume-se, por outro/mesmo lado, uma abertura que tende ao infinito: o que ndo
poderia vir a se encaixar no conceito de “apropriagao’?

O que ndo é fortuito. Se a oposi¢do entre a musica popular e as musicas folclorica e
classica costumava se dar pela rejeicdo da ligacdo da primeira ao mercado, deve-se perguntar
que lugar pode ter sobrado as outras num tempo e espaco em que absolutamente nada parece
poder ser encarado como externo ao mercado, as préprias rejeicdes explicitas a ele ndo
encontrando modo de existéncia efetiva se ndo a ele atreladas, de um modo ou outro, inclusive
enquanto baliza orientadora de posi¢do. Nesse sentido, se considerarmos gque esse meio em que
“naturalmente” nasceu e cresceu o que se entendia como musica popular acabou por se estender
a todos os outros, bem como que a musica ndo pode ser condignamente entendida se isolada
dos contextos em que se insere (trataremos disso mais adiante), pode-se afirmar — para usarmos
da colocacdo de Gracyk — que vivemos um momento de expansdo do conceito “musica
popular”, ao ponto de ele poder abranger praticamente tudo; o que paradoxalmente aponta para
sua possivel dissolucdo, ja que sua funcionalidade se torna, assim, questionavel.

Algo disso se pode observar, por exemplo, na seguinte afirmacdo de Marcos
Napolitano (2007b, p. 170, grifo nosso): “Seja como fonte ou como objeto, a musica popular
pode gerar trabalhos instigantes de historia politica, econdmica, social ou cultural. Pode até ser
a base de uma nova historia da musica, tout court.” Ou ainda, de maneira mais decisiva, na
definicdo de Rafael José de Menezes Bastos (1995) que, recusando a tradicional classificacao
negativa — no duplo sentido de nao pertencimento e de desvalorizacdo — da musica popular
como aquela que ndo é nem artistica nem folclorica, afirma ser ela “[...] o terceiro universal
musical do Ocidente, [...] que aponta para um sistema mundial planetario, especificamente
ligado a industria do entretenimento e ao show business.” De acordo com o etnomusicologo, 0s
dois primeiros “universais” do Ocidente teriam sido o canto gregoriano e musica ocidental dos
séculos XVII ao XIX. Aqguele, ligado a expansdo do catolicismo, ao estabelecimento estatal-
religioso e apontando para um individuo “fora do mundo”; esta — ligada ao “concerto das
nagOes” no contexto de relagdes entre nagdes-estado modernas e coldnias — teria roubado a
musica do estabelecimento estatal religioso para trazé-la para a sociedade, o individuo agora
cometendo o deicidio e entronizando-se como Deus na reinvencdo da arte como religido. Nessa
passagem, ao reconstruir o canto gregoriano como passado arquetipico e original, a musica dos

séculos XVII a XIX o incorporaria ao supera-lo. De acordo com o autor, um movimento
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semelhante — e em escala ainda mais ampla — teria sido realizado pela musica popular no século
XX:

A musica popular ndo é um novo tipo de mdsica que se soma aos demais, hdo somente,
entretanto, devido a sua pertinéncia planetaria. Ndo, ao ndo deixar nada escapar, ela
ndo somente incorpora como passado — também arquetipico e original — as musicas
artistica e folcldrica, como também as reinventa. [...] Quer dizer, a musica popular,
como terceiro kathdlon do Ocidente e a exemplo dos dois primeiros, reconstréi o
passado e postula o futuro, isto num movimento em que o geral (global, mundial) e os
particulares (local, regional, nacional) se imbricam como numa totalidade hegeliana.
(idem, ibidem)

Tomando o devido distanciamento, é possivel enxergar na argumentacdo de Menezes
Bastos fenbmeno semelhante ao constatado por Adorno em seus textos relacionados a musica
popular, mas com o sinal invertido.}* De maneira que o que aparece naquele como ligado a
indUstria do entretenimento e ao show business, neste aparece como determinado pelos
mesmos. E o que la era aufhebung, torna-se, aqui, pura regressdo. 1sso se considerarmos que,
embora Adorno se empenhe em diferenciar o dominio da musica “séria” do da “ligeira”15, Seus
ataques a musica de entretenimento tém menos o objetivo de separar um campo inferior-popular
de outro superior-erudito que o de denunciar o que vé como um esvaziamento da cultura como
um todo, que transformaria todos os dominios da arte — inclusive o dito “erudito” — em
mercadoria, objeto de culto fetichista para aqueles que n&o a entenderiam.®

Quer se a considere como forma artistica que absorveu e suplantou suas congéneres,
quer se a considere como negacdo da propria ideia do que deveria ser a arte, ou qualquer que
seja 0 diagnostico que se faca a respeito, havera algum consenso diante de certa
“universaliza¢do” que, promovida ou ligada a industria cultural, colocou a musica popular

urbana em primeiro plano. Universalizacdo a qual desenvolvimentos tecnolégicos mais recentes

14 Ndo exatamente, admitamos. Enquanto a concepcio de Adorno traz um sinal inequivocamente negativo, mais
do que positivo, & formulacdo de Menezes Bastos talvez coubesse melhor — para continuarmos na metafora
matematica — o conceito de “médulo”: distidncia a um “ponto zero”, ou a uma ‘“neutralidade” na qual um
etnomusicélogo normalmente procura se posicionar, medindo os feitos a partir dela, mais que a partir de qualquer
juizo de valor.

15 Em resumo, para o filésofo, a divisdo entre um e outro tipo de musica deveria ser pensada em termos de
padronizacédo e ndo padronizacdo (e ndo necessariamente de complexidade, como se poderia supor). Manter-se-ia,
sempre, uma distingdo fundamental: na musica séria, cada detalhe “contém virtualmente o todo e leva a exposigo
do todo, a0 mesmo tempo em que ¢ produzido a partir da concepcéo do todo”; enquanto que, na musica popular,
cada detalhe seria perfeitamente substituivel por outro, ndo tendo nenhuma influéncia sobre o todo, que
permaneceria “imperturbavel” (ADORNO, 1986, p.119). A esta “estandardiza¢do” do material — que tornaria todas
as produces essencialmente semelhantes — corresponderia uma estandardizagéo do publico, que reagiria de acordo
com uma espécie de mecanismo de respostas prontas, o que Ihe impossibilitaria qualquer audi¢do autbnoma,
critica.

16 Neste caso, inclusive, o que vimos até aqui chamando despreocupadamente de musica popular sequer designaria
corretamente o fendmeno musical do século XX, cabendo-lhe melhor a expressdo “musica de massa”, exemplo
cabal da conversdo dos bens culturais em mercadoria.
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e transformacdes culturais conexas parecem ter dado um sentido mais prosaico — diremos que
propriamente fisico — se considerarmos que “A presenga da musica pop [...], se espalha de tal
forma por diversos tipos de ambientacdo que se torna, junto com a fala, o principal elemento
proposital da paisagem sonora na qual o humano € o componente determinante.” IWAO, 2017,
p. 276). Quase onipresenca que ndo pode deixar de ser relacionada ao embotamento da
percepcao no presente, 0 que ironicamente faz com que a muasica popular esteja em crise em
pleno auge: de tal forma ocupando todos os espacos que vai se tornando inaudivel.

De qualquer modo, nesse cenario, como ndo poderia deixar de ser, as divisGes
tradicionais entre tipos de musica vém se diluindo cada vez mais; tanto na pratica — onde 0s
mais diversos entrecruzamentos ocorrem (e hoje percebe-se que nunca deixaram de ocorrer, em
especial no Brasil) — quanto na teoria — que crescentemente questiona os fundamentos dessas
divisOes, em especial a hierarquizagao a elas associadal’. Conforme assinala Storey (op. cit., p.
34-35), quer se queira celebrar o suposto fim de um elitismo, quer se queira lamentar a suposta
vitéria do comércio sobre a cultura, o fato é que “a cultura pés-moderna [...] ndo mais reconhece
a distincao entre cultura popular e alta cultura”.

Curiosamente, no entanto, os termos “ultrapassados”, qui¢cd na falta de outros que
possam substitui-los satisfatoriamente, continuam a ser utilizados. Heloisa Valente (2007, p.
93) afirma que “[...], ndo ha mais divisdo entre o que outrora poderia ser facilmente classificado
como erudito ou popular. Tudo se entrecruza, de maneira simultanea e embaralhada, de modo
que tal distingdo tornou-se ultrapassada, inutil, descabida”, mas tem de reconhecer, por outro
lado, que tal divisdo, “Ainda assim, continua sendo largamente utilizada por uma ampla
comunidade de investigadores, criticos e musicos.” (ibidem, loc. cit.) Ora, se admitimos que os
significantes ndo se associam a esséncias imutaveis, mas sim que ganham seus significados de
acordo com o uso, € certamente relevante o fato de que conceitos contestados por especialistas
continuem a ser utilizados pelos mesmos. Revela, em principio, uma situacdo de crise (longe
de se restringir ao campo musical, diga-se), posto que do nitido desajuste entre palavras e coisas

em que nos encontramos ndo se vislumbra, até o presente momento, nenhum surgimento de

17 “Entre os alvos de questionamento das perspectivas mais recentes estdo o conceito de obra musical autdnoma,
em oposi¢do a musica funcional; a perspectiva positivista de evolucdo necessaria da musica, em paralelo com a
prépria civilizacdo; a dissociac¢éo espirito-mente-corpo; além do evidente etnocentrismo, [...], subjacente & divis&o
do campo musical entre musica da Europa (o eu) e as misicas do resto do mundo (o outro).” (ZIMBRES, 2016, p.
109); “[...] esta colocada uma nog¢do de cultura como sendo a das praticas vividas cotidianamente, sem uma
hierarquizacdo entre a cultura em sua acepc¢éo tradicional — que compreende a Arte e o erudito — e sem utilizar
como parametro a ideia de que haja um canone e seu outro — a cultura popular -, na qual esta Ultima seria encarada
como uma ‘cultura original’.” (PEREIRA, 2007, p. 151)
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uma possivel nova episteme unificadora.'® Mas note-se que essa crise esta intimamente ligada,
em nosso caso, a um conhecimento maior do objeto: cada vez mais se produzem pesquisas
relacionadas a “musica popular”, e a propria diversidade dai surgida nao pode deixar de por em
questdo a univocidade do termo. Aqui, a diluicdo ndo esta relacionada a um embotamento da
percepcdo, mas a uma espécie de super-agugamento dela; que ndo deixa de produzir efeitos
semelhantes, posto que a crescente, virtualmente infinita complexidade das partes também
desfavorece visdes gerais. Menos do que algo como uma mudanca de paradigma — em que
antigos conceitos desmoronariam em prol de novos que demonstrassem melhores respostas a
problemas surgidos das observacfes — 0 que parece haver, de modo geral, € uma espécie de
recusa da propria ideia de paradigma — um ceticismo difuso com relacdo a qualquer tipo de
organizacdo totalizadora que fatalmente se demonstraria contingente, incorrendo nas mesmas
arbitrariedades daquelas que se demonstraram insuficientes diante das observacdes que nédo
deixam de constatar diversidade. Nisso, boa parte do campo acompanha desenvolvimentos
nominalistas e antiessencialistas que se tornaram comuns nas mais diversas areas das
humanidades desde fins do século XX. De modo que, entre a forca de nomear o todo e a
fraqueza de sequer seguir nomeando a parte a que se referia, o termo “musica popular” parece
sO poder continuar a ser usado (in)satisfatoriamente mediante um entendimento matuo — ainda
que tacito — entre os interlocutores quanto a quais “semelhangas de familia” estardo em jogo,
em cada contexto.

E ¢ assim que o antigo “tridngulo perfeito” constituido pelas musicas se apresenta hoje
mais como um novelo. Sem que tenham desaparecido, seus veértices perdem a agudeza e
dissolvem-se num grande emaranhado aparentemente caético. No qual, € certo, predomina

numericamente a forma autoral, tonal, cantada e midiatizada; e no qual também, ainda que

18 Admitamos que hoje pode-se argumentar que a propria visada que busca algum tipo de “unificacio” se vé
frustrada menos por um desajuste com o mundo tal qual se apresenta que pela possivel falsidade de suas premissas
universais ligadas mais a Modernidade Ocidental europeia que ao proprio mundo, e que a crise decorrente da
impossibilidade de realizacdo dos ideais iluministas pode tanto levar a uma resignagdo conformista quanto servir
“como um combustivel capaz de alimentar [...] esfor¢os para inventar instrumentos diferentes que sejam capazes
de nos levar a compreender de outras maneiras 0 mundo em que vivemos para, a partir dai, ser possivel criar novas
formas de vida, novas maneiras de estar neste mundo.” (VEIGA-NETO, 2000, p. 46, no caso, descrevendo o que
entende haver de comum entre as posturas de Foucault e dos Estudos Culturais diante da chamada “condigio pds-
moderna”). De diferentes maneiras, o problema permeara todo nosso trabalho. Por enquanto, interessa-nos, menos
gue o sinal valorativo que o anteceda ou a postura politica que eventualmente se adote em decorréncia dele, o
proéprio diagnéstico, que em qualquer caso ndo podera deixar de ser considerado como de “crise” e que, quando
ndo abandona, no minimo coloca permanentemente em xeque a ideia de “verdade”. (Cabe acrescentar como
ilustracdo: para descrever a atitude teérica daqueles mesmos casos que via com otimismo, Veiga-Neto — ibidem,
p. 48 — se utiliza do termo “hipercritica”, que se manifestaria “como uma permanente reflexdo e desconfianga
radical frente a qualquer verdade dita, ou estabelecida. E aqui se incluem, é claro, como objetos dessa critica
radical, até mesmo as verdades ditas e estabelecidas pelos préprios hipercriticos. Em outras palavras, nada deve
escapar a hipercritica.”)
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alguma das caracteristicas anteriores ndo se observe, a forma comercializada — inicialmente
associada apenas a uma esfera musical em oposicao as outras — ganha quase ubiquidade, com
o poder de tornar invisivel aquilo que dela procure se desprender.'® Entre uma crise de vises
totalizantes ¢ uma “totalizacao” promovida através da musica popular, ha contradi¢ao e
complementaridade. Se, por um lado, a observagdo de inimeros casos particulares evidencia
especificidades que resistem a adequagdes sob um mesmo conceito aglutinador, por outro, essa
mesma diversidade se encontra cada vez mais enquadrada dentro de um mercado cada vez mais
“universal” (sem que seja determinada — ainda que impulsionada e cerceada — por ele), e 0
desmoronamento de antigas fronteiras que ela desvela ndo deixa de criar uma espécie de,
diremos, nova “totalidade” — aparentemente composta de infinitas particularidades — cuja
correspondéncia com a reestruturacdo do capitalismo a partir da década de 1970 e a forma de
vida por ele acarretada ndo pode ser ignorada: na passagem da sociedade de producao para a de
consumo, as possibilidades multiplicam-se ao infinito nas prateleiras, a Unica escolha fora do
alcance sendo a de ndo viver entre prateleiras. O que n&o significa que nelas, entre elas, contra
elas, ndo exista resisténcia, muito menos que da constatacdo desse quadro geral se possa
dedutivamente inferir qualquer conclusao segura a respeito de toda musica; mas apenas que ndo
parece haver possibilidade de existéncia efetiva alheia ao mercado, as opgdes ficando — nesse
aspecto — entre a simples integracdo e as possiveis propostas de maior ou menor resisténcia a
ela (com toda ambiguidade que possam carregar).

Questdo bastante patente na musica popular — ja que sua ligacdo umbilical com o
mercado devera constar como elemento relevante em qualquer contexto em que se empregue 0
termo — mas que, mesmo que de diferentes maneiras, diz hoje também respeito a qualquer tipo
de arte. Escrevendo sobre a situacdo das artes plasticas no mundo contemporaneo, Lorenzo
Mammi (2012, p. 16) apropria-se do mito de Piramo e Tisbe para dizer que, tal qual os amantes
gue se comunicavam por uma fresta na parede e tiveram um fim tragico ao tentar um encontro,
a arte atual conversaria com o publico através de pequenas interrupcdes que ela mesma
escavaria no fluxo de informacgdes da industria cultural, mas, caso a parede caisse,
provavelmente ndo teria como se guiar sozinha. Da negacdo reciproca entre arte e industria

cultural se desprenderia “algo como a sombra de um valor, o ectoplasma de uma verdade”.

19 «A partir da segunda metade do século XX, a arte do Ocidente, toda, é (ou serd) mercadoria. Ou nem sera
percebida como arte, reconhecida como tal, coisa transparente, invisivel, neutralizdvel por sua prépria
imponderabilidade...”. (LEMINSKI, 2011, p. 52)
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Se lembrarmos da origem da distin¢do entre a musica popular e as demais, chegando
a seus ecos em Adorno, convenhamos que — seguindo a metafora — ela estaria menos para
escavadeira que para argamassa. Pretendemos aqui observar, em meio ao quadro
contemporaneo, a partir de um ponto de vista que privilegiara o estético (este, como se vera e
talvez ja se pudesse depreender do que se disse até aqui, abrindo-se consideravelmente ao que
em principio a doutrina cldssica ndo consideraria como “estético”), ela se tornando objeto de
atencdo e sendo apreciada quer em sua possivel condicdo de furadeira — para 0s que procuram
algum “ectoplasma de verdade” para além dela — quer pelas cores e texturas que encantam
enquanto sustentam — para os que consideram que ndo hé nada além da parede — quer por uma
combinacdo qualquer entre esses pontos.

Voltando-nos para o quadro nacional, ndo ha davida de que uma pujante tradicao,
mesmo questionada, devera ser acrescida ao problema como “semelhanca de familia” especifica
e absolutamente relevante. Pensando na “espécie de tecnologia de ponta do 6cio” pela qual,
segundo Wisnik (2008, p. 181), o Brasil se faria reconhecer mundialmente, e que teria na
musica um de seus exemplos mais evidentes e refinados, aqui, para ndo perdermos a
oportunidade de mais um potencial desdobramento da metafora, poderiamos dizer — ao menos
a partir de certa perspectiva com que se observe (ou invente) uma resultante para as forcas que
atuaram na formacédo dessa tradicdo — que, se vale a imagem do furo na parede, talvez se
pudesse pensa-lo menos como pretensdo de derruba-la que de nele colocar pregos para sustentar
uma rede, a levitar sobre o ch&o esburacado, “resolvendo” seus desniveis — qui¢a provisoria e
satisfatoriamente (enquanto nela se permanece ou a partir dela se vislumbra) — na regularidade
irregular do balanco. Ficando, além da ambiguidade, a questao sobre o quanto pode ainda durar,

ou se renovar, o impulso que lhe deu origem.

1.2 Musica popular e “pensamento sério”

Consideremos, entdo, que “musica popular” ¢ mesmo um conceito aberto, podendo
abarcar uma quantidade maior ou menor de fendmenos, de acordo com o contexto em que se 0
utiliza, conforme o acordo (possivelmente tacito) que se forme entre os interlocutores a respeito.
Ainda assim, por mais diversas que possam ser suas aplicacdes contemporaneas, elas carregam
— ao menos quando o conceito € utilizado no ambiente académico — um passado em comum
(mesmo que em negativo; presente até pela necessidade de apresentd-lo como “superado”):
aquele que comecou a se estabelecer no século XVIII, forjou fronteiras que bem ou mal

perduraram durante dois séculos, e que hoje se demonstram frageis, mas nem por isso (ao
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menos, até o presente momento) inexistentes. lremos agora, brevemente, recapitular aspectos
dessa histdria, da invencdo a presente dissolucdo, destacando pontos que nos parecem
relevantes no que diz respeito as relacdes entre masica popular e pensamento erudito. Sem
nenhuma pretenséo de esgotar o assunto ou mesmo de construir um quadro completo a respeito;
mas apenas como uma especie de complemento ao item anterior para que, agora de um ponto
de vista j& um pouco mais restrito, (in)determinemos com maior precisdo o chdo em que (n&o)
pisamos, com especial atencdo para a dindmica do jogo que oferece as condi¢Bes de
possibilidade para uma abordagem da musica popular interessada em questdes relacionadas a
estetica.

Nesse propoésito, é curioso notar que, na origem da invencdo da divisdo entre uma
musica mais rustica ligada a cultura popular e outra mais refinada ou artistica, no século XVIII,
a distincdo se fazia sobretudo em favor da primeira. De acordo com Gelbart (op. cit.), amudanca
de foco da fungdo para a autoria da masica teria como motor, inicialmente, o nacionalismo, que
fazia com que se buscassem exemplos de composigdes “autenticamente nacionais”, que se
contrapusessem aos estrangeirismos dominantes (notadamente, a musica francesa e a
italiana).?® Em meados daquele século, essa busca pela origem de base geografica vai se
transformando, ou se misturando com uma busca pelo “natural”. Embora o contetido desse
conceito, espécie de lugar-comum do periodo, pudesse variar bastante, a referéncia basica para
seu estabelecimento e sua enorme repercussdo no pensamento sobre a musica daquele século
pode ser buscada em Rousseau.

De maneira resumida, pode-se afirmar que, para o genebrino, no principio, musica,
linguagem e poesia seriam uma s6 coisa. A linguagem teria nascido ndo da razdo, mas das
paixdes humanas, que teriam ditado as primeiras palavras-melodias, espontaneamente
realizadas pelas inflexfes da voz. Aqui, como em outros campos de sua filosofia, o estado de
natureza serve como uma espécie de paradigma para que se avalie o estado atual: tanto a musica
como qualquer lingua que se pretendesse expressiva estaria tdo menos corrompida quanto mais
proxima estivesse daquela lingua originaria. Sendo os desenvolvimentos da musica, da lingua
e da sociedade partes de um mesmo processo, segue-se que a complexidade harménica levada
a cabo em detrimento da clareza melddica figuraria, entdo, como mais um sinal da corrupgéao

das sociedades modernas pelo uso excessivo da I6gica em detrimento da natureza humana. A

2 Dai a criacio e valorizagido do chamado “folclore”, que, a0 menos em sua vertente musical, relacionou-se menos
com produgdes culturais efetivamente realizadas pelas classes mais baixas do que com uma idealizacdo das elites
a respeito do que era — ou do que deveria ser — o “povo”. A esse respeito, ver HARKER, 1985.
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excessiva elaboracdo corresponderia a corrup¢do do homem contemporaneo, produzindo uma
musica cuja notavel complexidade estrutural ndo teria muito a dizer ao coragéo, seria vazia de
contetdo. Nesse sentido, “musica artistica” se aproxima mais da ideia de artificiosa, ndo
natural, falsa.

Em grandes linhas, vemos ai se desenhar uma espécie de correspondéncia entre as
oposi¢des binarias popular-erudito e sentimento-razdo, que certamente pode-se considerar
viva,! mas longe ainda de definir satisfatoriamente o jogo volatil entre significantes e
significados que entdo se desenrola. Lembremos que, em sua defesa da concepcao
sentimentalista, Rousseau — autor de diversos artigos sobre musica na Encyclopédie — foi
paradoxalmente uma espécie de porta-voz dos iluministas (no mais, inegaveis partidarios da
“razdo”).?? Depois, mesmo que o impulso dado pelo genebrino para a valorizagio do sentimento
tome a forma de uma avalanche na estética romantica, € forcoso notar que sua enorme influéncia
no pensamento musical dos séculos XVIII e XIX parece ter se dado, em boa parte, a seu
despeito, a0 menos quando procuramos repercussdes de suas ideias a respeito do que deveria
significar essa concepcao geral para obras musicais singulares, sobretudo no que diz respeito
ao privilégio dado a melodia e ao uso da voz.%

A estética romantica permitiu ainda o cultivo de valores como a simplicidade e a
capacidade de comover em géneros como o Lied. Até aqui, segundo Gelbart (op. cit., p. 256-
258), a designagdo de “popular” ndao era macula, pelo contrario: aqueles valores sendo

universais, tenderiam naturalmente a agradar a todos. Mas uma mudanca importante se iniciaria

21 Sobretudo no senso comum (entendido aqui quer no sentido positivo da tradicdo angldfona, quer no depreciativo
da tradicdo francesa), sempre em jogo com discursos tipicos da indistria cultural, onde o “sentimento” costuma
valorizar o produto. Mas também como elemento em pensamentos mais especializados, como acreditamos ser 0
caso — até certo ponto — de Luiz Tatit.

22 «[...], na segunda metade do século XVIII, se esclarecem os termos de uma polémica, que até entio nio se
manifestara de forma explicita, entre uma concepcéo racionalista e uma concepgao sentimentalista e, por vezes,
irracionalista da musica, polémica essa que se identifica com as correntes mais avangadas do pensamento
iluminista.” (FUBINI, 2008, p. 113)

23 As obras de Rousseau dedicadas primordialmente a musica foram, pouco a pouco e durante um bom tempo,
desprezadas no ambito musicolégico e deixadas em segundo plano pela tradicéo filosofica. Conforme notou Jean
Starobinski (1995, p. CXCVII), o sistema musical de Rousseau sé encontrou repercussao nas obras de Pergolése,
Gluck e Grétry, e serviria para condenar — se 0s tivesse conhecido — 0os muito mais significativos para o canone
Bach e Haendel, pelos mesmos motivos que condenara Jean-Philippe Rameau (na espinha dorsal da concepg¢éo
musical de Rousseau estavam suas consideragdes a respeito da melodia, e podemos afirmar que elas foram
elaboradas de maneira a se oporem frontalmente a teoria musical de Rameau: o principio da melodia serviu tanto
para dar coesdo as ideias musicais do fildsofo quanto como arma apontada contra o privilégio dado & harmonia
pelo célebre musico francés). Cabe ressalvar que a ideia de uma unido originaria entre poesia e muisica teria
influenciado Wagner em sua concepgio de “obra de arte total” (apud FUBINI, op. cit., p. 127); mas é seguro que
— pelos mesmos critérios — 0 genebrino desaprovaria o resultado musical obtido pelo alem&o. Quanto a tradicao
filosofica, a0 menos até a década de 1960 ela preferiu dar importancia sobretudo aos textos de cunho politico
elaborados pelo fildsofo, figurando os primordialmente dedicados & mdsica, ndo raro, como meros textos auxiliares
a compreensdo daqueles.
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a partir do pensamento germanico, onde ganhou corpo a ideia de que a musica popular deveria
servir como uma espécie de matéria-prima para que o0 génio pudesse sintetizar o espirito
presente nas pecas daquele repertdrio em uma obra individual original;?* e a consciéncia
criativa-sentimental-individual do génio deveria necessariamente estar apartada de uma
audiéncia massiva. Conforme essa concepgédo se espalhava, ganhava forca a valorizacdo da
complexidade mental individual, em detrimento da simplicidade, que passava a ser vista como
desonrosa concessao para se atingir um grande publico; ficando a nogao de “popularidade” —
ainda mais diante da visibilidade que vai adquirindo a incipiente inddstria do entretenimento —
intrinsecamente associada ao comercialismo sujo (GELBART, op. cit., p. 258).

Para nossos interesses, importa assinalar que, estabelecida a divisdo tripartite, a
reflexdo sobre musica ficou sobretudo com a artistica e, ao fazé-lo, passou a desprezar outros
tipos de fazer musical para privilegiar — ou mesmo criar — um bastante especifico que impés
normas, expectativas e comportamentos que, exigindo uma formacéo especial, ndo podemos
deixar de ver como bastante distanciado da naturalidade defendida por Rousseau. A estética
romantica promoveu a ascensao da musica de atividade relativamente baixa ao posto mais alto
das belas-artes; 2° os discursos que buscavam legitimar essa elevagdo social procuraram afasta-
la de qualquer mancha mundana, a musica popular urbana — comercial, corrompida, baixa, mero
artesanato oportunista — s6 podendo servir-lhes nessa construgdo como contraste, exato oposto
do que a verdadeira muasica deveria ser.

Abismo que so se alargaria quando grande parte do pensamento sobre musica migra
das questdes mais espirituais e genéricas do romantismo para as mais técnicas do formalismo
musical. Aqui, o ponto de virada — em que elementos anteriores ainda estéo presentes, mas no
qual se aponta inexoravelmente em direcdo outra — pode ser buscado no classico “Do Belo
Musical”, de Eduard Hanslick. Para ele, todo o pensamento sobre a mdsica até sua época

padeceria “do impressionante equivoco de ndo se ocupar tanto em indagar o que é belo na

24 O agente pioneiro desse processo seria Herder. Wagner incorporaria enormemente essa nogdo, bem como o
primeiro Nietzsche, embora de maneira peculiar. No século seguinte, vemos algo bastante semelhante no projeto
de Mario de Andrade para a musica brasileira, acrescido de toda originalidade de ser pensado em nagdo periférica
e concomitantemente as vanguardas europeias.

% Segundo Lydia Goehr (1992, p. 153, tradugdo nossa), isso teria sido feito através de um duplo movimento,
transcendente e formalista: “A primeira asser¢do refere-se a0 movimento transcendente do mundano e particular
para o espiritual e universal; a segunda refere-se ao movimento formalista que trouxe o significado da musica de
seu exterior para seu interior.” De modo que, a0 mesmo tempo em que podia significar todas as outras coisas, a
musica ndo deixava também de significar em si mesma como puramente musical (ibidem, p. 157), o que rompia
com a concepcdo mais ou menos geral até o fim do século XVI1I de que o significado musical deveria ser buscado
em seu carater representacional (ou “extramusical”, se se quiser) e atingido preferencialmente com o auxilio das
palavras.
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musica, mas, antes, de retratar os sentimentos que se apoderam de nds” (1992, p. 13). Mantendo
o0 deslocamento transcendente (do mundano e particular ao espiritual e universal) de fundo —
pela manutengdo da “concepgdo romantica da musica instrumental pura como pressentimento
do infinito” (VIDEIRA, 2007, p. 163) —, eleva o deslocamento formalista (do exterior ao
interior) a sua maxima poténcia.?® Inspirado no progresso cientifico de sua época, Hanslick
parece ter procurado trazer para a estética musical a objetividade das ciéncias naturais,
despindo-a de subjetivismo e sentimentalismo. Dai o privilégio — ou exclusividade — dado a
mausica instrumental, a forma musical em sua autonomia e a prépria autonomia da estética
musical em relacdo as outras artes. Dando inicio a uma espécie de “tradi¢do formalista” que
tera enorme repercussio no pensamento posterior, e que ndo deixa de gerar frutos até hoje.?’

A partir de entdo, o pensamento sobre estética musical se desdobra em diversas
vertentes, praticamente todas gravitando em torno da evolucdo da musica culta europeia e
distantes da musica urbana ligada a inddstria do entretenimento. Interessa frisar aqui, nessa
brevissima recapitulacdo de venturas e desventuras entre musica popular e pensamento
académico, que nessa separacao estabelecida entre eles, que comecaria a se enfraquecer apenas
em meados do século passado, a area da estética — compreensivelmente — apresentou uma
resisténcia maior a reconciliagdo; para muitos, ainda hoje, uma “estética da musica popular”
pode parecer uma contradicdo em termos; a suposta pouca complexidade e/ou falta de
autonomia do objeto ndo justificando o tipo de analise a que, especialmente, a filosofia da
musica, normalmente, se propde — essencialmente centrada na estrutura de som anotada na
partitura.?®

O que nao impediu que a musica popular se fortalecesse e crescesse continuamente, 0

que desaconselhava que se a subestimasse. Aqui, Adorno exercera um papel pioneiro, ao pensa-

% Para uma exposicédo aprofundada do tema, ver VIDEIRA, 2006.

21 «A partir de meados do século XIX até aos nossos dias, Hanslick sera um ponto de referéncia fixo quer para a
estética musical de orientagdo formal, quer para a de orienta¢do antiformal”; “[...], na primeira metade do século
XX, as investigacdes musicais historicas e tedricas desenvolveram-se sob a égide do positivismo, sobretudo na
linha do formalismo hanslickiano interpretado diversamente e enriquecido por varios contributos filoséficos e
culturais.” (FUBINI, op. cit., p. 131 e 137)

28 Apenas como ilustragdo sobre esse tipo de postura, anotemos o que o filésofo Aaron Ridley (2008, p.12) afirma,
na introdug@o de seu “Filosofia da musica”: “Tentar isolar a musica inteiramente, tentar extrair ou tirar dela o seu
carater carregado de contextos e, na verdade, a prépria natureza de nosso envolvimento com ela, carregado de
contextos, ¢ quase como tentar fingir que a misica veio de Marte”; para, no entanto, realizar ao longo de todo livro
um tipo de andlise que, ainda que represente alguma abertura no campo da filosofia, ndo pode deixar de soar — ao
menos para muitos daqueles que se ocupam seriamente da muasica popular — bastante “marciana”, ao afirmar, por
exemplo: “[...] as relagdes da musica com o resto do mundo, se s8o reais, e se ha algo a respeito delas que exija
ser compreendido, deve ser compreensivel internamente”. (ibidem, p. 74)
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la em profundidade — mesmo que de dentro da tradicdo a que nos referimos.?® Sem
pretendermos entrar a fundo naquilo que disse o fildsofo sobre o assunto — o que talvez so6
pudesse ser feito condignamente contextualizando-se sua concepg¢édo tanto em relagcdo a seu
sistema filosofico quanto ao momento histérico especifico em que ele a elabora — assinalemos
apenas que, se Adorno abriu um novo campo de estudos e levantou questdes a respeito que
permanecem absolutamente pertinentes para muitos estudiosos contemporaneos, a0 mesmo
tempo, suas contribuicdes nao deixaram de colocar obstaculos a desenvolvimentos posteriores
—ao menos a aqueles que n&o pretendessem se colocar apenas na perspectiva da condenag&o.°

Se podemos considerar o frankfurtiano como uma espécie “pai dos estudos” em musica
popular urbana, talvez possamos também afirmar que a relacdo parricida a que estiveram
impelidos seus herdeiros tenha sido facilitada pelo fato de sua obra se situar numa espécie de
fronteira, limiar de uma era em que 0s estudos sobre o tema se tornam pertinentes, ocaso de
outra em que podiam ser facilmente vilipendiados. Para Enrico Fubini (op. cit., p. 164),
“Adorno ¢, talvez, o ultimo grande filésofo da musica e a sua obra a ultima tentativa de formular
uma visdo global da musica”. O que significa que, na linha do tempo do musicologo italiano,
por um lado, poderia se considerar que a partir de entdo “a expressdo ‘estética musical’ em
sentido estrito, como reflexao a nivel filosofico e sistematica sobre a musica” estaria morta; por
outro, de “forma menos apocaliptica”, poderiamos “dizer simplesmente que hoje a estética
musical seguiu novas orientagdes e que tende a fragmentar-se em diversos setores de

investigacdo da experiéncia musical considerada na sua complexidade e diversidade de

2 De maneira bastante original e critica, ressalve-se. Comparada a de Hanslick, a “racionalidade musical” de
Adorno esta longe de qualquer tipo de “cientificismo”. Se aquele procurava pensar a musica de maneira puramente
estética, este, por sua vez, ndo separava o “puramente” estético do politico, considerando mesmo que o uso da
prépria razdo deveria caminhar mais proximo da arte que da ciéncia.

%0 para Adorno, a muUsica popular figurava como elemento exemplar da agdo da indUstria cultural, que deveria ser
reconhecida como caracteristica do “espirito dominante” e ndo ter seu poder de influéncia subestimado. Entretanto,
leva-la a sério, para o frankfurtiano, seria suspeito: “Reprova-se ao critico que ele se isole numa torre de marfim.
Mas conveém assinalar a ambiguidade, que passa despercebida, da ideia de importancia. A fungdo de uma coisa,
mesmo que diga respeito a vida de inimeros individuos, ndo é garantia de sua posi¢do na ordem das coisas.
Confundir o fato estético e suas vulgarizagdes ndo traz a arte, enquanto fenémeno social, a sua dimenséo real, mas
frequentemente defende algo que é funesto por suas consequéncias sociais.” (ADORNO, 1986a, p. 96) Nesse
sentido, as consideragdes estéticas a respeito do objeto destinam-se, antes de tudo, a liga-lo as tais “consequéncias
sociais funestas”, desvendando — dentre outros aspectos — 0 modo como sua estrutura padronizada (até nas supostas
diferencas) contribuiria para o cumprimento do papel tipico dos produtos da industria cultural de gerar lucro e
manter o status quo. Uma apreciagdo, diremos “artistica”, seria aqui incabivel: a concepgdo critica de Adorno tem
como critério maior a autonomia, e a busca desta deveria recusar-se a qualquer concessio a “consciéncia média”
do publico, sua luta contra a determinacdo pela mercadoria ndo podendo ter sucesso em se guiando por qualquer
critério que ndo fosse fornecido pelo préprio material artistico. Possibilidade que estaria absolutamente fora do
alcance da musica popular, tanto por sua relacdo ou determinacao por elementos externos quanto pela juncdo destes
com seus elementos internos: “A audi¢do da musica popular ¢ manipulada ndo s6 por aqueles que a promovem,
mas, de certo modo, também pela natureza inerente dessa prépria misica, num sistema de mecanismos de resposta
totalmente antagdnico ao ideal de individualidade numa sociedade livre.” (ADORNO, 1986b, p. 120).
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aspectos.” (idem, ibidem, loc. cit.) Fubini encara o problema pelo &ngulo tradicional da musica
erudita ocidental (e, dessa perspectiva interna, as vanguardas aparecem como elemento
fundamental no desencadeamento da crise), mas é evidente que — como ja comentamos no item
anterior — 0 movimento que descreve de multiplicacdo e fragmentacdo dos interesses tedricos,
aliado a desconfianga com relagdo aos grandes sistemas filosoficos esta longe de se resumir a
ela. E é nesse movimento que surge a possibilidade de se levar a musica popular a sério, por
exigéncia de sua importancia social crescente — que Ihe deu visibilidade como aspecto da
“experiéncia musical” a ser considerado; mas talvez também pelo desmoronamento dos
“grandes sistemas” que anteriormente a desqualificavam. Ligada como estava a eles, sobretudo
a partir da virada transcendente e formalista promovida pelo romantismo, a estética musical —
no “sentido estrito” de Fubini ou em qualquer outro que entdo se quisesse lhe atribuir — ndo
estava em condicdes de seguir esse caminho; pelo contrario, seu uso para o estudo da mdsica
popular urbana era inconveniente para o estabelecimento de um incipiente campo de
investigacdo que, para se firmar, precisava se livrar ou no minimo desviar dos preconceitos que
ela durante tanto tempo havia tratado de cultivar e dos quais, portanto, naguele momento, ndo
poderia se descolar sem uma revisao profunda de seus fundamentos.

Dessa maneira, a0 menos no mundo angléfono (a producgdo brasileira trilhou um
caminho um tanto distinto, que abordaremos mais a frente), a area de sociologia — diferente da
filosofia e da musicologia, menos comprometida com aquela tradicdo e mais propensa a
observar o fenémeno da musica popular por outros angulos — parece ter sido pioneira. Aqui, 0
chamado culturalismo ocupa posicéo de destaque. Desde a década de 1950 surgiram estudos
que procuraram contestar, ou pelo menos encontrar brechas no quadro proposto por Adorno,
por exemplo defendendo — em maior ou menor medida — uma complexidade que punha
barreiras a uma caracterizacdo excessivamente univoca da acdo da industria, ou a existéncia de
um carater ativo do publico ou de parte dele, em oposicdo a passividade generalizada descrita
pelo filésofo. Na maior parte dos casos, o foco recaia antes de mais nada sobre estudos
empiricos relacionados mais a industria e aos ouvintes que ao proprio material musical. Ndo
sendo nossa intencéo a de descrever todo o processo que ento se inicia,>! mas sim o de pensar

0 que ao final dele pode haver restado para a questdo estética, contentemo-nos em dizer que,

31 para uma descricdo mais geral do processo ver o capitulo 3 de STOREY (op. cit.); para uma exposicdo mais
detalhada a respeito do campo musical, partindo dos estudos sobre a juventude, passando pela teoria das
“subculturas” e chegando ao conceito de cena e a consideragéo do carater ativo dos consumidores de mdsica em
geral, ver os capitulos 1 e 2 de NEGUS, 1996, e o capitulo 1 de NAPOLITANO, 2005.
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desde entdo, as areas interessadas pelo tema, o nimero de trabalhos a respeito e os focos de
abordagem da musica popular ndo pararam de crescer a cada década.

Ja vai longe o tempo em que Edgar Morin (1965) podia denunciar a falta de interesse
da intelligentsia pelo material supostamente frivolo e vulgar constituido pela cancédo, apontando
para o potencial multidimensional até entdo inexplorado de possiveis investigacdes nesse
dominio. Neste inicio de século XXI, aquele quadro de total descaso por tudo que emanava da
“cultura de massa” parece superado na maior parte das areas académicas, € a necessidade de se
abordar este objeto pelos diversos angulos que o constituem ecoa mais forte do que nunca, e
muito além do quadro criticado pelo pensador francés. Paradoxalmente, o estudo desta
“frivolidade” tem-se demonstrado cada vez mais complexo. Juan Pablo Gonzélez (2012,
“introducdo”, formato Kindle, tradu¢do nossa) chama a atencdo para a grande tendéncia
interdisciplinar dos estudos em musica popular, atribuindo-a aos “multiplos vinculos dessa
musica com a cultura, a histéria e a sociedade” e a sua propria constituigdo como um
“aglomerado de textos literarios, musicais, performaticos, sonoros, visuais e¢ discursivos”. A
seu “estatuto estético um tanto hibrido” Marcos Napolitano (2007b, p. 154) atribui a indefinicao
do lugar da musica popular nas ciéncias humanas e nas artes, lembrando que ela estd “presente
em varios campos de conhecimento e nao pertencendo a nenhum em especial”.

A crise mais geral das visOes totalizantes — no campo tedrico — somada a evidéncia da
diversidade de saberes diante desse mesmo objeto, acabou clamando por uma visdo, em
primeiro lugar, mais sistémica, no sentido de evitar uma simplificacdo ingénua do material
abordado para encara-lo em toda a complexidade dinamica do possivel feixe de questbes que o
constitui. Dai o clamor pela interdisciplinaridade,* inclusive — e talvez especialmente no caso
brasileiro — naquilo em que ela permitiria ultrapassar o proprio objeto de estudo;3 mas também
0 temor de se cair no “ecletismo tedrico ou na reiteragao de questdes ja estabelecidas pelas
disciplinas tradicionais e assentadas” (NAPOLITANO, 2007 b, p. 157), que poderia trazer o
risco da perda da especificidade dessas disciplinas sem um ganho que o justificasse.®*

32 “A vantagem bésica € que ao contar com uma bateria metodoldgica mais integrada e abrangente consegue-se
maior amplitude para abordar o objeto de estudo” (GONZALEZ, op. cit., cap. 2)

3 “Dada a natureza estética e sociologica da cangdo, a tendéncia cada vez maior € a sintese e o didlogo entre as
areas, na tentativa de compreender esse objeto marcante para a historia e para a sociedade brasileira como um
todo, importancia que vai além do estudo da histéria da musica popular, no sentido estrito da expressdo.”
(NAPOLITANO, 2006, p. 150)

34 «[...] a 4rea de historia, [...] sendo aberta as mais variadas influéncias tedricas e objetos de pesquisa, facilmente
pode diluir sua abordagem especifica, com o agravante de utilizar os instrumentos e modelos teéricos de origem
de maneira enviesada” (NAPOLITANO, 2007b, p. 157); “[...] em tempos de revolta multidisciplinar, a
centralidade no texto [musical] adquire niveis ontolégicos para a musicologia, que deve definir sua especificidade
musical no amplo entorno das humanidades e ciéncias sociais, onde esta inserida”. (GONZALEZ, op. cit., cap. 2)



33

Em segundo lugar, e talvez paradoxalmente, a crise a que nos referimos, além de
exigir essa abordagem integrada e mais ampla, muitas vezes requer, a0 mesmo tempo — e aqui
a pesquisa sobre musica popular também néo difere muito das disciplinas tradicionais — uma
postura cientificamente mais humilde, que reconheca, em termos gerais, 0 carater provisorio e
construido de qualquer explicacdo cientifica e, em termos praticos, a restricdo da abrangéncia
do foco observado para que se possa tratd-lo condignamente, sem se arriscar precipitadamente
em generaliza¢bes que ultrapassem o proporcionado pelos dados empiricos. A nao ser talvez
justamente esta: a de que qualquer generalizacao € precipitada.

O quadro descrito por Keith Negus em seu “Popular Music in Theory” (1996) é
bastante ilustrativo a esse respeito. Buscando apresentar o leitor as principais questdes debatidas
nos estudos contemporaneos sobre masica popular, Negus toma o cuidado, ja na introducdo, de
esclarecer que ndo procura de modo algum qualquer visdo definitiva ou unificada sobre o
assunto. Ressalva, entretanto, que um conceito estaria presente ao longo de todo o livro,
justamente aquele que revelaria a complexidade que impossibilitaria concepcdes definitivas e
unificadas: o de mediacdo. E explica que o utiliza no intuito de

[...] salientar que as experiéncias humanas se fundamentam em atividades culturais
que sdo entendidas e dotadas de sentido através de linguagens e sistemas simbdlicos
particulares. Estes sdo, por sua vez, constituidos dentro de determinadas

circunstancias sociais e sujeitos a diferentes tipos de regulagéo politica. (ibidem, p. 3,
traducdo nossa)

Todas as questdes abordadas no livro sdo fi€is a esse principio. Falando sobre o publico
e aaudiéncia, por exemplo, a exposicao parte de concepgcdes mais generalizantes (com destaque
para Adorno), passa por reformulac6es que fazem ressalvas ao suposto carater completamente
passivo do publico ou completamente hegemoénico da industria, e chega em teorias
contemporaneas que negam radicalmente qualquer pressuposto naqueles sentidos (sendo estas
alvo de critica quando, segundo o autor, descambariam para uma idealizacdo excessiva da
suposta atividade do publico ou do carater pretensamente democratico da industria). Negando
o0s polos apocaliptico e integrado, clama-se por uma visdo que examine cada caso particular em
sua devida complexidade, sempre carregada de lutas e tensdes. Com relacdo a questdo da
identidade, caminha-se das concepcdes essencialistas a fluidez contemporéanea. Sobre historia,
geografia e politica, questionam-se respectivamente 0s canones e o carater linear das narrativas,
as idealizagOes e essencialismos na relagdo som-lugar, e a divisdo binaria “benevolentes X
malevolentes” na relagdo dos Estados com a musica. Em suma, parece haver sempre uma
constatacdo de certo carater ingénuo dos estudos iniciais, cujas afirmagdes devem ser

desconstruidas, ou ao menos relativizadas, em prol de um olhar ao mesmo tempo mais
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abrangente — no que se refere ao reconhecimento dos varios aspectos e forcas envolvidos — e
mais restrito — no que se refere a necessidade do exame detido de cada caso particular, cujos
contornos seriam diferentes e dificilmente generalizaveis.

O termo “mediagdo”, de fato, aparece com frequéncia em varias investigacdes sobre
masica, donde se depreende sua eficacia para sintetizar — mantendo aberto — o quadro atual, ou
certa prudéncia metodoldgica a se adotar ao encara-lo. Nao apenas no mundo angléfono, que
serve de base a Negus. Uma importante referéncia para alguns estudos atuais sobre masica
popular, no Brasil, tem sido Jesls Martin-Barbero, sobretudo por seu “Dos meios as mediagdes”
(1991). Marcos Napolitano (2014, p. 281) considera o conceito como uma forma privilegiada
para se abordar o objeto instavel da musica popular dotando-o de lastro sécio-histérico. Antoine
Hennion (1993) leva a importancia do conceito ao extremo, tornando-o a base de sua teoria
sociologica: tudo aqui parece se tornar mediacao, o fenémeno musical s6 se fazendo observavel
através das passagens pelas quais ela circularia, uma complexa rede que incluiria o social e o
musical, objetos e pessoas, espacos institucionais e praticas sociais. E claro que o conceito ndo
carrega exatamente a mesma carga em cada texto ou contexto em que € utilizado; ainda assim,
ao menos parece sempre apontar na direcdo de uma investigacao que deve levar em conta toda
uma complexidade que ultrapassa em muito 0 mero registro sonoro ou escrito do material
musical; e isto estara presente mesmo em concepg¢des que nao se apegam especialmente ao
termo. Christian Marcadet, por exemplo, nos parece ter algo no minimo semelhante em vista
em seu interesse na cangdo como “fato social total”.3® Qualquer investigacéo influenciada pelos
Estudos Culturais tampouco podera abrir mdo de “elaborar uma andlise que articule as
instituicOes culturais, os meios de produgédo, os processos de reproducdo da cultura, sua
organizagdo, bem como a linguagem artistica”. (PEREIRA, 2007, p. 152)

Nessas circunstancias, se ha espaco para se pensar esteticamente a musica popular,
certamente ndo iremos encontra-lo se a considerarmos no “sentido estrito” de que nos falava
Fubini, que tampouco conseguia fazer frente aos desafios propostos no préprio &mbito da

musica “séria”, onde também, sobretudo a partir da década de 1980, surgiram correntes que

35«0 projeto cientifico, que guia a minha conduta, e os principios metodoldgicos que dela decorrem tem esse
objetivo: compreender por que, como e com quais materiais artisticos mulheres e homens, que desejam comunicar
ou exprimir um ponto de vista, escolhem escrever cangfes, como e por que outros — ou eles proprios — optam por
cantar ante um publico e em que condi¢des; por Ultimo, responder a todas as questdes que se colocam acerca dos
publicos que se identificam com as cang¢Bes — ou as rejeitam -, quando assistem aos concertos, compram discos,
consomem estas producdes simbdlicas, a ponto de formularem, conscientemente ou inconscientemente, a sua
propria recepgao critica.” (MERCADET, 2007, p. 114)
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passaram a dar maior valor a fatores histdricos e sociais em suas relagdes com a estética.*®
Naquele momento, os estudos sobre musica se multiplicavam e fragmentavam em inimeras
correntes: Jean-Jacques Nattiez (2005, p. 5) considerava, entdo, como um dos sinais da crise de
crescimento da musicologia sua diversificagdo “em um grande nimero de campos
especializados, com seu cortejo de multiplas escolas e igrejinhas”, o que, afinal, estaria “em
perfeita consonancia [...] com a situagdo geral da cultura e do saber.” (ibidem, p. 10) Nesse
processo, verifica-se um crescente interesse de parte da musicologia por outros tipos de musica
que ndo a da tradicdo erudita europeia. A musica popular, em especial, tornou-se um campo
fértil para dreas da musicologia movidas pela “revolta multidisciplinar”, levando-as a dialogar
com outras areas das ciéncias humanas e a incorporar influéncias do p6s-estruturalismo e sua
rejeicao de reivindicagdes universais.

Aproximando-nos da questdo estética nesse contexto, naquela mesma década de 1980,
Simon Frith (1987, p. 133) queixava-se de uma espécie de divisdo existente entre os estudos de
musica “séria” e “popular”, aquela ganhando importancia na medida em que transcendia as
forcas sociais, esta, apenas na medida em que era determinada por elas. Sua proposta de
superacdo dessa divisdo, por mais que sugerisse tarefas diferentes conforme o tipo de mdsica
que estivesse em foco, dava-se pela chave socioldgica: em se tratando de se relacionar masica
e sociedade, “ao analisar a musica séria, temos que revelar as forgas sociais escondidas na
discussdo sobre valores ‘transcendentais’, ao analisar o popular, temos que levar a sério os
valores ridicularizados na discussdo sobre fung¢des sociais.” (ibidem, loc. cit., tradu¢do nossa)
Desse ponto de vista, ndo se trata de descobrir valores estéticos intrinsecos as pecas musicais,
como se estes independessem das relagdes sociais, mas sim de revelar como, a partir delas, eles
sdo construidos. Perspectiva ndo muito distante dessa encontramos, trinta anos depois, na
proposta do filésofo Lorenzo Mammi, que, também mantendo — até certo ponto®” — a divisio
erudito/popular, afirma que este, embora mais simples no que se refere a estrutura interna,

articula-se de maneira mais complexa com tudo aquilo que a ultrapassa; a tarefa do critico

3 Ver, por exemplo, KERMAN, 1987, e GOEHR (op. cit.). Pode-se argumentar que estudos marxistas anteriores
ja o faziam, mas mantendo ainda uma viséo bastante atrelada as analises estéticas mais tradicionais, que ndo se
verifica nesses novos trabalhos.

37O autor ndo faz nenhuma distingdo entre uma e outra quando afirma, por exemplo, que na musica “cerebral e
visceral, abstrato e concreto, subjetivo e objetivo deixam de ser termos contraditorios, ndo porque se encontre uma
mediagdo, mas porque a diferenca desaparece. O cérebro se torna nervo exposto. Mediagdo € todo resto”. (2017,
p. 12) Donde se pressupde que, apesar das evidentes diferencas apontadas, ndo parece haver ai qualquer divisdo
hierarquica; embora a concepgao de “forma significativa autdbnoma” e o material recolhido para reflexdo em seu
livro deixem pressupor que nem toda musica popular seja capaz de algar-se a esse patamar. Atente-se também,
mais uma vez, na citagdo anterior, a importancia dada a “mediagdo”.
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constituindo-se, no primeiro caso, em “abrir a caixa-preta de um sistema formalmente rigoroso
e autorreferente, para mostrar os fios que o ligam a experiéncia cotidiana do mundo; no
segundo, acompanhar como a experiéncia do mundo se torna forma significativa autbnoma”.
(MAMMI, 2017, p. 11)

Seja como for, fica a evidéncia que uma visada estética da musica popular ndo pode
ficar alheia aos mdltiplos vinculos estabelecidos entre ela e os mais diversos setores, as
dindmicas das mediacGes que nesse jogo se formam. Algo muito distante, portanto, de alguns
pressupostos tipicos da doutrina estética tradicional, como os de autonomia, distanciamento, ou
contemplacédo desinteressada. Essa distancia é certamente mais um fator a contribuir para que
muitos tenham considerado que “estética da musica popular” é um oximoro. Por mais que se
clame pela interdisciplinaridade, cada area académica tem a tendéncia de usar prioritariamente
as ferramentas que Ihe sdo mais familiares — o préprio recorte com que se observa o objeto se
definindo, em boa parte, a partir delas. Nao é de se admirar, portanto, que a filosofia s6 tenha
comecado a entrar verdadeiramente no debate a respeito da mdsica popular urbana (de uma
perspectiva que ndo se resumisse a condenacdo) a partir da década de 1990.% Assim, se
pretendemos aqui abordar o objeto por esse viés, ndo serd evidentemente na intencdo de
encontrar qualquer nogédo capaz de unificar o campo, ou de defender que esse prisma deva ou
possa ser isolado dos demais; mas apenas na de se observar a musica popular por esse angulo
talvez ainda ndo suficientemente explorado, verificar em que condi¢fes o proprio conceito de
estética pode se relacionar com esse quadro contemporaneo de enorme fragmentacdo e
complexidade e, finalmente, trazendo essa discussdo para o caso brasileiro, pensar o quanto
essa abordagem pode ou ndo contribuir para pensar nosso contexto de, diremos, luto pelo
esfacelamento das “semelhancas de familia” que um dia puderam ser designadas pelo termo

“MPB”.

1.3 Estética da musica popular

Se, por um lado, os estudos em musica popular apontam que uma estética voltada ao
assunto deve sair do modelo tradicional e tornar-se mais permeavel aos processos sociais,

econémicos, politicos e culturais, pode-se afirmar também, por outro lado, que

38 «Até a década de 1990, a filosofia da miisica popular consistia em variagdes de um tnico tema. Os filésofos
defenderam o pressuposto duplo de que a misica popular é essencialmente diferente da musica ‘séria’ ou artistica,
e que a primeira ¢ esteticamente inferior a ultima.” (GRACYK, 2016, tradug@o nossa)
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desenvolvimentos dentro do proprio &mbito das belas artes parecem ter forcado — ja hd algumas
décadas — 0 pensamento estético mais tradicional a mudancas que, a0 menos em alguns casos,
podem ter favorecido aquela abertura, tornando-o talvez mais apto a esse tipo de abordagem.
O movimento de descompasso entre a estética tradicional e a préatica artistica efetiva
passa a ser nitidamente observavel a partir dos anos 1960. Com o esgotamento das vanguardas,
do impeto transformador que as acompanhava e até da possibilidade do “novo” depois que as
experimentacdes foram levadas ao limite, o campo das altas artes volta-se para uma condicéo
reflexiva, na qual o tema da “morte da arte” frequentemente esta presente, em um sentido
bastante diferente daquele pretendido pelas vanguardas.®® Sem querermos entrar em detalhes
sobre esse assunto ou fazer qualquer julgamento sobre seus resultados, constatemos apenas que,
deste quadro — relacionado ao préprio desenvolvimento interno de uma arte que esgota seus
paradigmas, mas também a um quadro mais amplo de transformacdes politicas, econdmicas,
sociais e culturais*® — surgiu uma espécie de “transbordamento” do estético, que, lamente-se ou
aprove-se, deixa de se relacionar exclusivamente a arte e passa a ser visivel nos mais diversos
campos de atividade humana, colocando em xeque o estatuto da “obra de arte” em sua
autonomia. Se por um lado este quadro de crise tem gerado diversas reflexdes que lamentam a
perda do potencial critico da arte diante de sua dissolucdo pelo capitalismo que a tudo
transforma em mera mercadoria, também parece ter dado impulso a algumas concepgdes que
procuram alargar o conceito de estética, aproximando-o do cotidiano, sem reduzi-lo a dimenséo
artistica, voltando-se mais para a experiéncia que para os objetos que a proporcionam; estes,

por sua vez, ndo necessariamente sdo obras de arte, sua dignidade como objeto passivel de

39 Nao sera vdo, para ilustrar a atualidade do tema, citar aqui o nome dado a dois encontros sobre arte e estética
promovidos no Brasil em 2017: “As artes entre urgéncia e inoperancia” (III Seminario de Estética e Critica de
Arte, USP, 4 a 6 de setembro), e “Os fins da arte” (13° Congresso Internacional de Estética, UFMG, 17 a 20 de
outubro). Com relagdo ao ndo cumprimento (ou cumprimento paradoxal) do projeto vanguardista, Ricardo
Fabbrini (2013, p. 174-175) esclarece que “Se o projeto cumprisse o seu intento de estetizar a vida, isso acarretaria,
segundo o proprio ideario vanguardista, a morte da arte. [...]. Nesse estado da sintese das artes — ou no estado de
‘arte sem arte’ — ‘ndo haveria mais diferenca entre ser e criar, existir e produzir’ (...). Os objetos seriam, entdo, ao
mesmo tempo, belos e Gteis. No homem vigoraria, por sua vez, a plena harmonia entre a sensibilidade e o
entendimento; [...] Esse estado de estetizacdo do real, [...] teria se cumprido [...], porém de modo paradoxal, pois
enquanto generalizagdo do estético. Por um lado, as vanguardas venceram, [...]; mas o preco do seu triunfo teria
sido a rendncia ao principio de autonomia da arte: a ideia, enfim, de que a forma artistica intenta, pela reconstrucéo
da realidade empirica segundo sua proépria lei interna, a ‘modificagdo do mundo’”.

40 «[...], ndo é dificil constatar que as transformacdes na propria ideia e no estatuto da arte sdo devidas tanto as
mutacdes da obra de arte, quanto aos efeitos de comunicacdo, com a sua difusdo e a consequente generalizagéo do
estético sob a crescente importancia do aspecto econdmico-social em todas as dimensdes que a envolve — a criagéo,
a circulacdo, a recepgao, a critica.” (FAVARETTO, 2014, p. 12) Para uma discussdo mais detalhada a respeito das
transformagdes dessas “dimensdes” e seu impacto nas concepgdes contemporaneas sobre arte, ver SCHAEFFER,
2015, p. 25-28.
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analise desvinculando-se dos imperativos de autonomia e complexidade formal normalmente
associados a doutrina estética tradicional.

E o que acontece nas concepgbes dos norte-americanos Richard Shusterman e
Theodore Gracyk. No cruzamento dos campos da estética e da musica popular, vemos que 0
tema do “fim da arte” constitui, para ambos, menos um obstaculo que uma oportunidade: para
Gracyk, porque a musica popular ndo pode nem deve ser enquadrada no conceito de “arte” que
ora se dissipa*'; para Shusterman, porque a mésica popular € justamente um dos campos em
que se pode vislumbrar uma espécie de “renascimento da arte”, em outro paradigma*?. Em
ambos os casos, 0 que desabaria seria apenas uma concepcdo restrita de “estética” —
essencialmente ligada ao mundo da “alta arte”, predominante no Ocidente do século XVIII a
meados do XX*3 — que, entretanto, deixaria agora entrever sob seus escombros uma vibrante e

necessaria ampliacdo do conceito, capaz de abrir o foco para possibilidades plenas de vitalidade,

41 «“perdemos mais do que ganhamos — obscurecendo muito mais que elucidando — quando atribuimos uma musica
popular selecionada ao campo da produgao cultural conhecido como ‘arte’. Como ¢ tarde demais para apagar as
implicacdes honorificas desse rétulo, um movimento melhor seria mostrar que a teoria estética ndo se restringe a
arte, que a teoria estética ndo é coextensiva a uma teoria da arte, e que valor estético ndo é equivalente a valor
artistico”. (GRACYK, op. cit., p. 28) Talvez valha a pena frisar que a posicao do autor, nesse sentido, parece ter
sofrido alteragGes no intervalo de 15 anos que separa o livro Listening to popular music do artigo Adorno, jazz and
the aesthetic of popular music (1992). Gracyk propunha, entdo, uma valorizacao estética do jazz — e, por extensdo,
de outras musicas populares, embora focando apenas naquele estilo — nos prdprios termos de Adorno, no que se
refere a capacidade da musica de desafiar convencBes, a exigéncia de um aprendizado para que se possa
compreender a evolugdo do género e a necessidade de se aliar a critica filos6fica a uma compreenséo socioldgica
para que se avalie condignamente uma obra de arte — erro em que teria caido, na opinido de Gracyk, o proprio
Adorno, incapaz que teria sido de compreender outra tradicdo que ndo fosse a da musica ocidental “séria” e
pretendendo analisar o jazz de acordo com os padrdes daquela tradi¢do, centrada na estruturacdo de sons anotada
em partitura; e ndo desta, baseada no improviso e na performance. Em sua concepcéo atual, a aprovacgéo de
qualquer musica popular nos termos de Adorno parece irrelevante; mantendo-se, contudo, a necessidade de um
olhar socioldgico e a ideia de que cada género pode possuir padrdes proprios de avaliagdo, como veremos.

42 “pode-se aventar que o fim do monopdlio artistico da modernidade augura alguns vibrantes novos comegos para
formas de arte diferentes. Os dois lugares mais proeminentes para alternativas estéticas de hoje sdo claramente as
artes populares de midia de massa e 0 aglomerado complexo de disciplinas dedicadas a beleza corporal e a arte de
viver tal qual expressa nas preocupagdes de hoje com estilos de vida estéticos” (SHUSTERMAN, 2000, p. 7,
traducgdo nossa).

43 Nesse sentido, talvez o ataque mais veemente desferido contra a estética tradicional tenha sido o do francés Jean-
Marie Schaeffer, em seu “Adieu a I’esthetique” (2016). Seu “adeus” ndo se refere a totalidade das reflexdes a
respeito, mas “vale para uma figura historica particular da filosofia, essa que se consubstanciou sob a forma de
uma doutrina que pretende submeter os fatos estéticos e artisticos a jurisdigao filosdfica quanto as suas validade e
legitimidade” (p. 10, tradug@o nossa). O filosofo argumenta que teria havido uma renovagao do pensamento da
area a partir dos anos 1990 que, dispersando-se em diversos campos do conhecimento e recaindo mais sobre 0s
multiplos aspectos da relagdo estética que sobre a doutrina filosdfica, terminou por romper e implodir os
pressupostos desta: “Para dizé-lo brutalmente: os resultados mais interessantes dos trabalhos publicados durante
esta época equivalem a um diagndstico de morte clinica da doutrina estética, porque eles mostraram que a unidade
do dominio dos fatos estéticos ndo era aquela que havia sido posta por ela mesma. Ficou comprovado que os fatos
estéticos ndo podiam se explicar nem como exemplificagdo analdgica (...) da racionalidade filos6fica, nem como
contra-modelo de completude e autenticidade [...] nem como lugar de manifestagdo do fundamento transcendental
da humanidade ou do florescimento de um modo de comunicacdo no qual a subjetividade individual e a
universalidade da humanidade ressoariam em harmonia”. (ibidem, p. 16-17)
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dentre as quais se encontraria a masica popular. Examinemos entdo um pouco mais de perto

essas concepgoes.

1.3.1 O “meliorismo” de Richard Shusterman

Se de fato as pesquisas sobre masica popular devem ampliar o foco das obras para as
“mediagdes” envolvidas no fendmeno, talvez uma filosofia voltada ao tema encontre terreno
propicio para fincar raizes menos na tradi¢éo continental que no pragmatismo norte-americano.
Ja em 1934, John Dewey (2010) condenava o abismo que via se instaurar entre a arte e vida
cotidiana. Para o filésofo, colocadas em pedestais, desvinculadas da experiéncia comum —
primeiro pelo imperialismo europeu e depois pelo desenvolvimento do capitalismo — as obras
de arte acabariam reduzidas a sinais distintivos de bom gosto e cultura privilegiada. Propunha
entdo restaurar a continuidade das experiéncias da arte e do cotidiano, trazendo os objetos
artisticos de sua existéncia externa e fisica para as agOes e efeitos dessa existéncia na
experiéncia, considerando-se o prazer nela envolvido, de acordo com o contexto no qual se
insere. A concepcao do fildsofo contrapunha-se, assim, ao lema do ! ’art pour [’art que vigorara
no século anterior, e, nesse ponto, estava de acordo com a arte vanguardista e 0 pensamento
que a acompanhou sobretudo depois da Primeira Grande Guerra, na medida em que ambos
buscavam uma aproximacdo entre arte e vida. Mas diferenciava-se dessas concepgdes na
medida em que buscava essa aproximacdo na vida comum, desqualificada pelas concepgdes
vanguardistas em nome de uma futura, ndo raro a ser criada pela propria arte e exigindo para
isso uma revolugdo®. De maneira que, ao menos nesse aspecto, “esta concepgao de arte, apesar
de sua aparente oposi¢cdo com as teorias da arte pela arte, erigia ela também um muro entre a
arte e a experiéncia comum” (SCHAEFFER, 2015, p. 24, tradu¢do nossa); ao contrario de
Dewey que, com base nesta, pdde reconhecer a natureza estética presente nas artes populares,
chegando a afirmar que, para a pessoa média, atividades entdo sequer reconhecidas como arte
— como o jazz — teriam mais vitalidade que a arte oficial isolada nos museus, dadas suas

capacidades de propiciar prazer e exercicio da sensibilidade.*

4 “A vida que tinham em vista essas concepgdes ndo era aquela da experiéncia vivida de seus receptores. Ela era
seu exato oposto: a vida vivida real era ‘alienada’, ‘inauténtica’, [...] a vida para a qual as obras eram criadas estava
a frente da vida dos receptores [...], a arte estava destinada a uma outra vida que a real, e mais precisamente ela se
dirigia a uma vida que supostamente ela mesma deveria produzir”. (SCHAEFFER, 2015, p. 23-24, tradu¢do nossa)
4 Admitamos que a formulagdo — bem como a citagdo anterior - , em nome da clareza da exposicéo, transparece
certo binarismo que pode e deve ser relativizado: manifestacfes da cultura popular podem também apresentar
conteudos revolucionarios ou pelo menos fortemente favoraveis a uma transformagédo social — como demonstram
diversos estudos em musica popular; e concepgdes filosoficas associadas as vanguardas e ao desejo de instauragao
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E justamente calcado em Dewey que Richard Shusterman (1998, p. 15) propde a
ampliagdo e emancipag¢do da concepcdo de estética “para além dos limites estreitos que a
ideologia dominante da filosofia e da economia cultural lhe designou”, o que se daria com a
superacdo da oposicdo tradicional entre pratica e estética — com o reconhecimento de que esta
estaria em continuidade com a experiéncia cotidiana e diria respeito também ao social e ao
politico — ¢ a liberagdo da arte “do claustro que a separa da vida e das formas mais populares
de expressao cultural.” (ibidem, loc. cit.) A firme assuncao da perspectiva pragmatista o leva a
enfatizar o aspecto historico e sociocultural das obras de arte e a satisfacdo de natureza corporal
envolvida na experiéncia estética, condenando a reducdo desta a pura contemplacéo
desinteressada das propriedades formais das obras de arte. E sobre esta base que ele entdo busca

[...] resgatar como arte legitima, para uma experiéncia estética legitima, as formas que
a historia oficial da arte e suas instituigdes elitistas privaram durante muito tempo de
respeitabilidade; e podemos fazé-lo sem ter de legitima-las em termos da estética

erudita dominante, mas simplesmente em nome da forte experiéncia estética que ela
nos oferece. (SHUSTERMAN, op. cit., p. 44)

Para o0 autor, os diversos preconceitos contra as artes populares presentes tanto no
pensamento conservador quanto no marxista padeceriam de um elitismo que so faria reforcar
as desigualdades, ainda quando no intuito de combaté-las. Embora reconheca relacbes de
intercambio entre os campos “erudito” e “popular”, o fildosofo parece recusar a ideia de um
mutuo embaralhamento dessas areas na contemporaneidade. Mesmo considerando a divisao
entre as esferas “mais flexivel e historica do que rigida e intrinseca” (ibidem, p. 103), e
desejando que sua argumentagéo possa dar uma contribuigéo para o fim da distincéo tradicional,
Shusterman parece admiti-la no intuito de combaté-la com as proprias armas, para iSso
invertendo-lhe — de certa maneira (ou a0 menos em alguns momentos) — o sinal com relacdo a
hierarquia: as vanguardas teriam fracassado em seu ideal de unir arte e vida; as artes populares
teriam ainda esse objetivo ao alcance, quando capazes de assumir um carater politico
transformador do ser-humano. Potencial que o autor aponta no rock e no rap, por exemplo.

Para o filésofo, a arte popular poderia ndo s, por um lado, satisfazer alguns dos
critérios mais caros a tradicao estética — como os de complexidade, profundidade, criatividade,
forma e consciéncia reflexiva — mas também, por outro lado, teria o “poder de enriquecer e
remodelar o nosso conceito tradicional de estética”, ao liberta-lo de uma série de inconvenientes

que sua constituicao histdrica teria acarretado, como “privilégio de classe, inércia politico-

de uma nova ordem puderam, mesmo no periodo entre guerras, enxergar um grande potencial transformador nas
artes ditas populares, como o demonstra Walter Benjamin.
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social e negacdo ascética da vida” (ibidem, 104). Nesse sentido, Shusterman acusa a tradicao
filosofica, que insiste em atribuir a toda arte popular o carater de passividade, de confundir
atividade legitima com pensamento sério, qualquer esfor¢co com o especifico esforgo mental do
intelecto, apontando para a possibilidade de “outras formas, mais somaticas, de esforco,
resisténcia e satisfagdo” (ibidem, p. 118). O filosofo devolve entdo a acusacao de passividade a
propria atitude tradicional de desinteresse estético e contemplacéo distanciada, identificando
suas raizes “na busca de um saber filosofico e teoldgico mais do que na busca de prazer; visando
a uma iluminacéo individual mais do que a uma interagdo coletiva ou uma mudanga social”
(ibidem, p. 119). Eis entdo o ponto bésico em que, na opinido do autor, as artes populares
poderiam proporcionar uma revisao radical do conceito de estética, “com um retorno alegre e
impetuoso da dimensdo somatica, que a filosofia reprimiu por tanto tempo” (ibidem, loc. cit.).

Note-se que ndo had aqui uma simples inversdo de sinais, com aquilo que era
desvalorizado passando a ser e vice-versa. Shusterman admite que a musica popular pode ser
péssima esteticamente e nociva em seus efeitos sociais, contestando apenas “os argumentos
filoséficos segundo os quais a arte popular constitui um fracasso estético necessario, inferior e
inadequado em fun¢ao de sua constituigdo peculiar.” (ibidem, p. 109) Nao se refuta um possivel
carater negativo da criacdo na cultura popular, nem tampouco seus efeitos negativos sobre a
cultura superior, seu publico e a sociedade como um todo. Mas sim a ideia de que isso ocorreria
invariavelmente, o valor estético da arte popular sendo incapaz de inspirar nem recompensar
uma atenc&o estética fora da passividade acritica.*® Nisso a esséncia daquilo que Shusterman
denominou de “meliorismo”: espécie de meio termo entre a condenagdo apocaliptica total da
cultura de massa e sua total celebragéo integrada e conformista, 0 meliorismo reconhece, por
um lado, “os sérios abusos e os defeitos da arte popular”, mas também, por outro, “seus méritos
e seu potencial” (ibidem, p. 110).

Para esse autor, “a razdo mais urgente e profunda para defender a arte popular € a

satisfacao estética que ela nos oferece” (ibidem, p. 100). Nesse sentido, Shusterman (ibidem, p.

4 Shusterman elenca uma série de acusagdes contra a arte popular e, em defesa desta, argumenta primeiramente,
por vezes, que certos elementos supostamente intrinsecamente negativos presentes em suas criacfes o estdo
também naquelas das “altas artes” (como a busca do lucro, o uso de tecnologia industrial, sua imposigdo desde o
alto ou o empréstimo de contetdos alheios); em segundo lugar, sempre, que tais acusa¢fes — ainda que possam
pesar contra a arte popular — ndo necessariamente a condenam ao fracasso (para os casos citados: a busca de um
mercado maior ndo eliminaria toda criatividade, originalidade e autonomia, graus de padronizacdo nao colocariam
0 artista diretamente numa linha de montagem ou tornariam seu publico programado para aceitar passivamente
tudo o que seria imposto, a suposta “imposi¢do” ndo seria um movimento unilateral nem implicaria
necessariamente que aquilo que é imposto seja despossuido de valor, empréstimos poderiam gerar mérito estético
em qualquer tipo de arte). (ibidem, p. 105-107)
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12) admite a critica de cientistas sociais ao seu trabalho com relacdo a seu carater “filos6fico
demais”, por se concentrar mais na analise estética de obras e pouco nas condigdes efetivas nas
quais elas seriam produzidas e consumidas por seu publico variado; mas sustenta sua posicao
argumentando nao s6 que a dimensdo estética é crucial em nosso encontro com a arte popular
como também, e principalmente, que ela seria necessaria para, além da compreensdo, a
legitimag@o do objeto: “Sem a analise estética ndo podemos examinar como a arte popular, na
sua melhor expressdao, consegue recompensar a atencdo de muitos nds, incluindo inimeros
jovens intelectuais, cujos gostos comportam os classicos das artes maiores”. (ibidem, loc. cit.)
Estabelece-se aqui,*” como se nota, uma tensdo entre o pensamento do fildsofo e
tendéncias importantes dos estudos em masica popular (talvez mais evidentes em areas como a
antropologia social ou a ethomusicologia), segundo as quais, de certa maneira, as culturas se
equivaleriam, ndo havendo, no interior de uma determinada cultura musical, producéo inferior
ou superior a outra, cabendo-nos antes compreender a significacdo que cada uma delas teria
para aqueles que a produzem e escutam. Se a musica popular pode e deve ser legitimada, isso
sO pode se dar — no dizer de Shusterman — através de sua melhor expressao, posto que esta seria
capaz de justificar a alta consideracdo que nos, intelectuais, temos dela. Acusa-se a tradicdo
filosofica de haver isolado a arte em pedestais, mas, corrigindo-se esse desvio e devolvendo a
arte sua dimensdo somatica e cotidiana, trata-se ainda de seguir algumas mesmas regras —
diremos “ocidentais” — segundo as quais SO a estética seria capaz de dar ao objeto a justificativa
para a atencdo compensadora que lhe devotamos; trata-se quica de uma inversdo de forcas que,
de certo modo, procura virar o placar do jogo sem mudar-lhe fundamentalmente as regras, ou
melhor, tornando-as mais “justas”, mas para que se continue a joga-lo, ja que a suspensao do
juizo — dado o regulamento em vigéncia — representaria nada menos que a admissdo da derrota:
Tratar da arte popular meramente através da etnografia empirica implica o risco de

trata-la simplesmente como amostra de uma populacéo cientificamente objetivada, e

por isso distanciada, uma cultura externa de indigenas primitivos, dos quais nos,

observadores cientificos e intelectuais, nos mantemos de certa forma afastados e

superiores. Um tratamento exclusivo desse tipo (...) tenderia a reforcar o descrédito

da arte popular, por negar seu papel principal em nossa propria experiéncia subjetiva.
(idem, ibidem, p.12-13)

Assim, interessa ao filésofo reabilitar a musica popular dentro de nossa propria

experiéncia, deixando subentendido alguma pretensdo de universalidade — ainda que valida

47 Frise-se: aqui, nesse livro que reline, dentre outros textos, os dois ensaios de Shusterman a respeito de musica
popular que maior repercussao geraram. Em textos posteriores, essa posi¢do — qui¢a devido a criticas recebidas —
parece ter sido atenuada, e mesmo contrariada até certo ponto, especificamente em seu texto a respeito do country,
COMO Veremos.
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apenas para a experiéncia ocidental, pois é nela que se d& o jogo. Considerando que a estética
deve caminhar atrelada a ética e a politica, Shusterman mantém — nesse aspecto, em
concordancia com boa parte do pensamento sobre arte do século XX* — a perspectiva de que a
relevancia estética de uma obra deve estar atrelada a uma praxis progressiva, transformadora
do ser-humano: haveria ai uma base para uma valoracdo diferenciada das manifestacGes
artisticas, que, ainda que subvertendo alguns critérios da estética tradicional, continua a
possibilitar um julgamento, recusando um relativismo tedrico que — como se depreende da
citacdo — poderia no maximo suscitar uma tolerancia benevolente com relacdo a culturas alheias
—a popular ocidental ai incluida — mas que, em sua pretensa neutralidade ou exterioridade com
relacdo ao objeto, pelos mesmos critérios aplicados as obras — a praxis progressiva — seria
condenavel por manter as coisas no lugar em que estéo.

Se nos perguntarmos sobre o que tudo isso pode significar numa pratica musical
concreta, temos de nos remeter ao rap, principal exemplo de mdsica popular ao qual o autor
aplica sua concepcdo.*® Para ele, trata-se de “uma arte popular pés-moderna” que nio s6
desafiaria convencgdes estéticas do estilo artistico, da ideologia e da doutrina filosofica da
modernidade, como também seria capaz de satisfazer, ao mesmo tempo, “as normas
estabelecidas mais decisivas em matéria de legitimidade estética”, colocando assim em questio
a propria nocédo da distincao entre artes maiores e arte popular (ibidem, p. 144).

Nas afrontas as conven¢des modernas o filésofo elenca procedimentos tipicos do rap
gue seriam também caracteristicos da estética pds-moderna: a apropriacdo e a reciclagem do
sampling colocariam em questdo o status da autenticidade e da originalidade, “reconcebida para
incluir a recuperagdo transfiguravel do antigo” (ibidem, p. 150), a montagem e a temporalidade

13

caracteristicas do género desafiariam “o 1ideal tradicional de unidade e integridade”,

privilegiando uma “‘fragmentagdo esquizofrénica’ e o ‘efeito de colagem’ caracteristicos da
estética pos-moderna” (ibidem, p. 150-151), a insisténcia na dimensdo politica da cultura

afrontaria a convencdo da autonomia estética. (ibidem, p. 159) Com relacdo ao atendimento de

4 Inclusive de Adorno. Interessa assinalar que, apesar de todas as ressalvas que Ihe faz, Shusterman efetivamente
o tem como grande como grande influéncia para seu trabalho: “Fonte de uma das mais poderosas criticas filos6ficas
a cultura popular, [...], a teoria estética de Adorno constitui, [...], uma importante inspiracdo para meu trabalho. As
nitidas diferengas existentes entre 0 meu pragmatismo e a teoria estética de Adorno [...] ndo devem ofuscar as
profundas afinidades existentes entre a estética pragmatista e a Escola de Frankfurt.” (ibidem, p. 11)

4% Nem todo rap, ressalve-se. E, mesmo quando Shusterman fala do estilo de maneira genérica, ndo deixa de
observar — ainda que de maneira um tanto condescendente — certos “perigos” que o rondam, como o de ndo estar
imune a tendéncia geral de reificacdo (ibidem, p. 151), certa ambiguidade em sua relacdo com a midia, com as
pressdes comerciais (ibidem, p. 153-154 e p. 191) e com o consumismo (ibidem, p. 157-159), possivel falta de
distanciamento critico comum as artes p6s-modernas (ibidem, p. 161-162) e mesmo alguma falta de coeréncia
formal (ibidem, 188-190).
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exigéncias decisivas para a legitimidade estética mais tradicional por parte do rap, Shusterman
concentra-se na andlise da letra de um rap especifico — “Talkin’ all that jazz”, do grupo
Stetsasonic — considerado por ele como bastante representativo das questdes levantadas pelo
rap. Ali ele encontra complexidade, conteldo filoséfico, autoconsciéncia artistica e
criatividade. Sem adentrarmo-nos em detalhes dessa anélise, contentemo-nos em afirmar que,
se os critérios eleitos aqui sdo 0s mesmos das altas artes, o ponto de onde se procura 0s encontrar
é menos o lugar habitual de valoracdo da historia da arte ocidental que o da perspectiva da
experiéncia historica dos afro-americanos, numa abertura conceitual que, a nosso ver, torna
duvidoso que um defensor convicto da supremacia da arte dita erudita possa se deixar convencer
por tais argumentos.

De qualquer modo, o mérito maior do rap parece ser, para o filésofo, justamente certa
ampliacdo da nocéo tradicional de estética, presente em sua capacidade de integrar arte e vida,
o corporal e o intelectual, prazer e saber, no poder do rap — ao menos, daquele mais “ideologico”
— de insistir ndo apenas “na unido do estético e do cognitivo”, mas também de salientar “o fato
de a funcionalidade pratica poder fazer parte da significacdo e do valor artisticos”. (ibidem, p.
161)

No ensaio que o autor dedica a musica country (1999), as exigéncias frente ao material
parecem reduzir-se drasticamente. Trata-se, ainda, de defender que “nds intelectuais podemos
[...] apreciar a musica country”; no entanto, o caminho para isso, agora, ndo esta mais em
encontrar no género valores estéticos modernos ou pds-modernos, e sim, surpreendentemente,
em compartilhar “até certo ponto os prazeres apreciativos de seu inculto publico-alvo, na
medida em que compartilhamos suas preocupagdes e experiéncia de vida” (ibidem, p. 221,
traducdo nossa®®). Postura muito mais proxima da etnomusicologia, como se nota, e poderiamos
nos perguntar se o autor ndo cai aqui na propria acusacao a respeito do distanciamento entre
intelectuais e “indigenas primitivos” que tenderia a refor¢ar o descrédito da arte popular. Ele
procura explicar a enorme popularidade do género nos EUA, sem negar sua associagao ao
conservadorismo, a falsidade de sua suposta “pureza”, e sequer seu carater comercial e
simplista. Interessa a Shusterman responder como esse tipo de musica consegue carregar uma
aura de autenticidade que no entanto é evidentemente falsa, possivelmente até para muitos de
seus fds — para os quais, entretanto, ela é bastante importante. O filosofo apoia-se entdo em

William James para argumentar que a credibilidade vem da emocdo, e que a “pureza” ou

%0 O mesmo valendo para as demais citagces da mesma obra.
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“autenticidade” pode ser concebida em termos comparativos. Desse modo, “a musica country
pode reivindicar uma autenticidade americana rustica, apesar do pleno reconhecimento de suas
impurezas e inautenticidades reais, afirmando no entanto seu contraste com a impureza e a
comercializagdo muito maiores de outras musicas populares”. (ibidem, p. 226) E aqui
desempenharia um grande papel a tradicdo de narrativas em primeira pessoa tipicas do género,
nas quais o autor (ibidem, p. 227) vé uma sobrevivéncia da tradi¢do oral que Walter Benjamin
via desaparecer no mundo contemporaneo em seu ensaio “O narrador”. Nisso, a misica country
lograria a unido entre arte e vida defendida pelo filosofo.

Assim, se 0 meliorismo aqui se abre para contetidos ndo explicitamente progressivos,
parece manter, no entanto, a exigéncia de que eles sejam, a0 menos, relativamente (ou
comparativamente) progressivos. E é de se notar que ndo ha qualquer condenacdo ao carater
excessivamente sentimental da musica country — reconhecido tanto por seus fas quanto por seus
criticos (embora com sinais valorativos opostos) — visto aqui ndo como falso, apelativo ou
alienante, mas apenas como apropriado ao publico a que se destina — que, ao contrario dos
intelectuais, ndo teriam sido treinados a inibir emocdes mais fortes — e que conseguiriam,
através da musica, a “liberacao emocional facil” que procurariam e necessitariam.

Richard Shusterman afirma, de fato, procurar inverter o sinal normalmente atribuido
ao prazer e ao servico a vida (ambos, para ele, corporificados na arte popular) por parte da arte:
pecados para a doutrina estética tradicional — e que Ihe serviriam de base para a condenagéo do
entretenimento — tornariam-se, na filosofia pragmatista, valores cruciais (idem, 2007, p. 142).
Mas note-se que, se ndo adota a dicotomia entre entretenimento e arte (e sua irma gémea entre
prazer e saber), tampouco a recusa completamente: da perspectiva “meliorista”, entretenimento
e arte, saber e prazer, convivem; mas apreciacdes que envolvam prazer sem nenhum saber
envolvido (por simples que seja, como na musica country) ndo parecem merecer 0 nome de
arte, esta exigindo algo mais que o mero entretenimento. A defesa do prazer faz parte de um
resgate dos elementos corporais da experiéncia estética — que teria sido empobrecida pela
separacao entre arte ¢ vida promovida pela arte erudita e a estética a ela atrelada, “onde a ardente
satisfagdo coletiva requintou-se na forma de uma apreciagdo anémica e distanciada de poucos”
(idem, 1998, p. 45) — mas, para que tal tipo de experiéncia possa efetivamente ocorrer, a atencéo
deve sim estar, a seu ver, atrelada ao prazer, ambos alimentando-se reciprocamente e
contribuindo para torna-la mais plena:

[...] apreciar arte ndo é ter certas sensa¢des prazerosas que poderiamos obter de outras

coisas, como um bom expresso ou banho de vapor. [...], é, antes, ter prazer em
perceber e entender as qualidades e significados da obra particular, onde tais prazeres
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tendem a intensificar nossa atencdo de uma forma que ajuda nossa percepcdo e
compreensdo dela. (idem, 2007, p. 143, traducéo nossa)

Nessa linha, mesmo questionando as oposi¢Ges binarias tradicionais entre arte e
entretenimento, conhecimento e prazer, o filésofo ndo parece abrir m&o dos primeiros termos
dessas dicotomias, e mantém a ideia de que as obras possuem um valor intrinseco (que ndo
estaria em relacdo de oposicao ao valor funcional das mesmas). Quando procura definir em que
consistiria esse valor intrinseco, Shusterman encontra dificuldades, e deixa o conceito bastante
aberto. Segundo ele, a perspectiva pragmatista — que julgaria as ideias por suas consequéncias,
e nédo por seu pedigree (ibidem, p. 133) — exige que se encare o campo dos valores como algo
que se move com o tempo, “alterado pelas consequéncias de mudancas de circunstancias e
comportamentos”, de maneira que “todos os valores estdo sujeitos a mudanca, mesmo 0s
intrinsecos”. (ibidem, p. 149) Recusando a ideia de um valor em isolamento absoluto,
mantendo-o dentro de uma relacdo sempre sujeita a mudancas, o filésofo procura resolver a
questdo do valor intrinseco propondo que este existiria em coisas avaliadas ndo em si mesmas,
mas por si mesmas, ou seja, poderiamos falar de valor intrinseco quando se aprecia algo por si
mesmo, e ndo como meio para outro fim. (ibidem, p. 151) Naquilo em que procura diferenciar
o intrinseco do instrumental, a proposta ndo parece se distanciar muito da tradi¢cdo que nos vem
desde Kant, como se nota; mas o importante aqui, para o autor, parece ser que eles se
diferenciem sem que tenham que se opor: pode-se apreciar uma refeicdo sem que se pense em
suas caracteristicas nutritivas. Restaria de objetivo, nessa nocao de valor intrinseco relacional,
ao menos dois pontos: o fato de que envolveria fatores objetivos (como, no exemplo, a
qualidade da comida e seu preparo), e o fato de que se manifestaria em respostas
comportamentais objetivamente observaveis (como aprovacdo, satisfacdo, padrdes
neuroldgicos). (ibidem, loc. cit.)

Shusterman sustenta, de qualquer maneira, a ideia de que existe para a arte popular,
assim como para as outras, espaco € mesmo a necessidade de “um julgamento de seus sucessos
e fracassos do ponto de vista estético” (idem, 1998, p. 103). A inegavel inser¢do da musica
popular na industria cultural ndo é o suficiente para que se a desqualifigue como um todo, o
trabalho da critica sendo — entre outros — o de identificar aquilo que dentro desse manancial
escaparia de algum modo a seu controle, o que sO6 poderia ser feito adotando-se critérios
compativeis com o0 meio, mas que, uma vez adotados, parecem servir de pardmetro para um
julgamento estético que pode ser compartilhado, com ao menos algum grau de objetividade.
Assim, a reflexdo sobre a arte popular se torna necessaria para que seus rumos ndo estejam

sujeitos exclusivamente as pressdes do mercado. Para o filosofo, “a arte popular deveria ser



a7

melhorada, porque ainda deixa muito a desejar” (ibidem, loc. cit., grifo do autor); e o

pensamento teorico teria alguma contribuicdo a oferecer nesse sentido.

1.3.2 O “particularismo” de Theodore Gracyk

Os limites da estética filosofica tradicional e a necessidade de ampliacdo do conceito
para que se possa aplica-lo a musica popular sdo também constatados por outro filésofo norte-
americano, Theodore Gracyk (2007, p. 14, traduco nossa®'):

A medida que artistas conscientemente obscurecem a fronteira entre o mundo da arte
e a “vida real”, torna-se cada vez mais evidente que os valores artisticos e estéticos
estdo em desacordo com a teoria estética tradicional. [...] distorcemos importantes

verdades sobre a cultura popular se nosso Unico padrdo para 0 mérito estético deriva
do modelo das Belas artes.

Dai sua defesa de uma “nova estética” que, contrariamente a analise tradicional que
costuma enfatizar “a contemplacdo desinteressada de um objeto distinto”, nos levaria “a
procurar recompensas estéticas em qualquer consciéncia direcionada de uma situagdo.”
(ibidem, p.38) Note-se que, diferentemente da concep¢do de Shusterman, que, mesmo
criticando a doutrina estética tradicional ndo deixava de aplicar alguns de seus pressupostos,
Gracyk propde uma visdo de estética que possa abranger, sem hierarquizar — ainda que
considerando-as em suas diferencas — desde as experiéncias envolvidas nas mais avancadas
manifestacdes de vanguarda até as propiciadas por um passeio pela vizinhanga: “Devemos
esperar encontrar valor estético em qualquer experiéncia perceptiva apreciativa” (ibidem,
loc.cit.).

Nesse sentido, em que absolutamente qualquer objeto ou situacdo pode dar margem a
uma experiéncia estética, esvaem-se os pilares da autonomia, do “desinteresse” e da
complexidade formal em que se assentava boa parte da doutrina estética; para o filésofo, toda
e qualquer avaliacdo estética s6 poderia se dar dentro de um contexto especifico, de acordo com
casos particulares e ndo partindo-se de ideais pré-estabelecidos: “Qualquer caracteristica
particular é esteticamente boa ou ruim, melhor ou pior, em virtude de sua participagdo em um
certo contexto. Aprendemos a avaliar diferentes coisas em relacdo a diferentes escopos de
contexto.” (op. cit., p. 36-37) Assim, a tradi¢do desenvolvida pelas belas-artes teria criado
ambientes favoraveis a um tipo de apreciagdo “distanciada”: nos museus, apreciaria-se um

objeto por vez, a atencdo ficando totalmente concentrada nessa apreciagdo; nas salas de

51 O mesmo valendo para as proximas citagdes dessa mesma obra.
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concerto, a musica também deveria ser apreciada em absoluto siléncio, sem competicdo
perceptual de qualquer ordem, as palmas s6 estando autorizadas depois da apresentacdo total
de uma peca, nunca nos intervalos entre 0S movimentos. “As disposigdes corporais
‘apropriadas’ facilitam uma contemplagdo ‘distanciada’ do objeto estético” (ibidem., p. 37).
Mas estes ambientes que demandam uma resposta “distanciada” seriam apenas exemplos de
contextos bastante especificos, cujas exigéncias nao seriam necessérias e estariam longe de se
aplicar a maior parte das experiéncias estéticas que efetivamente ocorreriam no dia a dia. Eis
aqui um ponto em comum entre ele e Shusterman: a ideia de que o “[...] valor estético ndo esta
necessariamente em concorréncia com valor funcional.” (ibidem, p. 40), e talvez num sentido
ainda mais exacerbado: “A musica colore profundamente todo ambiente do qual participa.
Portanto, qualquer situagdao envolvendo musica popular pode ser avaliada esteticamente”
(ibidem, p. 38). N&o se pode negar a tal concepcdo o mérito da abrangéncia. E inegavel que a
maior parte da recep¢do da musica popular urbana ndo se da por uma escuta concentrada,
contemplativa, desinteressada — ou como se quiser chama-la (ainda que tal escuta seja sempre
possivel e mesmo, em alguns casos, requerida).>

Na adaptacdo da estética filoséfica a esse quadro, tendo em vista a musica popular,
pode-se notar na concepg¢do do autor uma espécie de diminuicdo das pretensdes generalizantes
e unificadoras; o que implica, dentre outros aspectos, a admissao de que a analise da musica
popular sem recurso a casos especificos e apenas pelo viés estético ndo pode esgotar a
complexidade do objeto. Nesse sentido, nota-se tanto em Gracyk quanto em Shusterman uma
espécie de embate em duas frentes: se por um lado — o da filosofia que observa a musica popular
— parece ser preciso lutar contra os preconceitos carregados pelos critérios canénicos,
evidentemente inadequados para sua apreciagdo (a0 menos, sem uma adaptacdo consideravel);

por outro lado — o da filosofia sendo observada pela musica popular — parece ser também preciso

52 pesquisa publicada em 1990, conduzida na Suécia por Celia von Feilitzen e Keit Roe (apud NEGUS, op. cit., p.
28) com criangas e jovens de até 24 anos, constatou que em 75 a 90 por cento dos casos a audi¢do de musica se
dava concomitantemente a alguma outra atividade. Parece razoavel supor que tal fendmeno ocorra também — e
ainda mais — em outros paises, € que as transformacgdes ocorridas nas Ultimas décadas, multiplicando as
possibilidades de se acompanhar musicalmente as mais diversas atividades cotidianas, possa mesmo ter aumentado
esse percentual. E claro que se podera argumentar que este ganho de abrangéncia se faz em detrimento da
pertinéncia: a afirmacéo de que a experiéncia estética pode se relacionar com absolutamente tudo é paradoxalmente
bastante proxima de seu oposto, o de que ndo haveria mais possibilidade de uma “verdadeira” experiéncia estética,
ou ao menos especificamente estética, dada sua diluicdo no mundo contemporaneo. A aparente abertura infinita
de possibilidades ndo deixa de se confundir com o fim delas; o sinal se invertendo conforme o angulo da visada
sobre o fendmeno da generalizagdo do estético. Ndo é dificil perceber que caimos aqui, novamente, — agora da
perspectiva especifica da estética — no (ndo) paradigma do chamado p6s-modernismo: a dissolugdo das antigas
fronteiras é a evidéncia a ser analisada; as posicGes diante dela variando em diversas combinacdes e gradacGes
possiveis.
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uma luta no sentido de provar que critérios estéticos possam ter realmente alguma relevancia
para a compreensdo do fendmeno. Posta a divisdo historica entre arte erudita e popular e a
adesdo da estética filosofica a primeira, ndo raro as areas que se voltaram para a musica popular
tenderam a assumir a divisdo pelo lado oposto, desconsiderando a estética como relevante a
abordagem do objeto, ja suficientemente valorizado por sua expressdo politica, social e cultural.

E assim que Gracyk acusa certo preconceito advindo dos estudos em mdsica popular
em sua negacdo da importancia da dimens&o estética na apreciacdo desse objeto, como se esta
estivesse inevitavelmente atrelada a um elitismo eurocéntrico sem grande importancia para a
andlise, que deveria obedecer a outros principios, vinculados a préatica social. Tal ponto de vista
pecaria, em sua opinido, justamente por manter uma visao estreita do conceito, que ignoraria as
tentativas mais recentes de ampliacdo do campo da experiéncia estética. Baseado nelas, o
filosofo defende ndo haver conflito essencial entre o estudo de musica popular e a estética
filosofica, mas admitindo que aquela ndo pode se resumir a esta, que constitui, no entanto, uma
inegavel dimensao daquela: “Concordar que a musica ¢ sempre pratica social ndo demonstra
que a masica seja apenas pratica social.” (GRACYK, op. cit., p. 1) Desse modo, o filésofo
propBe que a atencdo dada as dimensdes social e politica ndo deve se fazer em detrimento da
estética, que frequentemente e frutuosamente com elas interagiria.>

Também Shusterman, como vimos, sentiu a necessidade de justificar uma visada
prioritariamente estética diante de objeto tdo carregado de outras dimensBes, e sua
argumentacdo enfatizava a necessidade tornar legitima a satisfacdo que se obtém — inclusive os
intelectuais — com a mausica popular. Nesse ponto, Gracyk (ibidem., p. 24-25) condena
Shusterman por tentar dar legitimidade ao popular procurando nele por exemplos que exibiriam
valores estéticos normalmente reservados a “alta arte”. Em primeiro lugar por considerar que
ndo hé sentido em elevar o popular ao status de “arte”, conceito que carregaria uma longa

historia e de tal forma aberto que seria incapaz de fornecer critérios de valor. Tal intuito acabaria

%3 Gracyk discorda do que chama de “tese de relevancia social” (Social Relevance Thesis) — tipica, a seu ver, de
diversas abordagens da musica popular — apenas em seu desprezo a estética como elemento relevante para a analise
do objeto, mas concorda com seu pressuposto de que os individuos e suas respostas estéticas estariam socialmente
situados: “Os gostos musicais sempre refletem valores instrumentais contingentes tornados relevantes pela posicéo
social de um ouvinte” (op. cit., p. 47). Nesse sentido, a educagao teria um papel importante na formagao do gosto,
mas 0 norte-americano frisa que ndo se deve equiparar “educacdo” a “educacao formal” (ibidem, p. 125): qualquer
escuta pressupde algum tipo de aprendizado, um conhecimento adquirido que a possibilitaria, “Os seres humanos
aprendem a escutar. Cada ouvinte constrdi um mapa ou modelo conceitual para a escuta”. (ibidem, p. 147) Dai
sua contestagdo da tradicional divisdo entre o “escutar” que pressuporia atividade e o “ouvir”, que pressuporia
passividade (ndo raro aproximando a postura da maior parte dos ouvintes da de animais ou de criangas): “Todo
conhecimento adquirido — tacito ou consciente — sobre a organizagdo musical contribui para a escuta, como algo
distinto da audig@o da infancia.” (ibidem, p. 145).
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por assumir uma diferenciacdo problematica entre o que é arte e 0 que ndo é no escopo de
valorizar aquilo que o seria, o que implicaria negar o carater de “arte” da maior parte das
mausicas. Em segundo lugar, por considerar que seria desonesto afirmar que a musica popular
atingiria padrdes de exceléncia reconhecidos pela estética tradicional. Mesmo quando isso de
fato ocorre, e o filésofo admite que por vezes esse é 0 caso, 0 que haveria seria uma espécie de
coincidéncia ndo planejada:>* ainda que a musica popular possa por vezes encaixar-se em
critérios validos para a estética tradicional, os padrbes por aquela normalmente seguidos seriam
outros e incompativeis com os desta.

E assim que, em contraposicao a tentativa de se utilizar um mesmo critério, ainda que
renovado, para se avaliar os diferentes tipos de musica, Gracyk propde uma multiplicidade de
critérios que deveriam variar conforme o objeto que se tiver em vista, levando em consideragédo
as particularidades que o constituem: a musica popular seria, entdo, “como qualquer outra no
seguinte sentido: cada género exige que os ouvintes apliqguem habilidades e capacidades
culturalmente apropriadas. A avaliacdo exige padrdes locais de mérito, incluindo os estéticos.
Esses padroes refletem inumeras contingéncias historicas.” (ibidem, p. 4) Além de variar de
acordo com o género que se avalia (ou os géneros, ja que “hibridismos” de toda ordem sdo
empreendidos e parecem mesmo estar na origem de qualquer um dos géneros estabelecidos),
tais padrbes também poderiam variar de acordo com a funcdo que se espera que uma musica
cumpra.®® Ainda que admitindo uma capacidade universal humana para a avaliacio estética, 0
autor se recusa a vincula-la a quaisquer principios universais de avaliagdo. Em lugar destes,
propde o que chama de “particularismo”, conceito que pretende atribuir um papel importante a
sensibilidade desenvolvida pelo ouvinte para a percepcao de propriedades estéticas, 0 que nao
exigiria um aprendizado formal: pode-se desenvolver tais capacidades apenas pelo habito da
escuta, sem necessariamente estar consciente delas, ou de descrevé-la em termos técnicos;*® o
conhecimento relevante seria o pratico, e ndo o entendimento intelectual (ibidem, p. 85). Assim,

na avaliacao de qualquer tipo de musica, ganha aqui especial importancia “o esquema musical

% “um pouco como preparar uma refeigdo suntuosa e depois descobrir, quando provocado, que ela estd

coincidentemente de acordo com os padrdes de nutrigdo com que seus detratores a haviam rejeitado.” (idem,
ibidem, p. 25)

55 “Para resumir: alguns ouvintes valorizam o rock como uma oportunidade de apreciagiio estética. Mas mesmo
quando o fazem, h& mais de um padrdo para se avaliar esteticamente a mesma musica. A muasica popular se destina
a diversas funces. Diferentes padrdes de critério se aplicam & mesma musica, conforme ela atenda a diferentes
fungdes em diferentes contextos. Como consequéncia, a mesma masica é instrumentalmente valiosa para facilitar
experiéncias maltiplas que tém diferentes niveis de valor estético”. (ibidem, p. 123)

% “Assim como se aprende a equilibrar-se em uma bicicleta equilibrando-se de fato em uma bicicleta, a escuta
apropriada surge da escuta.” (ibidem, p. 96)
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adquirido que os individuos aprendem e aplicam a musica”. (ibidem, p. 77) Cada género
especifico de musica possuiria um esquema préprio, e um ouvinte poderia ser fluente em varios
deles, conforme esteja familiarizado com seus idiomas; por outro lado, a mesma percepcao
estruturada por tal ou tais esquemas poderia ser um obstaculo para uma apreciacdo apropriada
de um género desconhecido.®” Uma recepcdo minimamente condigna teria como requisito,
segundo o filésofo (aqui, seguindo Robert Hatten), dois tipos de competéncias: a estilistica,
ligada a compreensdo das caracteristicas basicas de uma determinada categoria de musica; e a
estratégica, que se refere a capacidade de identificar o que seria mais importante em uma cangéo
ou peca musical especifica. (idem, ibidem)

Como se nota mais uma vez, a abordagem de Gracyk possui um grau de abertura que
a torna bem adaptada a fragmentacao e multiplicacdo dos pontos de vista que vimos caracterizar
muito do desenvolvimento recente dos estudos em mausica popular. Se cada género de musica
tem seus proprios critérios, para entendé-los seria preciso, de acordo com o autor, examinar sua
constituicdo, historia, pré-requisitos; enfim, compreender seu significado a partir da experiéncia

daqueles que a produzem e ouvem, e ndo de uma perspectiva externa:

Ouvir de dentro de uma cultura € ajustar a escuta ao tipo de musica ouvida,
compreendé-la com os héabitos de escuta historicamente apropriados, e ouvi-la
imaginativamente, com expectativas ou proje¢Oes imaginativas apropriadas ao estilo
de musica em questdo. E, em resumo, pertencer a uma cultura musical especifica que
exige um capital cultural distinto. (idem, ibidem, p. 126)

" Embora Gracyk ndo faca grandes referéncias a estudos desse tipo, talvez seja relevante assinalar que nesse
aspecto sua teoria poderia buscar apoio nas ciéncias cognitivas. Para o neurocientista Daniel Leivitin, em qualquer
situacdo, esquemas constituiriam o arcabougo do nosso entendimento, informando nossos modelos e expectativas
cognitivos. Formariam o sistema no qual situamos os elementos e interpretacfes, enquadrando a percepcéao, o
processamento cognitivo e a propria experiéncia. (2011, p. 262-263) N&o estariam desde sempre implantados no
cérebro, pelo contrario, seriam construidos e reconstruidos de acordo com a experiéncia de cada individuo, sujeito
as mais diversas influéncias do meio e a apreenséo pessoal delas. Seria 0 esquema que nos permitiria processar
estimulos externos e dar-lhes uma interpretacdo adequada, muitas vezes “preenchendo” lacunas que ndo estavam
presentes — “inventando”, de certa maneira, elementos requeridos pela expectativa do esquema, necessarios para
seu processamento e funcionamento coerente. Da mesma maneira, a recepcdo de estimulos para os quais nao
haveria nenhum esquema adequado impediria a apreensdo de qualquer coeréncia ou sentido presente naquilo que
se recebe, a0 menos até que se forme um novo esquema capaz de enquadra-los. E exatamente isso que aconteceria
no caso da musica: “Também temos esquemas musicais, 0s quais comegam a se formar no Gtero e sdo elaborados,
corrigidos e informados das mais diversas maneiras sempre que ouvimos musica. Eles incluem o conhecimento
implicito das escalas normalmente usadas, por isso a musica indiana e paquistanesa, por exemplo, nos soa
‘estranha’ quando a ouvimos pela primeira vez, o que ndo acontece com as criangas”. (idem, ibidem, p. 134) Dai
que, embora o autor considere que a masica se comunica através de uma violagdo sistematica das expectativas —
em qualquer um de seus &mbitos (altura, andamento, timbre, etc.) — ressalta que a prépria nocéo de violagédo s6 faz
sentido mediante a existéncia de uma expectativa: nas variagdes de uma melodia, por exemplo, “precisamos de
uma representacdo mental do que é a melodia para saber — e apreciar — quando o muasico fez-lhe altera¢des”
(ibidem, p. 195). O esquema seria 0 responsavel por essa representacdo mental, e dependeria da familiaridade do
ouvinte com determinado tipo de musica.
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E inegavel que tal concepgio carrega uma boa dose de relativismo, mas sem leva-lo
ao extremo. O angulo pelo qual o fildsofo aborda a musica popular é a estética. Nos momentos
em que se aproxima de uma definicdo do que entende por esse conceito, procurando distanciar-
se de principios universais ou de qualquer generalizacdo demasiadamente fechada ou metafisica
do termo, o autor ndo deixa de pagar o preco da abrangéncia avangando pouco e caindo numa
espécie de tautologia.®® Em meio as voltas, é possivel discernir, contudo, algumas
caracteristicas fundamentais do que o filésofo entende ser o fendmeno estético: baseia-se
evidentemente na percepc¢do, essa percepcao esta inserida numa experiéncia — que é mais
importante do que o objeto ou a situagdo percebida em si — e essa experiéncia esté atrelada a
uma avaliacdo. Trata-se, por certo, de uma visdo bastante aberta de “avaliagdo”; ao levantar a
questdo do que significaria dizer que algo € “esteticamente bom”, Gracyk afirma: “Eu interpreto
o simples ‘Essa musica ¢ boa’ como uma afirmagao sobre seu valor instrumental em prover
uma experiéncia estética valiosa para um ouvinte informado” (ibidem, p. 76). Mas notemos
aqui que um elemento foi acrescentado: a necessidade de um ouvinte informado. A auséncia de
principios avaliativos universais ndo implica na igualdade de todas as avalia¢cdes: nem todas
elas seriam igualmente justificaveis; entram em cena aqui as tais competéncias estilistica e
estratégica. Certas criticas poderiam expor claramente menos as falhas de determinado género
ou mdusica que o desconhecimento por parte de seu autor da linguagem em questdo. Faltar-lIhe-
ia, nesse caso, competéncia estilistica, 0 que tornaria seu julgamento indigno de confianga.>®
Como se nota, embora o autor recuse principios fixos para se avaliar musica, parece aceitar um

para se avaliar ouvintes: a posse da competéncia estilistica, sem a qual ndo se pode por em

58 Como se nota nessa sequéncia que se desenrola — em meio a diversos exemplos concretos (que suprimimos da
citacdo) — no intervalo de pouco mais de uma pagina: “As propriedades estéticas [...] sdo caracteristicas perceptivas
de objetos, situa¢fes ou eventos que qualquer pessoa cita como contribuindo diretamente para - ou prejudicando -
o0 valor estético de uma experiéncia. [...]. Os usos estéticos de termos se referem a caracteristicas positivas ou
negativas que tornam uma experiéncia mais ou menos valiosa como a experiéncia que ela é. Estas caracteristicas
baseiam a experiéncia apreciativa de um objeto ou evento e fazem a experiéncia digna de apreciagdo. [...] podemos
dizer que a musica popular é esteticamente valiosa quando contribui com aspectos de uma experiéncia
esteticamente valiosa. Qualquer experiéncia torna-se estética quando a pessoa tendo a experiéncia a avalia como
tal, como uma experiéncia que vale a pena ter ou ndo.” (ibidem, p. 39-40)

%9 Como exemplo desse tipo de julgamento, o autor oferece uma avaliacéo relacionada ao blues que — ainda que
quisesse demonstrar uma disposigdo para a apreciagdo da “autenticidade rustica” das manifestagdes populares —
mantendo-se numa perspectiva externa e carregada de preconceito, faz um julgamento negativo que demonstra
uma absoluta incapacidade de compreensao daquilo que caracterizaria o género (ibidem, p. 77-87). Encontramos
um exemplo perfeitamente correspondente, no ambito nacional, na seguinte declaracdo dada pelo sr. Alvaro
Salgado (apud: WISNIK, 2004a, p. 135-134) a respeito do samba, em 1941: “[...] o samba, que traz na sua
etimologia a marca do sensualismo, é feio, indecente, desarménico e arritmico. Mas paciéncia: ndo repudiemos
esse nosso irmao pelos defeitos que contém. [...]. Tentemos devagarinho torna-lo mais educado e social. Pouco
nos importa de quem ele seja filho”. Nao seria dificil, nos dias de hoje, encontrar pela internet diversas declaragdes
de teor semelhante — com relagdo ao funk, por exemplo.
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pratica a competéncia estratégica que, aplicando ou confrontando aquele saber genérico a uma
peca especifica, seria capaz de descobrir o que nela seria mais notavel. Essa capacidade de
apontar para aquilo que ¢ “saliente” diferenciaria os ouvintes e seus respectivos julgamentos;
porém, mesmo dentre aqueles que a possuem, e que portanto poderiam avaliar a linguagem em
questdo de uma perspectiva interna, ndo se deve esperar, segundo o fildsofo, que julguem da
mesma maneira — dadas as inimeras diferencas possiveis entre individuos (formac&o, interesse,
talento etc., mesmo de dentro de uma mesma cultura) —, nem que todos os julgamentos tenham
necessariamente o mesmo valor; embora uma tal hierarquizagdo sé pareca possivel de uma
perspectiva interna, mediante uma validacéo interpessoal que busque se adequar a um ponto de
vista imparcial. (ibidem, p. 129) De qualquer modo, notemos que, para além de todo o
“particularismo” que procura recusar universais quebrando hierarquias e reconhecendo o
carater ativo do publico de musica popular, evita-se o total relativismo, posto que, “como
podemos distinguir melhores de piores exemplos de musica popular, uma estética da escuta
popular ndo implica que toda essa musica seja igualmente boa”®. (ibidem, p. 133)

Nessa espécie de carater “ontologico” que da a avaliagdo na experiéncia estética,
Gracyk deixa o quadro mais aberto e maleavel que Shusterman — dado o carater bastante livre
do que se entende por “avaliagdo”. Aqui, talvez, o principal ponto a opor as duas concepgoes.
Montando a problematizacdo em termos esquematicos: a perspectiva de Shusterman pode ser
acusada, pela de Gracyk (conforme ja assinalamos), de pecar por se prender a apenas algumas
manifestacdes populares, mantendo com relacdo a elas um posicionamento ainda dependente
de velhos conceitos (por exemplo, o de “arte) que ja ndo mais se aplicariam, a ndo ser para as
areas especificas em que foram criados, 0 que o levaria a adotar com relacdo a boa parte da
musica popular uma avaliacdo externa, carregada de pré-conceitos; a perspectiva de Gracyk
poderia ser acusada, pela de Shusterman, de, em meio a abrangéncia imparcial que procura
resguardar, adotar um posicionamento conservador, integrando e refor¢cando o status quo em
suas definicdes, sem nenhum comprometimento com o favorecimento da vida humana.
Pairando no ar, a dicotomia entre uma espécie de universalismo que por mais cuidadoso que
seja ndo pode evitar de ser considerado autoritario, e uma espécie de relativismo que, da mesma
maneira, ndo pode evitar de ser acusado de irresponsavel; questdo que ultrapassa em muito o

tema aqui abordado e parece atravessar 0s mais diversos campos da experiéncia contemporanea.

60 Admitamos, no entanto, que para o autor essa diferenciagio parece s6 poder ser feita de maneira legitima de um
ponto de vista “interno”, o que mantém o relativismo num alto grau, posto que avaliagdes de géneros ou grupos
com gostos diferentes dos nossos ndo atingiriam essa condicéo.
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Nesse ponto, convém descrever a diferenciacdo feita por Gracyk entre “percepgao” e
“avaliagdo”. Embora ambas pressuponham padrdes aprendidos e construidos pelos individuos
de acordo com as informacdes a que tiveram acesso, estes seriam mais decisivos na avaliacao
que na apreciacio. E nesta que se localizaria a experiéncia estética propriamente dita, valorizada
por si mesma, de maneira ndo instrumental. Posto que qualquer atividade humana pode ser
valorizada por seu valor instrumental, uma experiéncia estética positiva com um objeto pode
gerar a conclusdo de que aquele mesmo objeto poderia gerar para outros uma experiéncia
similar; neste caso, atribuiria-se ao objeto um valor instrumental: o de poder gerar uma
experiéncia estética satisfatdria (ou seja, uma experiéncia que se pode valorizar por si prépria).
Este seria o terreno da avaliacdo. Na apreciacdo o ouvinte se entregaria a audicao tendo o prazer
como guia; na avaliacdo, esse ouvinte, de certo modo, transfere o prazer proporcionado pela
escuta para as caracteristicas da obra. A apreciacdo seria 0 julgamento avaliativo de uma
experiéncia especifica, ndo fundamentalmente comparativa e nem sempre levando a atribuigéo
de um valor instrumental, podendo ser esteticamente valiosa ainda que ndo possa ser repetida,
gerando um conhecimento que normalmente permaneceria tacito. A avaliacdo, por sua vez,
procuraria se abstrair de qualquer experiéncia particular; Fundamentalmente comparativa,
atribuiria valor ao objeto responsavel pela experiéncia, requerendo para isso uma articulacéo
de alguns critérios gerais que contribuiriam para elementos repetiveis da experiéncia; suas
conclusBes baseando-se em critérios que se poderia especificar antes da experiéncia com
qualquer exemplo particular do tipo de coisa que se avalia (GRACYK, op. cit., p. 110).

Como se nota, no que o filésofo define como apreciacdo esta uma experiéncia pessoal
e intransferivel. O valor estético estaria presente nela de maneira ndo instrumental, na forma do
(des)prazer sentido, no encontro Unico da bagagem trazida pela formacdo do ouvinte com as
propriedades estéticas (e também possivelmente ndo estéticas) que surgem da escuta de uma
determinada peca musical em circunstancias especificas. A avaliacdo, por sua vez, se basearia
nessa experiéncia e/ou outras experiéncias proporcionadas por essa mesma peca musical, mas
0 valor estético se tornaria aqui instrumental, transferindo-se da experiéncia para a musica,
objeto publico que se considerara propicio ou ndo a vivéncia de apreciagdes prazerosas. Muitas
vezes, 0 prazer que se sente ao ouvir uma cangao especifica diminuiria com o tempo, sem que
a avaliacdo que se faz dela necessariamente mude, podendo-se tornar até mais positiva com o
tempo, conforme se descubra nela méritos ndo notados nas primeiras audi¢es. Ocorre que, se
na apreciacao as propriedades estéticas surgem e sdo centrais, na avaliacdo uma serie de valores

ndo estéticos adicionais entrariam em cena; a experiéncia da musica tendo tantas fronteiras
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permeéveis, os padrdes acabariam se tornando tantos que, para Gracyk, deveriamos assumir
uma postura cética quanto a possibilidade de se sustentar comparacgdes avaliativas.

Isso porque, em primeiro lugar — como vimos anteriormente — cada ouvinte
desenvolveria habilidades especificas para a apreensdo de determinado género musical (ou
mais), e esse “particularismo” deveria nos fazer desconfiar de avaliagdes externas. Em segundo
lugar, mesmo tratando-se de avaliagOes internas, diferentes propriedades podem se tornar mais
ou menos salientes de acordo com interpretacdes individuais (embora, contanto que
internamente, o confronto intersubjetivo de tais interpretacdes possa adquirir algum grau de
objetividade). Finalmente, diferentes propriedades podem surgir de uma mesma pega conforme
os usos que se fagam dela: “[...] quando multiplas fun¢des geram multiplas avaliagdes estéticas
de uma mesma coisa, ndo temos nenhuma base para coloca-las todas na mesma categoria geral
para fins de avaliacao estética.” (ibidem, p. 123).

Frisemos mais uma vez que o fildsofo evita enquadrar a musica popular na categoria
de “arte”, com o que a livra de obrigac¢des possivelmente exigidas pela inércia da historia e do
uso que se fez do conceito durante os ultimos séculos, abrindo-a para a perspectiva de uma
“nova estética”, ligada ao cotidiano, movendo-se nele e podendo e devendo ser observada mais
pelo prisma da experiéncia proporcionada que pelas obras em si mesmas. Valor e
funcionalidade ndo se separam, de maneira que “a dimensao estética de qualquer peca de
masica popular ndo exaure tudo o que é relevante para avalia-la.” (ibidem, p. 118-119). Assim,
a impossibilidade de critérios globais para se avaliar a musica popular derivaria ndo apenas do
fato de que cada estilo cria seus padrBes locais, nem tampouco dele somado a variabilidade
interna a cada estilo na importancia dada por cada individuo a tais ou quais propriedades mais
ou menos desejaveis, mas também porque, estando a musica popular destinada a multiplas
funcles, diferentes padrdes de critérios poderiam ser aplicados a mesma mdusica, conforme a
funcdo que cumpra e o contexto em que se insira. Sendo a avaliagdo uma tentativa de se abstrair
da experiéncia pessoal, ndo instrumental e experiencial da apreciagdo um valor instrumental e
objetivo de uma peca especifica, seu alcance sera sempre limitado, jamais generalizavel, na
medida em que “ignora questoes sobre quem vai querer as coisas que estdo sendo avaliadas (...),
0 que fardo com elas, e que situacdo especifica ocupardo quando usa-las.” (ibidem, p. 127)

E essa a base do filosofo para se opor ao preconceito contra géneros musicais e a
imposic¢do do “bom gosto”. Sendo a avaliagdo — categoria em que qualquer critica se insere —
uma tentativa de se generalizar uma apreciacdo individual, corre sempre o risco de incorrer, se
ndo num etnocentrismo, num egocentrismo que ignora o valor de apreciacoes feitas a partir de

perspectivas alheias: “Nem todo produto cultural valioso pode ser igualmente importante para
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todos. Nem deve sé-lo. Devemos evitar a inferéncia precipitada que vai de uma obra sendo
instrumentalmente valiosa a conclusdo de que qualquer um que ouve musica devera valoriza-
la”. (ibidem, p. 129, grifo do autor) O valor estético instrumental estando sempre embrenhado
com outros valores instrumentais, a avaliacdo poderia facilmente resultar, por um lado, em
autoritarismo — naquilo em que procuraria impor esses outros valores — e, por outro,
simplesmente em erro — na medida em que ignoraria como valores alheios legitimamente
podem também estar presentes em apreciagoes estéticas alheias: “hd muito mais para o valor de
um tipo de musica que a realizagdo estética de seus melhores exemplares” (ibidem, p. 108, grifo
do autor). Claro esta que diferentes tipos de musica podem requerer diferentes modos de
atencdo, mas nisso o filésofo enxerga simplesmente uma questdo de adequacgdo, e nunca a
superioridade de um tipo de atencdo com relacdo a outra, ou a existéncia de uma “verdadeira”
atencdo diante da qual as outras seriam meros simulacros; do mesmo modo que nenhuma
linguagem poderia ser considerada superior ou mais genuina que outra:
O instinto de linguagem humana leva ao desenvolvimento de muitas linguas, mas
espero que ninguém mais queira dizer que algumas linguas naturais sdo mais
genuinamente linguagem do que outras! Dada a relagdo estreita entre 0 nosso instinto
de linguagem e o musical, por paridade de raciocinio devemos admitir que muitas

musicas existem e muitos modos aprendidos de ouvir contam como escuta. (ibidem,
p. 145)

N&o se propbe com isso 0 abandono da avaliacdo: pelo contrério, ela parece constituir-
se, para Gracyk, numa extensdo de nosso impulso natural para a muasica. Mas deveriamos,
segundo o filésofo, desconfiar dela, evitando qualquer generalizacdo que pretenda ultrapassar
as barreiras do ambiente “interno” em que legitimamente pode ser formulada; padrdes para se
avaliar a masica popular s6 teriam sentido para aqueles que estariam interessados na
continuacdo de uma cultura musical, mas deveriamos “bloquear tentativas de justificar uma
cultura do gosto em geral. Um padrdo so € justificado na medida em que faz sentido para
pessoas especificas preocuparem-se com ele, em relagdo as circunstancias reais em que suas
decisdes estdo situadas.” (ibidem, p. 130)

Os limites do alcance da avaliagéo parecem encontrar um contraponto nas virtudes da
apreciacdo. O autor trata muito menos desta do que daquela — o que € compreensivel, dado seu
carater mais estritamente pessoal — mas nela parece estar a chave para que se evite 0s possiveis
preconceitos carregados por aquela. Enquanto a avaliagdo teria como objetivo atribuir um
ranking a musica, de acordo com um foco voltado para um conjunto de propriedades preferidas
(e, nessa medida, poderia levantar razdes para se louvar ou condenar uma masica sem sequer

escuta-la), a apreciacdo estaria aberta a consideracdo de qualquer propriedade que a musica
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possa possuir; ainda que padrbes aprendidos inevitavelmente desempenhem nela um papel —
chamando uma maior atencdo para tais ou quais pontos — eles aqui ndo levantariam
expressamente barreiras intransponiveis, a escuta tornando-se ndo uma checagem do que se
espera, mas sim uma exploracédo de possibilidades experienciais. (ibidem, p. 110-112)

E por esse caminho, inclusive, que Gracyk sustenta um de seus argumentos a respeito
da relevancia do elemento estético presente na musica popular, e defende sua importancia — na
interacdo com os elementos socio-politicos — como uma espécie de porta para intercdmbios
culturais, incentivando a comunicacéo, o respeito e a tolerancia. A experiéncia da musica traria
sempre um engajamento com uma comunidade humana maior. Preconceitos sociais ou politicos
frequentemente fariam com que as pessoas tivessem uma avaliagcdo — externa — negativa de
manifestacdes advindas de comunidades as quais ndo pertencem. Contudo, quando essas
mesmas pessoas sao capazes de se abrirem a apreciacdo de algumas dessas manifestacoes,
podem ser “fisgadas” pelo elemento estético €, assim, abrir caminhos para contetdos sdcio-
politicos que por outro meio estariam vedados. Adotando aqui uma distingdo um tanto rigida
entre 0 que € ou ndo estético, ou melhor, considerando como dada uma divisdo que talvez seja
um pouco mais nebulosa — dando a entender que o estético estaria na musica e os significados
sociais e politicos na letra — Gracyk se contrapde a ideia da “tese da relevancia social” de que
0 ouvinte sempre se basearia em valores prévios, estando aberto apenas a mensagens ja
endossadas de antemdo. Mesmo que isso normalmente aconteca, haveria casos em que 0
ouvinte se sentiria atraido pela musica, permanecendo — num primeiro momento — seja
indiferente, confuso ou contrario ao que a mensagem da canc¢do possa expressar. Para o fildsofo,
essa resposta desvinculada de consciéncia ou de importancia dada a mensagem s6 pode ser
considerada estética. E aqui o jogo poderia se inverter: em lugar de a relevancia social
determinar a fruicdo estética, a fruicdo estética poderia engendrar valores socio-politicos
(ibidem, p. 62). O aspecto estético da musica popular, assim, poderia servir como um ponto de
acesso entre comunidades, base intersubjetiva para que se possa respeitar e valorizar praticas
que ndo as proprias. Note-se que ndo se trata de eleger como possivel critério de avaliacdo das
obras os efeitos politicos ou sociais que podem decorrer desse processo, mas sim de uma defesa
da propria experiéncia estética proporcionada pela masica popular (pouco importando a obra)
como forma de comunicacgdo, abertura livre de preconceitos, a tolerancia e o respeito as
diferencas parecendo figurar — aqui como em todo resto de sua concep¢do — como valor
maximo.

E, desse ponto de vista, a proposic¢éo de Shusterman de que a musica popular deveria

ser melhorada ndo pode deixar de soar bastante autoritaria. Ainda que as concepcdes de ambos
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guardem diversos pontos em comum,®! para Gracyk, por mais que 0s gostos musicais sejam
formados conforme as experiéncias de cada ouvinte, e portanto dentro dos limites por elas
impostos, parece haver, dentro de cada “competéncia” formada por diferentes grupos, a
possibilidade de avaliacdes e escolhas pertinentes que nada ficariam devendo a outras: nem
melhores, nem piores, apenas adequadas aos objetos a que se referem; enquanto Shusterman,
por sua vez, vé a arte popular como positiva apenas na medida de seu “potencial estético e sua
grande capacidade de comunicagdo para uma praxis progressista”, reconhecendo também, por
outro lado, “que as artes populares podem ser exploradas precisamente com objetivos de
manipulac¢do e de dominagdo social”, ndo podendo a critica estética fechar os olhos diante de
“suas falhas estéticas e seus abusos politicos”. (SHUSTERMAN, 1998, p. 11) Dessa
perspectiva, dificilmente nao se considerara o “particularismo” como uma celebragao acritica
do existente.

Em sua defesa, Gracyk poderia argumentar que este € um efeito colateral decorrente
da posicao de imparcialidade que se procura assumir: se um de seus objetivos fundamentais é
justamente a precaucdo contra julgamentos externos que menos analisam obras que
demonstram (mesmo que involuntariamente) preconceitos, ndo se poderia sustentar a
necessidade de qualquer teor de “negatividade” (da obra ou mesmo do pensamento) sem se cair
em contradicdo;%? ainda que a avaliagdo seja elemento constituinte da experiéncia estética,
qualquer tentativa de funda-la em principios estaria, para ele, fadada ao fracasso, e poderia
trazer consequéncias negativas. O maximo a que o filésofo chega é admitir que pode-se criticar
uma cultura e desejar sua melhora (coisa que ele ndo se preocupa em fazer), bem como as
escolhas de um individuo dentro de uma determinada cultura (hip6tese admissivel dentro de
um dialogo intersubjetivo interno a essa mesma cultura), mas nao acha razoavel que um ““juiz

imparcial” possa rejeitar todo o bergo cultural de um individuo (2007, p. 130).

61 Ambos, empenhados em construir uma visdo estética da musica popular, dedicam boa parte de seus esforcos no
sentido de defendé-la dos ataques habituais advindos de meios mais intelectualizados, e parecem concordar que
haveria muito mais atividade no “senso comum” do que suporia a critica elitista, bem como que o ataque ao
entretenimento se prenderia a uma nocao de estética ultrapassada, que atribuiria a ela necessariamente uma funcao
de absoluta transcendéncia, fechando os olhos para o que pode haver de estético em situagdes da vida realmente
vivida, e para a possivel contribuicdo da musica popular para essas experiéncias cotidianas.

62 E verdade que Gracyk chega, por exemplo, a assinalar um teor de critica social na obra do grupo Nirvana, diante
do qual os grupos e intérpretes que Ihe sucederam na parada de sucessos poderiam ser considerados conformistas
(op. cit., p. 175). Mas ndo parece haver ai qualquer julgamento valorativo: sua intencdo maior no trecho seria a de
negar a ideia de Roger Scruton de que o sucesso do grupo estaria associado a um gosto musical decadente revelador
da ordem social que o engendraria; trata-se, enfim, de mais uma defesa da musica popular contra o elitismo
tradicional ligado & musica “cléssica”.
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Contra esse ideal de imparcialidade coloca-se Richard Shusterman, considerando-o ele
mesmo um preconceito que, mesmo quando guiado por intengdes “nobres”, resulta em um
conservadorismo que ndo pode deixar de ser considerado nocivo:

[...] a ideia de que 0 ganho de uma atitude interventiva ndo contrabalanca a perda
sofrida pela filosofia em relacdo a seu ideal de reflexdo neutra, de que a filosofia
precisa manter-se pura, mesmo ao prego de tolerar a corrupgdo em outra parte, é em
si puro preconceito. Essa imparcialidade rigida reflete o interesse de um
conservadorismo restrito da classe dos filésofos, conservadorismo bem feliz em
reforcar o status quo, integrando-o em suas defini¢des filoséficas, ou simplesmente
muito timido ou ténue para se arriscar a sujar as maos na luta tumultuada das
transformacdes artisticas e culturais. Mais perigoso, o fetichismo da neutralidade

desinteressada oculta o fato de o objetivo ultimo da filosofia ser o de favorecer a vida
humana, mais do que buscar a verdade pura por ela mesma. (op. cit., p. 35)

Por esse caminho, € de fato notavel, em Gracyk, a auséncia de qualquer preocupacao
relacionada a possiveis efeitos nocivos de algo como uma industria cultural. Em meio a sua
defesa do gosto pela musica popular contra os preconceitos advindos dos defensores da masica
classica (op. cit., p. 126-127), o uso constante da expressdo “capital cultural” parece bastante
revelador: ndo se a aplica no sentido consagrado por Bourdieu, como uma espécie de extensao
— do dominio econdémico ao dominio simbolico da cultura — da ideia de que a posse de capital
fundaria e perpetuaria as divisdes sociais; mas sim no sentido de que diferentes atividades
necessitariam diferentes tipos de capitais culturais, cada um adequado a seu uso. Da constatacéo
de uma desigualdade que se deveria combater, passa-se a uma diversidade que se deveria
respeitar. Tanto a musica popular quanto a classica ofereceriam objetos para a apreciacao;
normalmente, a apreciacdo do popular exigiria menos capital cultural que a do erudito, mas
mais importante que essa diferen¢a “quantitativa” seria uma outra, diremos “qualitativa”: a
questdo central ndo seria que uma exige muito e outra pouco ou nada, mas sim que elas exigem
requisitos diferentes; ndo se trata de “quanto” capital adquirir, mas de “qual” adquirir de acordo
com o objeto visado — o popular exigindo menos “investimento”, seria natural e justificavel que
as pessoas optem por ele, posto que propiciaria com mais facilidade (ndo necessariamente de
maneira menos desafiadora ou engajada cognitivamente) recompensas perceptuais, afetivas e
cognitivas. Tudo se passaria um pouco como no mercado: cada um fazendo suas compras
levando em conta suas necessidades, seus recursos e as ofertas existentes, 0s seres humanos
desenvolveriam e aplicariam o que Ihes possibilitaria uma base — o “capital cultural” adquirido
—de acordo com as circunstancias; as varia¢des se dando nos diferentes usos que ela possibilita
e nas diferentes circunstancias que a constrangem. Gracyk parece concordar com os detratores
da musica popular quanto ao fato de ela possuir mais crédito que a classica no gosto

contemporaneo por se adaptar melhor a “cultura de consumo contemporanea”, da qual se tornou
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“trilha sonora quase onipresente”. Mas o sinal valorativo da constatag¢do aparece invertido; uma
vez que n&o se poderia julgar qualquer estilo musical superior ao outro, a preferéncia por alguns
deles pela maior parte da populacdo para suas experiéncias estéticas parece carregar 0 merito
de falar melhor a “lingua” do contemporaneo, ou atender com maior eficiéncia as necessidades
dos “clientes”: em seu carater “poliglota”, “a musica popular ‘naturalmente’ atende as
necessidades estéticas e comunicativas das pessoas que desejam musica adequada para
multiplos usos cotidianos numa cultura de consumo”. (ibidem, p. 131)

Se o fendmeno contemporaneo da “generalizagcdo do estético” € visto por seus criticos
como uma especie de banalizacdo da existéncia promovida pelo capitalismo que absorve a arte
e tudo o mais no paradigma do consumo, em Gracyk ele aparece como algo natural, ganhando
mesmo ares atemporais. Para ele, o embaralhamento do estético no cotidiano pode ter sido
obnubilado por algum tempo pelo elitismo de concepcdes estéticas tradicionais, mas retomaria
agora seu lugar aos olhos de uma nova estética: “Uma vez que admitimos que tanto objetos
quanto ambientes convidam a avaliacdo estética, tenho dificuldade em encontrar uma
experiéncia perceptual que nio tenha propriedades estéticas” (ibidem., p. 193) O quadro é talvez
0 mesmo, mas, mais uma vez, com o sinal invertido: ndo é o estético que fica diminuido por
sua incorporacdo a experiéncia ordinaria, mas esta que se enriquece com a incorporagdo do
estético. E assim, o fato de a musica popular estar tdo misturada ao cotidiano ndo diminuiria, e
sim aumentaria sua importancia.

Nisso, Gracyk caminha ao lado de Shusterman: para este também, aparentemente, a
generalizacdo do estético deve antes ser celebrada que lamentada. ® Mas notemos que, ao
menos na intencdo deste autor, essa aprovacdo esta atrelada menos a uma aceitacdo ou
interpretagdo “neutra” do existente que a uma redefini¢do do conceito de arte que visaria,
justamente, renovar seu potencial critico, dotando-o de recursos mais democraticos e livrando-
o0 do peso de uma historia que o teria privado desse mesmo potencial (ainda que na tentativa de
manté-lo) ao afastar-se demasiadamente da experiéncia comum®*. Se o filsofo busca observar
a arte de uma perspectiva mais ampla, ndo é para dissolvé-la em meio a outros produtos

fabricados em série, mas sim porque essa abertura de foco “poderia guiar sua reconstrugdo caso

83 «[...] ndo existe nenhuma justificagdo para a distingdo nitida entre ambos [0 Util e as belas-artes], nem tampouco
raz8o para menosprezar as normas estéticas nas artes industriais e comerciais. Pode-se considerar uma vitéria do
poder da experiéncia estética sobre as tendéncias classificatorias da teoria e das belas-artes, o fato de que o desenho
industrial e os produtos comerciais estejam desenvolvendo uma consciéncia mais estética e tornando-se mais
gratificantes.” (SHUSTERMAN, 1998, p. 42)

84 “Governado pelo que Danto chama de ‘imperativos histéricos’, onde o sucesso artistico consiste em ‘produzir
uma inovacgdo aprovada’, o progresso artistico, a0 menos neste século, tem tornado cada vez mais dificil a
apreciacao da arte para a maioria das pessoas”. (idem, ibidem, p. 42)
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ela se perdesse e se tornasse estranha & vida e as alegrias da maioria das pessoas”. E contra esse
perigo que se evita identificar a autonomia da arte com uma pratica historicamente definida,
ainda mais pelo fato de que “a pratica tem sido formada sob condig¢des historicas, sociais e
politicas tdo lamentaveis” (1998, p. 36). Como se¢ nota, ndo had uma reducdo do potencial
negativo da arte a uma dentre as varias opgoes disponiveis no mercado; procura-se as condi¢des
em que essa negatividade possa ser revitalizada. Ainda que o filésofo possa estar de acordo
com Gracyk na constatacdo de que haveria um problema na “pretensdo exclusivista de que a
tradicdo comporta todo o dominio da arte legitima e da estética”, parece manter uma distancia
com relagdo a ele quando afirma, por exemplo, que “arrasar o nobre edificio da arte erudita para
satisfazer a uma pressdo populista em favor da nivelagdo seria um verdadeiro empobrecimento”
(ibidem, p. 43).

No ponto essencial da discordancia entre os filosofos, a tensao entre “universalismo”
e “relativismo” que entdo se desenha, basica em qualquer area do pensamento contemporaneo,
quica ganhe aqui, nesse seu desdobramento sobre a muasica popular, ainda maior pungéncia.
Parece-nos que a propria possibilidade de se tratar academicamente desse objeto ndo poderia
ter se dado sem o desenvolvimento do pensamento ocidental que, ao longo do século XX,
deslocou o centro de gravidade do debate do primeiro termo da dicotomia para o segundo: foi
preciso questionar o eurocentrismo, o etnocentrismo, o evolucionismo, ou no minimo a
universalidade da desqualificacdo generalizada do popular comercial por parte da tradicdo
“culta” para que se pudesse eleva-lo a condi¢do de objeto analisavel. Caminhando-se para o
extremo desta relativizacdo que desconstroi aqueles valores tradicionais, fica-se numa posicédo
que, ndo podendo recorrer a novos fundamentos sem cair em contradigdo com a propria
desconstrucéo, pode limitar-se a uma observacéo passiva, abstendo-se de julgamentos e que,
nessa medida, ndo pode deixar de tender a um conservadorismo, ao apenas aceitar o existente.
Evitando-se esse extremo de relativizacao, fica-se numa posi¢do que corre sempre o risco de
incorrer, em maior ou menor grau, naqueles mesmos “vicios” da tradi¢do culta que tiveram de
ser questionados para que a mdasica popular pudesse ser elevada a objeto de estudo —
reproduzindo, agora dentro do proprio &mbito da musica popular, distingdes entre niveis “alto”
e “baixo” que implicam em desqualifica¢cdes mais ou menos genéricas que poderdo sempre ser
apontadas — por aqueles que caminharam até o extremo — como semelhantes, em maior ou
menor grau, aquelas com que a tradicdo culta ocidental europeia procurou desqualificar o

popular urbano comercial.

1.4 Pensando a cancéo, do Brasil
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1.4.1 Um olhar sobre os estudos contemporaneos

De um modo geral, parece possivel afirmar que as mesmas tendéncias gerais que Keith
Negus observava nos estudos de lingua inglesa — com destaque para as “mediagdes” que
revelariam complexidades avessas a concepcOes definitivas e unificadas — vém prevalecendo
também nos estudos nacionais. A titulo de exemplo, tomemos como amostra um dossié sobre
musica preparado pela revista ArtCultura no segundo semestre de 2004. Ja na apresentacdo, seu
organizador, Adalberto Paranhos (2004a, p. 10), comegca dizendo que “foi-se 0 tempo de uma
Historia enclausurada em si mesma, [...]. Com a desmontagem de muitos dos andaimes nos
quais ela se apoiava, a cada dia mais e mais se perde a nitidez dos contornos fixos.” Os artigos
do dossié, de autoria de especialistas em diversas areas, mostram que o sintoma nao é exclusivo
da Histdria. Discutindo a classificacdo da musica em géneros, tomando como base 0 samba e 0
samba cancdo, Claudia Neiva de Matos mostra a dificuldade em se realizar demarcagdes nitidas,
realcando a necessidade de se “combinar a analise da estrutura interna das can¢des com a
observacdo do modo como elas sdo veiculadas, experimentadas e historicizadas pelo publico
receptor.” (2004, p. 21) Analisando uma mesma cang¢ao em trés momentos diferentes, Adalberto
Paranhos procura demonstrar que “uma cangao ndo carrega, [...], um sentido univoco, [...] que
exprimiria sua esséncia. Pelo contrario, [...], historicamente situada, comporta significados
errantes, submetendo-se a um fluxo permanente de apropriacéo e reapropriacdo de sentidos.”
(2004b, p. 23-24) Idelber Avelar (p. 32-38) e Santuza Cambraia Naves (p. 39-45) avaliam o
surgimento de novos atores e movimentos ap6s a implosdo do modelo emepebista: ele, vendo
na explosao do heavy metal mineiro uma negacéo — dentre outras surgidas na mesma época —
dos canones da MPB, ja entdo deglutidos pela inddstria cultural e absorvidos por um modelo
de politica fraternal-progressista (simbolizado ali numa melancoélica “tancrediza¢do” de Milton
Nascimento) que ndo tinha mais nada a dizer a juventude; ela, vendo no rap uma transic¢éo do
ideario ligado ao Estado-nacéo, tipico da MPB, para um outro bem mais restrito, associado
agora as comunidades. Marta Tupinamba de Ulhda, pesquisando a recepc¢do da musica sertaneja
na cidade de Uberlandia, atenta para a necessidade de uma “outra concepgdo de musica em
termos de sentido” (p. 64), em que o “artistico” possa ser considerado menos de acordo com os

padrdes académicos que de acordo com o proprio circuito especifico de producéo, circulagéo e
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recepcdo. Apenas o texto de Nei Lopes aparece ali, aparentemente, um tanto deslocado,® em
sua defesa da etnicidade negra nas raizes da musica brasileira e em sua critica a desafricanizacdo
que estaria em curso. Mas como que sem deixar, no entanto, de compor 0 mesmo paradigma
(ou justamente a atual auséncia de um paradigma aceito e compartilhado), posto que sua luta
por certa fixidez das raizes, se ndo deixa de reeditar uma querela existente desde que o samba
é samba (matriz negra X idioma nacional), ganha seu sentido pleno, aqui, em contraponto ao
carater, diremos, “rizomatico” de produgdes contemporaneas: “Pois esse pop milionario, sem
patria e sem identidade palpavel, [...], é exatamente aquela parte da musica dos negros
americanos que a industria do entretenimento desafricanizou” (p. 55); e também na medida em
que se considerar que o debate promovido pelo movimento negro a respeito do tema da
apropriacdo cultural é parte do quadro contemporaneo de fragmentacdo dos movimentos
sociais, ancorados cada qual na identidade de seus sustentadores, em detrimento das
organizagdes politicas de massa tradicionais.

Embora parcial, um tanto aleatdrio e no livre de imprecisdes®®, um levantamento feito
entre julho e agosto de 2015 nas bibliotecas digitais de teses e dissertacbes de cinco
Universidades de Séo Paulo e Rio de Janeiro (USP, UNICAMP, UNESP, UFRJ e UERJ), em
busca apenas de trabalhos realizados no presente século que trouxessem como um de seus
assuntos principais o termo “musica popular” ou “cangdo” mostra que os estudos relacionados
ao tema sdo muitos e estdo divididos pelas mais diversas areas académicas. Encontramos nada
menos do que 389 teses e dissertacbes, 0 que revela um crescimento notavel do nimero de
monografias dedicadas ao tema, se considerarmos, por exemplo, que apenas na Universidade
de Sdo Paulo, entre 2001 e inicio de 2015, foram produzidas 124 teses e dissertacGes
relacionadas a musica popular, praticamente 0 mesmo que, no dobro desse tempo, produziu-se
em todo o estado de Sao Paulo no final do século passado — 133 trabalhos entre 1971 e 1999
(apud: BAIA, 2010, p.9). Com isto, 0 acompanhamento de toda a producédo atual sobre o tema

parece tarefa impossivel.®’

85 Né&o consideramos, aqui, o texto de Arnaldo Contier, o Ginico no dossié que tem como foco a musica erudita.

8 Parcial por deixar de fora a maior parte das universidades brasileiras, aleatorio pela escolha da amostragem que
justamente estabeleceu essa excluséo, e impreciso — além de possiveis falhas humanas — pelo fato de um mesmo
site, numa mesma busca e no mesmo dia, apresentar, por vezes, resultados diferentes; também porque nem todas
as monografias relacionadas ao tema aparecem, necessariamente, numa busca através desses dois termos e,
finalmente, pelo fato de que, embora a muasica popular ou a cangdo aparecam em todas elas como tdpicos
relevantes, em alguns casos néo é o foco principal.

67 Vale acrescentar mais um dado impressionante para sustentar o argumento: em trabalho apresentado também
em 2015 e publicado no ano seguinte, Julio Diniz (2016, p. 150, grifo nosso) afirmava que “em levantamento
recente para a minha pesquisa, feito a partir de dados (ainda e sempre precérios) da CAPES, CNPq, FAPs,
programas de Pés-Graduagdo, grupos de pesquisa, GTs e do mercado editorial, 1189 pesquisas que tém a musica



64

N&o apenas pelo numero, mas também pelo estado pulverizado em que se encontra.
Apenas em nossa amostragem, por exemplo, constatamos uma enorme diversidade: a area de
Musica aparece em primeiro lugar (superando — diga-se — seu aparente desinteresse
demonstrado pelo tema durante o século passado), com 37,5% dos trabalhos. Seguem-se as
areas de Letras (22,5%), Historia e Ciéncias Sociais (12,5% cada), Comunicagdo (4,5%) e
Educacéo (3%)%. Mas encontramos também estudos realizados em mais de dez outras areas;
inclusive em algumas — em principio — inusitadas, como Arquitetura e Urbanismo (SILVA,
2011) ou Engenharia Elétrica (CARANHA, 2013). A diversidade dos objetos tratados, dos
enfoques sobre os mesmos e das ferramentas tedricas utilizadas, como se pode supor, é
gigantesca. N&o apenas entre as areas, mas também dentro de cada uma delas. Estuda-se desde
o0s arranjos coletivos e atores sociais ligados ao Black Metal de Sdo Paulo (MORAES, 2014)
até as politicas publicas voltadas para o samba de coco em populacbes afrodescendentes de
Pernambuco (ALMEIDA, 2011); O Rio de Janeiro é palco tanto de uma pesquisa sobre a
vaidade e ressentimento dos musicos populares do inicio do século XX (SAMPAIO, 2011)
guanto de outra sobre os amores e sensibilidades da cena Emo contemporanea (BISPO, 2009);
Letras de Chico Buarque sdo perscrutadas por estudos que buscam nelas desde resquicios
medievais (REI, 2007) até sinais da perda contemporanea da capacidade da can¢éo de sintetizar
0s problemas nacionais (SANTOS, 2014); O mesmo Mikhail Bakhtin serve de ferramenta
tedrica tanto ao lado de Didier Guigue, para uma tese da area de Musica que analisa a
sonoridade e a montagem de albuns brasileiros no pos anos 60 (MOLINA, 2014), quanto ao
lado de Vigotsky e Benjamin, numa tese da area de Educacdo que analisa o processo de cria¢do
musical de criangas em uma oficina (SILVA, 2015).

N&o héa duvida de que a tendéncia aqui, como nas mais variadas disciplinas das
humanidades, é a fragmentacdo (talvez com a agravante de que os estudos a respeito da musica
popular ndo constituiram, ao menos por enquanto, nenhuma disciplina especifica). Em meio a
ela, a discussdo sobre a dissolucdo dos canones coloca questdes a respeito do julgamento
estético nas quais pode-se sentir ressoar a tensao que vimos se estabelecer entre as concepcoes
de Richard Shusterman e Theodore Gracyk. Nas mais diversas areas, a problematizacdo dos
canones — em tempos de desconstrucdo das identidades — tem sido uma constante. Em nosso

caso, ele se formou, na musica popular, em torno da “linha evolutiva” cristalizada pela MPB.

popular como tema central ou periférico foram realizadas desde o ano 2000 nas faculdades de Letras, incluindo
nessa lista TCCs de graduacdo, iniciacdo cientifica, monografias de especializacdo, dissertagdes de mestrado, teses
de doutorado e trabalhos de pds-doutoramento”.

8 Porcentagens aproximadas.
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Surgida em meio a discussdes sobre 0s rumos da musica popular apds a bossa nova,
essa perspectiva foi — e segue sendo, mesmo que em menor escala — reforgada no ambito
académico. Considerados entdo como os “pontos altos” do fendmeno da cangdo no Brasil, o
samba, a bossa nova e a intensa movimentagdo dos anos 1960 tornaram-se focos privilegiados
de pesquisas.®® Dentre os fatores que favoreceram essa direcdo, a propria necessidade de
elevacdo do objeto, entdo considerado pouco digno.

Se tal perspectiva contribuiu para que se desse o pontapé inicial para os estudos sobre
mausica popular no Brasil, trouxe também problemas — ou, no minimo, vazios — que hoje muitos
consideram evidentes. Para o historiador Marcos Napolitano, essa preocupagdo com a
legitimag@o do objeto estudado, levando as pesquisas a privilegiarem apenas os “génios” ¢ as
“obras primas”’, empobreceria nossa visao das relagdes entre musica, historia e sociedade, posto
que seria

[...] inegavel que nem sempre a obra-prima e o génio explicam o lugar social e
histérico da masica popular nas sociedades de massa. As musicas para danca, 0s
clichés poéticos, os padrdes melddico-harménicos simplificados também informam

sobre o imaginério, valores sociais, preconceitos e mesmo sobre uma visdo de mundo
“from below”. (NAPOLITANO, op. cit., p. 166).

Realmente, diante da grande massa de trabalhos que tratam dos criativos e explosivos
anos 1960 no Brasil, e mesmo do enorme prestigio desfrutado ainda hoje por artistas surgidos
naquela década (e jamais alcancado pelos posteriores, alguns quicad tdo talentosos quanto
aqueles), ndo deixa de ser surpreendente saber que o musico de maior vendagem no
emblematico ano de 1968 ndo foi Caetano Veloso, nem Chico Buarque ou sequer Roberto
Carlos, mas sim Oswaldo Nunes, com seu “Segura este samba Ogunhé” (apud LIMA, 1997, p.
6). A analise feita por Eduardo Vicente (2008) das pesquisas realizadas pelo Nopem (Nelson
Oliveira Pesquisa de Mercado) entre 1965 e 1999 demonstra que, entre 0s 50 discos mais

vendidos a cada ano, a “categoria” MPB emplacou apenas uma modesta média de 5,6 entre os

anos 1965-1979, 8,8 entre 1980 1989 e 4,2 entre 1990 e 1999. Ainda que as pesquisas de

8 Pudemos constatar, em nosso levantamento, que esses pontos continuam sendo importantes; diretamente como
tema ou, mais comumente, como balizas para se pensar algum tema mais especifico. O rap aparece também com
frequéncia; se a tendéncia for mantida, poder-se-a afirmar que — ao menos no meio académico — um novo canone
passa a figurar ao lado dos trés primeiros. No que se refere a trabalhos dedicados a apenas um ou dois musicos
em especial, aparecem com destaque Chico Buarque e Caetano Veloso: 17 referentes ao primeiro e 8 ao segundo,
considerando-se que duas tratam de ambos e que ndo computamos aqui nem as monografias dedicadas
primordialmente ao tropicalismo — que comumente trazem Caetano como personagem principal — nem as que
focaram a movimentagdo musical dos anos 60 e 70 — que naturalmente trazem ambos como personagens centrais
— nem os trabalhos que tiveram como objeto apenas a producéo literdria de Chico Buarque. Vale destacar que,
mesmo com relacdo a esses canones, a tendéncia também pode ser considerada de fragmentacdo: opta-se, em geral,
pela abordagem de algum angulo bastante especifico, em detrimento de analises mais gerais.
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mercado tenham sido feitas apenas nas cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro e que ndo digam
respeito & imensa massa que sequer tinha dinheiro para comprar discos, ela nos da base
suficiente para afirmar que a maior parte da experiéncia da populagdo com a musica popular se
dava fora do “circuito MPB”. Nesse sentido, Paulo César de Aratjo (2003, p. 17), em seu estudo
sobre a musica dita “cafona”, argumenta que “ficou cristalizada em n0sso pais uma memaria
da histdria musical que privilegia a memoria de um grupo de cantores/compositores preferido
das elites, em detrimento da obra de artistas mais populares”, e aponta, na linha de Jacques Le
Goff, para a necessidade de se ouvir, também em nossa musica, os “siléncios da Historia”, sem
0s quais uma visdo sobre a experiéncia da musica popular no Brasil estaria incompleta.

Ora, se compartilharmos da visdo de Shusterman com relagdo a necessidade de a
estética elevar o popular a uma categoria superior — quica assumindo, em novos moldes, papéis
que as belas-artes ja ndo conseguiriam mais desempenhar — esse quadro tenderia a se manter
inalterado; a ndo ser, no maximo, pela correcdo de algumas injusticas, que a analise do “valor
intrinseco” de determinadas obras poderia reivindicar. A eleicdo dos canones poderia se
justificar por critérios eminentemente estéticos, neles repousando a musica popular “em sua
melhor expressdo”.”® Aqui, Gracyk certamente poderia embasar o lado oposto, atacando a
exclusdo da maior parte daquilo que efetivamente se vivencia em torno da mdsica e atribuindo-
a a um preconceito — ou “visdo externa” — incapaz de reconhecer as habilidades de apreciagédo
estética desenvolvidas por qualquer tipo de ouvinte. Como se nota, a acusacdo de “elitismo”,
usada por Shusterman contra o campo das altas artes numa tentativa de elevacao da arte popular,
pode aqui ser colocada dentro do préprio campo da musica popular; o que, se ndo deixa de dizer
respeito a avaliacOes realizadas em qualquer parte do mundo, ganha entre nés ainda maior
relevancia dados os rumos tomados pela cancdo na histéria brasileira.

Mas antes de entrarmos nas especificidades nacionais, importa assinalar que essa
espécie de estado pulverizado de enfoques, metodologias e objetos em que se encontram 0s
estudos sobre musica popular guarda uma forte correspondéncia com o que ocorre no proprio
campo musical. O desenvolvimento tecnoldgico, o barateamento da producdo e a propria
tendéncia a segmentacdo do capitalismo pds-industrial produziram, a partir da década de 1990,
uma fragmentacdo gigantesca. Ainda que se aceite que, neste periodo, houve uma enorme

concentracdo de capitais no ambito dos meios de comunicagéo, colocando a oferta da maior

0 Nesse ponto, é significativo que o filésofo mencione, no preficio a edicio brasileira de “Vivendo a arte” (1998,
p. 13), vislumbrando a possibilidade de aplicagdo préatica de suas ideias, o tropicalismo e Chico Buarque.
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parte das mercadorias culturais em pouquissimas maos’t, ndo ha como negar que o cenario que
se estabelece desde entdo, no ambito da producgdo e recepcdao da musica popular, é de uma
descentralizagdo muito maior do que aquele que o precedeu. No novo cenario, “o negocio da
musica ndo se centra mais, olhe-se por onde se queira olhar, na industria fonografica. Seus
atores se multiplicam e seus negocios se pluralizam.” (NICOLAU NETTO, 2012, p. 188-189)
Marcia Tosta Dias (2015, p. 176) nota que tal processo estd em curso e ainda ndo se pode
vislumbrar exatamente aonde levara, mas levanta assim algumas de suas dimensfes mais
visiveis:
O digital, [...], permitiu, [...], a fragilizacdo daquilo que garantia o dominio das
grandes companhias fonograficas: a exclusividade na producéo material de contetdos
musicais especificos e sua difusdo. [...] Os lucros do setor cairam drasticamente; as
empresas se reestruturaram; as relagdes de poder foram abaladas e outros agentes
entraram em cena — artistas pertencentes ou ndo ao quadro das gravadoras, pequenos
empresarios dos setores de comércio / distribuicdo de discos, de estudios, de shows,
vendedores ambulantes, produtores piratas e, sobretudo, o ouvinte; o aparato juridico,
legal e institucional existente foi fortemente atingido e imediatamente posto em

questdo; outras formas de organizagdo econdmica das empresas passaram a ser
gestadas.

Mirando a questdo da perspectiva da relacdo entre artistas e publico, Tiago Velasco

(2010) constata que Madonna e Michael Jackson parecem ter sido os Ultimos espécimes de

idolos da musica pop dotados de uma eficacia simbolica de grande magnitude. A tendéncia hoje

seria a de coexisténcia de pop stars enfraquecidos com idolos da musica pop de segmento; o

gue o autor associa a segmentacdo crescente da producéo e do consumo tipicas do capitalismo

a partir da década de 1970. Se a esse panorama acrescentarmos os candidatos a idolos, o quadro

de superproducéo fica ainda melhor caracterizado. Olhando-o a partir do Brasil, Luiz Tatit
(2007, p. 236), de maneira caricata e eficaz, assim o descreveu:

A ampliagdo desmedida do universo dos criadores vem abalando seriamente a

capacidade de absorcao dos consumidores. O fa que comprava o CD do artista agora

vem presented-lo com o seu prdprio, [...]. Mas o artista, que ja recebeu algumas

dezenas de outros CDS e DV DS de outros fés, provavelmente ndo terd tempo de ouvi-

los (ou vé-los) pois esta enfurnado num estddio preparando novo trabalho que devera

compensar a pouca divulgacdo e acolhida do anterior, cujo langamento coincidiu com
uma época em que todos 0s ouvintes cuidavam de seus proprios discos...

O mesmo fenbémeno constata Lorenzo Mammi (2010, p. 41), e dele extrai uma
consequéncia importante: “Estamos proximos da época em que todo mundo podera produzir
sua propria musica. Mas em que, justamente por isso, todas as musicas serdo igualmente

irrelevantes.” Assim, para o filésofo, o aumento e pulverizacdo da produgdo traria,

L A esse respeito, ver DUARTE, 2007, p. 159-174.
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inevitavelmente, uma diluicdo do significado social daquilo que é produzido. Dentre outros
aspectos, tal situacdo inviabilizaria o surgimento de novos canones:
[...] na década de 1960, o artista americano Robert Smithson disse que as redes de
signos da cultura contemporanea chegariam a uma densidade tamanha que formariam
uma casca lisa e uniforme, sobre a qual seria possivel correr livremente em todas as
direcdes, como um deserto incontaminado. A mdsica popular brasileira talvez esteja

chegando a uma situacdo similar. O canone, que vai mais ou menos de Ernesto
Nazareth a Chico e Caetano, ja se fechou. (Idem, 2007, p. 233)

De fato, mirando-se o caso brasileiro, atribuindo-a ou ndo a esta espécie de
superproducdo em curso, tal dilui¢éo é visivel. E parece ter ganhado nitidos contornos, por aqui,
justamente nas discussdes que se estabeleceram na década passada a respeito do suposto “fim
da cancao”. Nelas, ha que se destacar ao menos um ponto que pode ser admitido sem grandes
controvérsias: a constatacdo de que se fizeram em meio ao (e talvez em funcdo do)
desmoronamento do “composito MPB”.

Em seu artigo emblematicamente intitulado “Adeus a MPB”, Carlos Sandroni (2004,
p. 31) nos lembra que

Nesse periodo [anos 1960/70/80], quando a pergunta “de que tipo de musica vocé
gosta?”, respondia-se “de MPB”, compreendia-Se que a pessoa devia ter em sua
discoteca, possivelmente, de Tom Jobim a Nelson Cavaquinho, passando por Roberto
Carlos e Gilberto Gil. [...] Conta-se, a propdsito, que esse Gltimo teria afirmado: “Ha

varias formas de fazer MPB: eu prefiro todas.” Nao ¢ uma mera frase de efeito. Ela
mostra que a sigla se pretendia unificadora e era mesmo capaz de unificar.

De fato, essa sigla-instituicdo surgida na década de 1960 caracterizou-se, a partir da
década seguinte (quando de fato ganhou os contornos que hoje a ela costumamos atribuir), por
um forte poder de unificagdo — mesmo que, ou justamente porque composta de manifestaces
bastante dispares. Projetando-se dentro de uma “linha evolutiva” da musica popular brasileira,
selecionando canones e valores, forjou para si uma tradicao que logrou estabelecer uma espécie
de filiacdo comum (ainda que esta, paradoxalmente, se fundasse justamente na muito brasileira
dissolucdo de fronteiras). No quadro de descentralizacdo de fins do século, tal estatuto ficaria,
evidentemente, impossivel de se sustentar. De modo que

A partir dos anos 1990, pelo contrario, a afirmagdo “gosto de MPB” passa a s6 fazer
sentido se interpretada como adesdo a um segmento do mercado musical. De fato,
nem a velha sigla nem qualquer outro termo parecem capazes de unificar ou sintetizar
as multiplas identidades expressas nas musicas brasileiras veiculadas pelos meios de
comunicacdo, a partir de entdo. Por exemplo: quem possuiria em sua discoteca, a ndo

ser por obrigacdo profissional, rap paulista, pagode carioca, axé baiano, mangue beat
pernambucano e N4 Ozzetti? (idem, ibidem)

O mesmo fendmeno constatado por Sandroni a partir de seu foco fechado na escuta é

observado por Rita Morelli (2008, p. 100) a partir de uma espécie de abertura da lente a
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processos mais amplos, que talvez permitam-nos associa-lo a volatilidade das identidades em

tempos de “modernidade liquida™:
[...] os novos tempos que chegaram atrasados no Brasil nos anos 1990 ndo
substituiram os critérios da nacionalidade e do engajamento por outros quaisquer que
continuassem unificando e hierarquizando o campo da mdsica popular: assim como
aconteceu no mercado contemporaneo de musica popular, em que a unificacdo deu
lugar a uma segmentacéo radical, ndo mais orquestrada pela indUstria fonografica nem
por nenhuma outra agéncia, esse campo se fragmenta, se des-hierarquiza, numa

palavra, deixa de ser campo, a0 mesmo tempo em que deixamos de ser uma nagao que
se concebe como culturalmente homogénea.

A segmentacdo do mercado caracteristica do neoliberalismo, atrelada a fragmentagéo
do pensamento e das identidades que lhe acompanharam, bem como as transformacdes
tecnoldgicas que entdo tiveram curso desempenharam ai, sem davida, um grande papel. Nesse
processo, a diluicdo do significado social da MPB era inevitavel. E especialmente traumatico
pelo alto lugar por ela até entdo ocupado. Capaz ndo apenas de colocar a masica popular em
contato e quica — na opinido de muitos — acima de outras artes, mas também de encarnar projetos
e esperancas coletivas, abrindo um “canal de didlogo entre os ‘simples’ e as classes cultas”
capaz de se tornar, “especialmente no periodo da ditadura, um campo substitutivo a politica”
(VIANNA, 2004, p.77); carregando em si “a marca de uma utopia da nagdo-povo reencontrada
consigo mesma, integrada por um idioma cultural que, a0 mesmo tempo, queria ser plural,
democratico e moderno.” (NAPOLITANO, 2007, p. 140)

Marca que vai se apagando a partir dos anos 1980, parecendo chegar a boa parte da
producdo nacional do século seguinte mais como palimpsesto. O que se torna notorio, inclusive,
em caracteristicas que vdo adquirindo os novos trabalhos de grandes nomes surgidos naquela
época, cientes do novo chio histdrico em que se movimentavam.’? No final do século, fica
nitido, afinal, que “essa ‘atmosfera comum’ de que a MPB era o catalisador nunca foi vivida
ou experimentada pelo ‘povo brasileiro’ enquanto tal, numa espécie de comunhdo de classes
inexistente na vida real.” (SILVA, F. B., op. cit., p.3) Os projetos coletivos transformadores
ndo encontram mais eco no publico e perdem sentido. Dai Acauam de Oliveira (2015, p.116)
poder afirmar que “ndo por acaso a derrocada do desenvolvimentismo marca também o
momento em que a MPB sai do centro ideologico da vida cultural brasileira.” O “Adeus a
MPB”, assim, parece confundir-se a um “adeus” aquilo que ela representava.

Mas néo para todos. Se a crise, para alguns, sugere que € hora de abandonar a tradigéo,

outros parecem considerar que 0 momento é justamente o de cultiva-la, apesar do momento

2 A esse respeito, ver SANTOS, op. cit., e MELLO, 2007.
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atual, em funcdo do momento atual. Em meio a pulverizacdo dos pontos de vista e a saturacdo
de signos a acentuar a vertigem do sempre-igual no mundo contemporaneo, Wisnik (2004c, p.
328) afirma: “Se nods jogarmos fora a ideia de que a cultura, enquanto tal, produz, apesar de
tudo, diferencas, contradigdes e vitalidade, ndo havera nada a fazer com a globalizagdo.” Em
J0go, aqui, certa diferenca brasileira, supostamente capaz de lidar com contradicGes e diferencas
com vitalidade incomum. Para apreendé-la, desviemos daquilo em que a producédo nacional se
aproxima do quadro mundial contemporaneo e foquemos naquilo em que ela possivelmente se

distancia. Ou, ao menos, se distanciava.”®

1.4.2. Cancgéo e nagéo

Grande parte das concepcdes de Shusterman e Gracyk dedicam-se a combater 0s
preconceitos advindos dos critérios das altas artes com relacéo a cultura popular, procurando
garantir um espaco legitimo para esta. Ainda que admitamos que a concentrag&o inicial de boa
parte dos trabalhos nacionais em torno dos grandes “génios” teve como uma de suas intengdes
a elevacdo do objeto a dignidade académica, ndo se pode atribuir a eles 0 mesmo tipo de
preocupacio. E absolutamente relevante o fato de que as abordagens iniciais da mésica popular,
no mundo angl6fono, tenham se dado — em certa medida — opondo-se a Adorno, naquilo em
que procuravam exce¢des ao quadro de dominacdo da industria e passividade do publico,

enguanto que as nacionais, décadas depois, tenham se dado — em certa medida — apoiando-se

3 Nesse sentido, assinalemos que a partir deste ponto ha, se ndo um fechamento — posto que ja falavamos dos
canones — uma espécie de “recusa a abertura” (ou ao “desmanche”) de nossa exposigdo — posto que continuaremos
neles, a despeito da desmontagem a que nos referimos. 1sso porque a tradigdo brasileira mais nitidamente
diferenciada caracterizou-se, como vimos e reafirmaremos, por certo poder de unificacdo, e que, acompanhando-
a, terminamos por focalizar a discussdo muito mais a partir daquilo que forjou a MPB do que no que a desmanchou.
Em outras palavras: a partir de tudo o que se discutiu até aqui, poderiamos, por exemplo, dar mais atencéo & misica
chamada “brega”, pelo fato de dizer respeito a muito mais pessoas que a MPB, ou as manifestagdes regionais que
a MPB antes sufocou que deu apoio, pelo fato de que aquelas foram menos pesquisadas do que esta, uma visdo
mais completa do quadro nacional carecendo, portanto, de trabalhos nesse sentido. N&o serd o caso: é
definitivamente de dentro dessa tradigdo e da “linha evolutiva” por ela forjada (quase excegdo ou suspensdo de
juizo feita ao rap, que ndo deixa de representar, nos casos que analisaremos, certa continuidade dela, ainda que em
negativo) e hoje dissipada que passamos a falar agora, ndo por considerarmos que ela seja superior a visdes
alternativas, mas sim porque a produgdo académica a respeito de musica popular no Brasil nasceu e prosperou
trabalhando sobre ela, porque ela segue sendo importante apesar dos questionamentos contemporaneos (e fatores
estéticos certamente cumpriram e cumprem nisso um papel importante), porque — tendo ela mutuamente crescido
com o que um dia reconhecemos como sendo a nacionalidade brasileira — coloca-nos diretamente em certo “lugar
de fala do trabalho de luto” fora do qual a discussdo sobre “o fim da cancdo” talvez ndo fizesse muito sentido, e
finalmente porque — nesse caminho, por tudo que se disse — vamos nos direcionando aos trabalhos de Wisnik e
Tatit (talvez os maiores canones — académicos — sobre 0 assunto). Ressalve-se que, se é desse lugar que passamos
a falar, ndo significa que ndo iremos problematiza-lo. Muito pelo contrério. Alids, muito do que se disse até aqui
ndo deixa de ser uma problematizacdo a respeito do que qualquer escolha de foco, necessaria que seja,
inevitavelmente deixa de fora. Parece-nos relevante, ao menos, reconhecé-lo.
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em Adorno.”® Independentemente da liberdade com que se interpretou as ideias do pensador
alemao (até pela realidade distinta com que se deparava, o resultado dificilmente poderia ser o
de uma aplicacdo pura e simples), 0 que importa constatar aqui é o alto grau de consideracéo
que a musica popular — quica também pela auséncia de um sistema suficientemente estabelecido
pela musica erudita—adquiriu no cenério nacional. Em nossa hierarquia sociocultural, o proprio
campo da musica popular forneceu, via MPB, capital cultural capaz de criar distingdes sociais
com base no julgamento estético.”

Nesse sentido, certa tensdo de fundo pela qual parece possivel observar o quadro da
producdo nacional contemporénea (ainda que longe de defini-lo, trata-se apenas de uma
perspectiva que permite ou forga uma visdo mais ampla, ganhando em generalidade o que perde
em precisdo): mesmo que hoje posicGes mais fortemente ligadas as concepg¢des adornianas
certamente tenham arrefecido, a oposicao entre uma producdo de carater — diremos — mais
“artistico”, contra outro mais “comercial”, parece ainda muito mais relevante no cenario
nacional que no norte-americano. Em artigo escrito em 1979 e muitissimo influente para os
estudos posteriores,’® Wisnik (2004c, p. 169) ja comecava fazendo uma distingdo entre os
modos artesanal e industrial de se produzir can¢fes. O proprio texto ja sugeria que a oposicao
néo se dava de maneira assim téo simples, e posteriores estudos — sobretudo os que focaram a
inddstria fonogréfica brasileira — trataram de comprova-lo, dando-lhe cores e tornando-a mais

complexa, por vezes relativizando-a e até criticando-a, sem contudo abandona-la, mantendo-a

74 <[ ...] na maior parte das pesquisas dos anos 1970 e 1980, € forte a influéncia das ideias de Adorno, especialmente
o0 conceito de industria cultural. [...] A posicdo que esses trabalhos expressam acerca do mercado de bens culturais
é representativa de uma postura de hostilidade a industria do entretenimento, que era compartilhada por todos os
setores da sociedade permeéveis as ideias de esquerda e de grande parte de setores mais amplos insatisfeitos com
a conjuntura politica”. (BAIA, 2010, p. 74-75) Ressalvemos apenas que, se o termo “inddstria cultural” é de fato
bastante frequente nas pesquisas desse periodo, seria um erro tomé-lo como sinal de adesdo irrestrita as ideias de
Adorno: se por vezes este pode ser 0 caso, hd muitos outros em que o sentido original é reformulado de acordo
com as exigéncias do objeto, e outros ainda em que o termo aparece num sentido geral relacionado a producéo de
bens culturais, ja desligado da carga de oximoro que possuia quando de sua elaboragéo.

75 ¢[...] ha uma certa parcela da musica popular brasileira que tem estatuto cultural de manifestagdo erudita, e dessa
maneira se comporta”. (PAIANO, 1994, p. 6) Vale também assinalar que, antes ainda dos estudos académicos, e
do alto lugar social em que a musica popular foi colocada depois da bossa nova, havia ja outra espécie de
“embaralhamento” do espaco ocupado pela musica comercial urbana nao com relagéo a erudita, mas com relagio
ao que hoje se chamaria mais comumente de musica folclérica. Esta, lembremos, era valorizada por Mario de
Andrade e contemporéneos como material a ser aproveitado na criagdo de uma “musica artistica” nacional. Mas
referimo-nos aqui aos pesquisadores que a partir da década de 1930 formaram “uma espécie de primeira geragdo
de historiadores da ‘moderna’ musica urbana”, no momento em que esta era “Marginalizada pela elite intelectual
e desprezada pelas institui¢des de educacido e pesquisa” (MORAES, 2006, p. 120-121), que puseram em préatica
uma espécie de “folclorismo urbano”, como que tomando de empréstimo o prestigio gozado pela musica folclérica
para a urbana, sem que grandes mediaces intelectuais se fizessem necessérias.

76 Trata-se de “O minuto e o milénio: ou por favor, professor, uma década de cada vez” (republicado em WISNIK,
2004, p. 167-189).
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nem que por esse Viés negativo.”” E pensando-se ndo a oposicio em si, mas como sua existéncia
pode influenciar o olhar estético, nada nas anélises nacionais — ainda quando recaem sobre um
album — se iguala, por exemplo, ao estatuto ontolégico que Gracyk (1996) atribui a gravacao
no rock; ou mesmo ao reparo que o francés Frédéric Bisson (2016) lhe faz por sua viséo
demasiadamente “coisificante”, propondo entdo que o “ser” do rock estaria ndo apenas na
gravacdo, mas no processo do trabalho dessa mesma gravagdo (com destaque para o técnico de
estudio). Ndo que esse trabalho de estudio ndo possa ser analisado esteticamente (vide
MOLINA, 2014), ou que o proprio formato comercial ndo possa virar o centro da analise
estética (vide MAMMI, 2014), sequer que analises de pecas individuais tornem-se
absolutamente diferentes 14 e ca sé pelo principio de onde se parte; mas é certo que, aqui — para
continuarmos nos utilizando dos termos — as analises estéticas costumam ter como principio o
trabalho “artesanal” (ainda que a partir do produto), e ndo o produto (ainda que considerando o
artesanato envolvido em sua fabricacéo).”®

E claro que nesse tempo de multiplicacdo e fragmentacdo do campo tedrico e dos

objetos por ele focados, fica bastante dificil a adocdo do binarismo de maneira rigida e

" pensando em trabalhos que, até pela riqueza de dados, parecem ter se tornado classicos na area, cada um se
beneficiando das contribui¢fes anteriores: tanto Rita Morelli (2009, baseado em dissertacdo de 1988), adotando
um referencial antropoldgico para analisar a industria fonografica brasileira da década de 1970, quanto Marcia
Tosta Dias (1997), munida de um arsenal adorniano para analisé-la naquela mesma década e nas duas seguintes,
abordam complexos conflitos entre a produgdo material e producéo artistico-musical, liberdade do artista e presséo
da industria (com o predominio cada vez maior desta, constatava o segundo trabalho). O cenério desde fins dos
anos 1990 mudou bastante, mas ndo deixamos de encontrar esses conflitos também no estudo de Eduardo Vicente
(2014, baseado em tese de 2002), que, sem deixar de demonstrar um crescimento da indUstria e sua racionalizacao,
trata de enfatizar que ndo se trata de processo unilateral. Por ser o mais recente, vale a pena reproduzirmos um
trecho da introdugdo de seu livro, bastante ilustrativo a respeito do ponto em que se encontram esses estudos, ou,
ao menos, uma possivel visdo a respeito deles: “[...] ndo se trata, [...], de um cenario marcado por oposigdes
simples, como as que tradicionalmente estabelecemos entre majors e indies, empresas nacionais e internacionais,
arte e mercado, auténtico e fabricado, permanente e descartavel etc. Acredito que a historia que se vislumbra aqui
é bem mais complexa e aponta para a cria¢do e constante expansdo de um ecossistema de producdo que envolve
empresas, institui¢cdes e individuos, bem como para a ampliacdo do alcance da industrializacdo da muisica e para a
constante expansdo de seu mercado consumidor. Penso que, no cendrio cultural que se constitui no Brasil a partir
dos anos 50, as oposi¢Bes aqui mencionadas tendem a falar muito mais sobre nossos subjetivos critérios de gosto
do que propriamente sobre a atuagdo da industria, que se adequa ao intenso processo de estratificacdo que entdo
se verifica, produzindo tanto a muisica que poderiamos facilmente classificar como massificada, alienada e
padronizada, quanto aquela que exaltamos como autoral, regida por valores exclusivamente artisticos e, portanto,
‘fora do mercado’.” (VICENTE, 2014, p. 15)

78 E possivel se argumentar que isso poderia ser consequéncia de certo “atraso” da filosofia brasileira em entrar no
debate. Varios trabalhos brasileiros frisam que a indUstria teve um papel fundamental no préprio estabelecimento
do formato geral daquilo que viemos a reconhecer mais tarde como a “auténtica” musica popular (inclusive TATIT,
2004), cabendo a filosofia, ao entrar no jogo, definir o estatuto ontol6gico que se poderia induzir a partir disso,
fatalmente caindo na centralidade do produto. Sem querermos nos adentrar no mérito da questdo, apenas
levantemos aqui uma hipdtese inversa: a de que o “atraso” pode ser de outra origem e com outras consequéncias.
Nos referimos ao atraso de um pais que viu a implantacdo da inddstria cultural acontecer sem que tivesse
desenvolvido plenamente o capitalismo, que passou do analfabetismo ao radio e & televisdo sem passar
devidamente pelo livro. Talvez isso tenha dado algumas das condic8es de possibilidade a existéncia de uma musica
popular que ndo se encaixa — ainda — facilmente em ontologias desenvolvidas em paises em que isso ndo ocorreu.
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mutuamente excludente. Mas nem por isso ele deixa de existir. E na maior ou menor
aproximacdo dele seria possivel enxergar outra roupagem a mesma diferenciacdo aludida
anteriormente entre certo grau de “universalismo” (para o qual essa oposi¢ao faz sentido e uma
resisténcia ao mercado ¢ necessaria ou ao menos desejavel), e certo grau de “relativismo” (para
o qual tal oposicdo ndo faz muito sentido, e consideracbes quanto a necessidade ou
desejabilidade frente a producao podem ser perigosas).

Para ficarmos em apenas alguns exemplos: temos, por um lado, posi¢des como a de
Silvano Fernandes Baia (2010) que, em sua pesquisa historica sobre os trabalhos académicos a
respeito de masica popular do século passado, parece encarar a simples mencgao a termos como
“fetichismo” ou “industria cultural” como uma espécie de resquicio de um passado superado,
cujo ponto de vista poderia ser benevolamente tolerado em funcdo do ambiente académico
bastante marcado pela oposicao ao regime militar de entdo, mas que hoje traria inevitavelmente
a mancha indelével do anacronismo’®. Paulo Puterman (1994), por sua vez, se empenha em
destruir o conceito de industria cultural através de pesquisas especificas sobre a industria
fonografica, terminando por concluir que, no quadro do fim do século passado, seria “[...]
honesto admitir que o conceito [...] ndo tem mais validade. Produtos, manifestac6es, industrias
e mercados ligados a producdo cultural cada vez mais devem ser estudados em suas
particularidades, naquilo que apresentam de diferente.” (p. 115)

Por outro lado, mesmo contestadas, posi¢des ligadas a teoria critica ainda marcam
importante presenca. A propria frequéncia com que o texto de Puterman passou a servir de
sparring — ainda que de passagem — na introducdo de textos que defendem a atualidade do
conceito de “industria cultural” d4 mostra disso®’. Parece claro que tais trabalhos procuram
manter uma perspectiva de totalidade na forgca motriz econémica (ndo raro em jogo com as
resisténcias a ela), nem que seja como ponto de fuga em pesquisas sobre focos mais especificos;
mesmo tendo de lidar com a diversidade contemporanea, quase sempre apontando como
iluséria a democratizacdo que supostamente viria em seu bojo. De um modo ou de outro, seria
preciso, em suma, “[...] enfatizar que a multiplicidade, a diversidade (ou, para usar o conceito
da moda, a diferenca) ndo sdo incompativeis com a logica atual de acumulacdo do capitalismo.”

(DURAO, 2008, p. 40) Nesse sentido, no que talvez possamos chamar de extremo oposto a

9 “Poderia ser utilizada [a expressdo “industria cultural”] sem polémica se apenas designasse a produgio em larga
escala de bens culturais, desvinculada do sentido que adquiriu a partir das elaboragdes de Adorno e Horkheimer.”
(BAIA, op. cit., p. 153) “[...] € bastante intrigante sua [de Adorno] quase onipresenga nas pesquisas sobre musica
popular até o final do século passado.” (idem, ibidem, p. 157)

80 \er, por exemplo, DURAO (2008), DIAS (1997) e MONTI (2012)
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visdo de Baia, vemos, por exemplo, o musicologo Bernardo Farias (2010, p. 39-40) denunciar
a “conjuntura que alimenta e ¢ alimentada por um ceticismo conservador’” do mundo académico
contemporaneo, no qual prevaleceria 0 “canto de sercia do discurso fragmentado e pseudo-
critico”, contra o qual recomenda ““a retomada — ndo sem revisao — do legado teorico da filosofia
da préxis dentro das andlises de cultura e musica”. Conforme se nota, mais uma vez, a oposi¢ao
ao quadro predominante se coloca ndo em sua negacdo cabal, mas em relacdo ao paradigma
(ou, vale enfatizar, a auséncia de um paradigma que goze de aceitabilidade geral) por ele
inaugurado, numa espécie de negacdo que traz em si aquilo que nega, na tentativa de supera-lo.
O que dificilmente se poderia fazer “sem revisdo”, de modo que aqueles que ainda tomam a
teoria critica como referencial, em sua maior parte, incorporam contribuicdes posteriores as
candnicas, reelaborando e redefinindo seus conceitos.?!

De qualquer modo, notemos que esse fato — em principio, intrigante — de que muitos
trabalhos a respeito de musica popular, com visdo positiva a respeito dela ou de parte dela,
tenham por aqui mais se apoiado que se oposto a Adorno, parece so ter sido possivel a partir da
constatacdo de certa diferenca do desenvolvimento dessa area no pais com relagcdo ao que teria
ocorrido em outras partes (e, aqui, os lados que vimos em oposi¢do podem — ou puderam —
eventualmente, concordar). Grosso modo, os trabalhos pioneiros concentravam-se em duas
grandes linhas: o samba carioca e a producdo mais atual que incluia a bossa nova e 0s
movimentos dos anos 1960. No primeiro caso, ganhava relevo a musica como forma de
resisténcia, e nisso a producdo nacional poderia se diferenciar daquela dos paises mais
avancados por uma espécie de “atraso benéfico”: a implanta¢do da industria cultural teria
encontrado por aqui uma sociedade mais arcaica, que conservaria ainda algo da rebeldia tipica
das formas populares que ja estaria sepultada nos paises de industrializacdo mais avancada; e a

propria implantacdo e fortalecimento da indGstria cultural colocaria em risco aquela rebeldia.®?

81 0 que talvez possa ser bem exemplificado pela posigdo de José Roberto Zan (2001, p. 106): “O que se propde é
compreender a indUstria cultural ndo como uma estrutura fechada mas como um processo de produgdo e consumo
de bens culturais cujos efeitos devem ser analisados como movimentos tendenciais impregnados de contradi¢des
e conflitos. Neste caso, 0 ato de consumo deixa de ser identificado como uma espécie de varidvel dependente da
producdo para ser reconhecido como pratica marcada por certa imprevisibilidade. [...] Essa perspectiva permite
conduzir as investigacoes sobre a cultura produzida industrialmente e destinada ao grande publico, sem cair numa
visdo mitificadora do conceito de cultura de massa, entendido falsamente tanto como expressdo da democratizacéo
cultural como da decadéncia inelutavel da cultura na modernidade. [...] O ponto de vista proposto abre a
possibilidade de se trabalhar com a cultura popular industrializada, ou com a misica popular industrializada em
particular, como ‘mediacdo social’. Uma no¢ao de mediac¢do bastante proxima da empregada por Adorno ao se
referir & obra de arte, ou seja, a que reconhece o produto cultural como elemento no qual a sociedade se objetiva,
isto €, o processo em que “momentos da estrutura social, posi¢des, ideologias (...) conseguem se impor nas proprias
obras de arte”.

82 Vale citar um exemplo mais recente desse tipo de postura, talvez até mais relevante pelo lugar duplamente
secundario onde se encontra: uma nota de rodapé em um livro do filésofo Rodrigo Duarte que ndo tem a musica
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No segundo caso, a elevacao da musica popular ao estatuto de alta arte estd como que
dada: o prestigio da bossa nova e da intensa movimentagdo musical que se seguiu pareceram
solidos o suficiente para que as pesquisas se voltassem seja as notaveis conquistas estéticas
daqueles movimentos, a resisténcia a opressao (por exemplo, pelo enfrentamento da censura),
ou ao perigo de neutralizacdo desse manancial — ja valorizado — pela industria cultural. Aqui
importa realcar que talvez a area mais importante para os estudos iniciais em musica popular
tenha sido a de letras; e mesmo a sociologia, que lhe acompanhava, também dava prioridade a
analise do texto das cancdes.®® E possivel ver nisso, hoje, uma espécie de limitacdo dessas
pesquisas iniciais, por se aterem a apenas um aspecto dentre os tantos necessarios para que se
compreendesse 0 fendmeno como um todo, mas o que importa aqui € menos o que esse foco
limitado deixa de lado do que aquilo que ele exacerba: as letras das can¢des ganham status
equivalente ao da poesia. O prémio Nobel dado a Bob Dylan sugere que essa concepgao esta
hoje generalizada, mas estudos nacionais parecem ter antecipado essa tendéncia, se
considerarmos como espécie de marco o livro “Musica popular e moderna poesia
brasileira”(1986), de Affonso Romano de Sant’ Anna, que dava ja em 1976 fundamento tedrico
a uma ideia amplamente difundida, enquanto que Gracyk (2016) pode apontar Shusterman
como um pioneiro no ambiente angl6fono por analisar, na década de 1990, letras de cances
como algo que lida com ideias e problemas complexos. Conforme assinala Henry Burnett
(2011, p. 162-163): “ndo ha muitos exemplos desse cruzamento [...] entre cancdo popular e

poesia culta fora do Brasil; [...] Quando h4, essa fronteira ndo é efetivamente rompida a ponto

popular como objeto, e sim a obra de Adorno (de modo que aquilo que se afirma se coloca como evidéncia, e nao
como hipotese; fato que nos diferencia do quadro norte-americano e que se relembra apenas para evitar uma
dificuldade que — pela propria evidéncia desse mesmo fato entre nds — poderia prejudicar a leitura correta do texto
principal). Ao comentar o texto de On popular music, escrito pelo aleméo em lingua inglesa, o brasileiro afirma o
seguinte: “Registra-se aqui uma confusdo, que ndo é normalmente feita por Adorno nos textos em aleméo, entre
‘musica de massa’ e ‘musica popular’. Para um norte-americano parece quase impossivel fazer essa distingdo, ja
gue a autocompreensdo dos EUA como uma cultura prépria, independente da europeia, se da as vésperas da
consolidacéo dos monopolios culturais. No Brasil, ainda podemos, felizmente, diferenciar — pelo menos em termos
parciais — a cultura popular mais enraizada, daquela totalmente fabricada para o consumo, ainda que tenha raizes
supostamente populares.” (DUARTE, 2003, p. 192)

8 «Qs estudos literarios e de sociologia da comunicagdo, constituiram a vertente principal das pesquisas pioneiras,
e a analise do discurso literario das can¢des, a metodologia privilegiada. N&o ha, no periodo, nenhuma outra linha
de pesquisa tdo nitidamente delineada como esta.” (BAIA, op. cit., p. 76) Assinale-se que essa linha continua
bastante viva, ao menos nos trabalhos relacionados & musica popular desenvolvidos nos departamentos de Letras:
tendo-0s em vista, observando apenas aqueles produzidos a partir do ano 2000 até 2015, Jalio Diniz (2016, p. 150)
afirmou que a chamada “poética da cangdo, voltada exclusivamente para a leitura das letras de muisica” seria um
dos trés principais ndcleos tematicos observaveis.
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de transformar seu substrato musical em matéria de analise, ou ndo adquiriu a intensidade de
uma via de interpretacio nacional.””

De fato, considerar o texto de cangdes ndo apenas como poesia, mas como forma de
se pensar — a realidade exterior, ndo (necessariamente) a propria musica — parece ser também
uma especialidade brasileira. Maria Rita Kehl (2004, p. 142) nos informa que “E bastante
frequente ouvir na minha clinica, quando alguém esta tentando encontrar um nexo para um fato
da vida privada, para um fato da vida emocional, que a pessoa cite ndo um filésofo ou um padre,
mas os versos de um compositor conhecido [...]”. Por mais que se trate aqui de um fenémeno
possivelmente restrito a uma classe média ou alta, o fato de que compositores populares
aparecam a frente de poetas ou fil6sofos cumprindo esse papel da uma ideia do quanto o sistema
estabelecido pela cancdo foi capaz de criar um solo comum e aproximar-se da poesia e da
filosofia a ponto de embaralhar fronteiras.®

E claro que pode-se supor que em qualquer lugar do mundo pessoas se utilizem de
versos de cancgdes para expressar o que sentem de maneira que julgam mais eficaz do que se 0
elaborassem por conta propria. Theodore Gracyk (2007, p. 178), por exemplo, constata que
inimeros trabalhos apontam que “a musica ¢ usada para facilitar alguns aspectos da identidade
ndo musical”. Mas, justamente por ai, a diferenga daquilo que parece relatar Maria Rita Kehl:

enquanto, no caso do fildsofo norte-americano, esse extramusical aponta para uma construcao

8 Pode-se abrandar aquilo que se afirma nesse paragrafo quando se nota, por exemplo, que ja em 1964 Jean Clouzet
e Jacques Vassal (1987) lancavam um livro, dentro de uma série dedicada a poetas contemporaneos, analisando as
letras de Jacques Brel. Mas a argumentacéo se sustenta, quando notamos o mal-estar de Jean Clouzet na introdugéo
da obra, vendo-se obrigado a discutir se a can¢do pode ser considerada poesia e chegando a uma concluséo mais
negativa que positiva, mesmo esperando por uma mudanca de paradigma que pudesse tornar a resposta afirmativa.
A isso lhe forcava a propria recusa de Brel em considerar-se poeta, afirmando, diante da observacéo do autor de
gue ndo seria estranho considerar que certos versos seus poderiam ter estado na pena de Verlaine, que se esse poeta
estivesse vivo no século XX certamente teria coisas mais grandiosas a fazer que compor “can¢dezinhas” (apud:
idem, ibidem, p. 7). Também Chico Buarque rejeita o rotulo de “poeta”, mas notemos que, quando ele se considera
um “sambista que escreve livros”, o que parece estar em jogo ¢ mais uma elevagdo do patamar sociocultural
atribuido a “sambista” que uma diminui¢do daquele ocupado pelo autor (a esse respeito ver PIRES, 2006). No
caso do cancionista belga, ao contrério, o rebaixamento de sua posicao é nitido, sendo mesmo acatado — um tanto
a contragosto — por Clouzet (op. cit., p. 12), que, ao final daquela mesma introdugdo, lamenta que os “poetas de
vocagdo” ndo tenham ainda suficientemente voltado os olhos & cangdo, e louva o fato de que nomes como os de
Brel, Ferré e Brassens estivessem Ihes abrindo caminhos; enquanto que, no Brasil, a elevacao do patamar das letras
de cancdo estava como que dada desde a década anterior, com a migracdo do poeta Vinicius de Moraes para o
campo da cancéo.

% Haja vista, por exemplo, a enorme quantidade de vezes em que os epitetos de “filosofo do samba” ou “poeta da
vila” sdao associados a Noel Rosa. Muitas vezes, também, abordagens filosoficas a respeito de algum aspecto da
musica popular resultam menos em andlise estética que na aproximagdo de temas trabalhados pelas cangGes com
temas trabalhados pela tradicao filos6fica. Ndo nos parece que seja normal, em outro pais, a naturalidade com que
um trabalho desenvolvido na éarea de filosofia pode afirmar que “Certas cang¢des nos inspiram a filosofar, certos
pensamentos nos inspiram a cantar ou a compor can¢des. Embora sejam modos diferentes de expressdo, ja que
uma das caracteristicas do filosofar é o discorrer sobre as coisas do mundo e do cantar é sintetizar o mundo em
poucas palavras, ambas as linguagens tém muita afinidade”. (NEGREIROS, 2011, p. 11-12)
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de identidade que opera em um nivel de separacdo, filiacdo a determinados padrdes de
representacdo em detrimento de outros que se rejeita (lembremos dos diversos trabalhos
angléfonos que trataram da ascensdo do rock como forma de afirmacdo da juventude em
oposicao as geragdes anteriores), no caso da brasileira, 0 que parece estar em jogo € menos uma
afirmacéo de si em oposicdo ao todo que uma compreensdo mais funda do todo; em termos
mais genéricos e livres: se em ambos 0s casos quisermos considerar que se coloca como pano
de fundo o conceito de “cultura”, no primeiro ele parece tender mais para um sentido
antropoldgico, no segundo, para o de uma bildung; ndo a da moderna filosofia alema, mas a do
“saber poético-musical que implica uma refinada educagdo sentimental” (WISNIK, 2004c, p.
218) brasileiro.

Estabelecida como espécie de pensamento sério, impressiona a forca com que a cancao
tornou-se instrumento para se pensar o proprio pais. A série em trés volumes “Decantando a
Republica” (CAVALCANTE; EINSENBERG; STARLING, 2004) ¢ farta em argumentos —
elaborados por intelectuais de diversas areas — nesse sentido. Maria Alice Rezende de Carvalho
(v. 1, p. 39) defende a hipotese de que a musica popular teria se constituido como “uma forma
de narrativa sobre a moderna tradicao brasileira, capaz de expor o pais ao conhecimento de si
e, ao fazé-lo, ampliar o circulo de intérpretes do Brasil”. Helena Bomeny (v. 2, p. 135) afirma
que “a musica, [...], expressdao maior e mais pura da manifestagdo da cultura, serd sempre, no
caso do Brasil, - pais de larga, bem-sucedida e reconhecida tradicdo musical -, reveladora dos
instantes de afirmacdo de nossa identidade como nag¢ao, como grupo ou como povo”. Francisco
de Oliveira (v. 3, p. 125) diz que “a musica popular e seus musicos sdo, [...], demiurgos do
mesmo quilate que um Gilberto Freyre, um Sérgio Buarque, um Celso Furtado, um Darcy
Ribeiro, [...]”. Olgaria Matos (v. 1, p. 99) chega a afirmar que “As diferentes invengdes do
Brasil, de pais do futuro a exaltacdo da natureza, sem herdis miticos ou histéricos, oscilando
entre a hospitalidade e a hostilidade, dizem respeito, antes de mais nada, a uma figura de
racionalidade que se expressa na canc¢ao popular.” Caetano Veloso formulou de maneira lapidar
nesses versos talvez a mais concisa expressao, em uma cancdo, da experiéncia intelectual
brasileira através da e na cangdo: “Se vocé tem uma ideia incrivel, ¢ melhor fazer uma cangéo
/ Esta provado que s6 € possivel filosofar em alemao” (in: VELOSO, 1984). Se, por um lado,
ha a constatacdo de que cangdes podem, por aqui, servir de suporte a “ideias incriveis”; por
outro, atesta-se nossa incapacidade congénita de desenvolvé-las no campo que, em principio,
Ihes seria proprio — a filosofia. O mal-estar ndo deixa de estar presente, mas é assumido numa
auto ironia que ambiguamente abre uma porta para superd-lo, num questionamento das

hierarquias (tanto pelo humor quanto pela elevacdo do supostamente baixo). Ideia que também
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comparece, de maneira mais brusca, na consideragéo de Roberto Gomes (1994, p.110) de que
“[...] do ponto de vista de um pensador brasileiro, Noel Rosa tem mais a nos ensinar do que o
senhor Immanuel Kant, uma vez que a Filosofia, como o samba, ndo se aprende no colégio”.
Naquilo em que iguala cangdo popular e criticismo, e insinua que a canc¢do popular possa, de
alguma forma, substituir a formacéao filoséfica, ndo se pode deixar de notar que a proposta
carrega certo “apego sentimental a profundidade histérica do trago localista que desacredita a
pretensa superioridade do padrao cosmopolita” (ARANTES, 1992, p. 33) também bastante
tipica da formacdo cultural nacional, numa alegre, cética e problematica assuncdo da
diminuigéo do horizonte de reflex&o.

Por esse caminho, outra diferenca — ou, melhor dizendo, outro angulo da mesma — a
ser assinalada entre o quadro nacional e aquele que vimos se desenhar entre os pensadores
norte-americanos. Nada ali se assemelha a essa espécie de forca unificadora que foi exercida
entre nds pela MPB, ou ao papel desempenhado pela cancéo naquilo que um dia foi reconhecido
como a identidade nacional. De maneira talvez um tanto esquematica e simplificada demais,
mas ndo infundada, pode-se afirmar que enquanto por aqui a masica popular — desde a eleicao
do samba como simbolo da identidade nacional — procurou ciar de alguma maneira um solo
comum (e aqui salta aos olhos o fato de durante um bom tempo a canc¢do nacional poder ter
sido pensada em torno de uma mesma linha evolutiva), no mundo angléfono, ela parece ter
servido desde sempre para a afirmacgéo da diferenca.

Em Gracyk, como vimos, 0s ouvintes se distribuem numa espécie de mosaico: uma
multiplicidade de grupos, cada qual com seus critérios e expectativas, justificaveis de seus
préprios pontos de vista, sem que se possa afirmar de maneira externa a eles, objetivamente, a
“corre¢do” ou “falsidade” de qualquer um com relagdo aos outros. Se a estética musical — fator
sempre presente, mas aparentemente nunca, no ambiente popular, mais importante que o social
— pode eventualmente estabelecer comunicacdo entre eles, as culturas formadas por cada um
parecem permanecer sempre, contudo, distintas. Shusterman, por sua vez, procura através de
sua concepcao estética quebrar barreiras que criariam uma cisdo, nos proprios intelectuais, entre
0 gosto pelo popular e o gosto pelas artes maiores.

Ora, justamente essa “quebra de barreiras” constituiu diversas vezes, entre nds, a chave
principal de compreensdo da forca que a musica popular brasileira teria adquirido. Wisnik
(2004c, p. 215), frisemos, considera um dos tragos mais notaveis desta a “permeabilidade [...]
entre a chamada cultura alta e as producdes populares, formando um campo de cruzamento

muito dificilmente inteligivel a luz da distingdo usual entre musica de entretenimento e musica
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informativa e criativa”.3® Como se a interpenetracdo buscada com esforco por Shusterman
estivesse por aqui involuntariamente dada, de maneira “natural”. E, de fato, para a maior parte
dos intelectuais brasileiros ndo parece haver nenhuma incompatibilidade em se devotar a obras
da musica popular consideracdo semelhante aquela que se dedica aos grandes classicos da arte
ocidental.®” Por ai, um viés para que se compreenda que, falando da tradicdo angléfona, Simon
Frith (op. cit., p. 133) possa ter constatado que o préprio sucesso da sociologia em explicar
fendmenos musicais com base em forgas sociais acabava implicando numa suposta falta de
interesse estético dos mesmos, enquanto que, no ambiente brasileiro, mesmo um trabalho
pioneiro como o de Celso Favaretto (1996) possa ter, ja na década de 1970, e de maneira
bastante convincente, abordado o tema do tropicalismo sobretudo em termos estéticos; ou que,
nos dias de hoje, Julio Diniz possa louvar a entrada, no &mbito dos estudos em musica popular
feitos no Brasil, de uma “pauta construida por criticos culturais, socidlogos, historiadores,
antropologos e etnomusicdlogos para a defesa radical do abandono da critica que teria o valor
e/ou gosto estético como dispositivo analitico hegemodnico”. (DINIZ, 2016, p. 151) Ou seja:
aquilo que incomodava no mundo angléfono pela falta, por aqui, chegou a incomodar (ao menos

a alguns) pelo excesso.

8 Para ficarmos em apenas mais um exemplo classico, entre iniimeros possiveis: “na musica popular ocorreu um
processo [...] de ‘generaliza¢do’ e ‘normalizagdo’, s6 que a partir das esferas populares, rumo as camadas médias
e superiores. Nos anos 30 e 40, por exemplo, o0 samba e a marcha, antes praticamente confinados aos morros e
subdrbios do Rio, conquistaram o pais e todas as classes, tornando-se um p&o-nosso quotidiano de consumo
cultural. [...], a partir de 1930 ganharam escala nacional homens como Noel Rosa, Ismael Silva, Almirante,
Lamartine Babo, Jodo da Bahiana, Nassara, Jodo de Barro e muitos outros. Eles foram o grande estimulo para o
triunfo avassalador da musica popular nos anos 60, inclusive de sua interpenetracdo com a poesia erudita, numa
guebra de barreiras que é dos fatos mais importantes da nossa cultura contemporanea [...]. (CANDIDO, 1984, p.
36)

870 que, inclusive, os torna alvo de criticas da minoria para a qual a distingéo existe e deveria ser levada em conta:
“Gilberto Mendes havia percebido uma das consequéncias maiores deste fendmeno [a dificuldade de a misica
erudita feita entre nds se transformar em um espaco relevante de problematizacdo de nosso sistema cultural] ao
afirmar: ‘Se vocé perguntar a um intelectual brasileiro quais sdo seus artistas preferidos, ele respondera: Guimaraes
Rosa, Joyce, Kafka, Volpi, Bergman, Glauber Rocha, Caetano e Chico. Nem Villa-Lobos ou Stravinsky vao passar
pela cabega dele. A musica erudita de nosso tempo ndo existe para a classe culta brasileira’. Esta constatagao brutal
ndo indica apenas um problema de recepgdo. [...] Dizendo de maneira mais direta: para ele [0 “intelectual
brasileiro™], ndo é necessario parar de pensar para ter uma fruigdo estética. No entanto, com a musica parece
acontecer algo diferente. Pois ndo é dificil perceber uma estranha inibicdo quando o pensamento nacional se
defronta com a produgdo musical. [...]. Mas, [...], ha de se perguntar por que e quais as consequéncias desta
impressionante prevaléncia da musica popular no debate musical brasileiro. Por mais rica que seja, a forma-cangédo
tem suas limitagBes evidentes, da mesma maneira como, por mais rica que seja, a forma-sonata tem limitaces
evidentes. Reduzir a forma-canc¢do todo o sistema de reflexdo estética prdprio a linguagem musical seria 0 mesmo
que pensar nosso sistema literario exclusivamente a partir de cronicas.” (SAFATLE, 2015, p. 17-19) Ressaltemos
gue, mesmo para um entusiasta confesso da exceléncia da musica popular nacional como Arthur Nestrovski, tal
reducdo da vida intelectual via apego a cangéo ndo deixa de ser visivel (mesmo que de passagem), quando por
exemplo, ao louvar a obra de Wisnik, chama atengdo para “a singularidade da cang¢do como forma de nos inventar
a n6és mesmos, com tudo o que isso possa ter de felicidade e ao mesmo tempo de limite” (In: WISNIK, 2004b, p.
9, grifo nosso)
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Dai que, se parece impossivel negar que o desenvolvimento da musica popular no
Brasil possui especificidades evidentes, que levaram o grau de reconhecimento cultural da
cancdo a um patamar imenso, adquirindo ela um lugar privilegiado na histéria sociocultural do
pais, tampouco se pode negar que justamente esta especificidade — ou, a0 menos, a valoracéo
que se lhe atribui — se encontra hoje em xeque, num tempo de dissolugéo das identidades
nacionais e no qual a MPB — ponto méaximo desse alto reconhecimento da canc¢éo nacional
(também na medida em que selecionou e incorporou realizacfes anteriores ao seu proprio
surgimento como sigla-instituicdo) — parece ja ter recebido seu atestado de obito.

A discussdo a respeito de “identidade” coloca a armadilha do essencialismo, que, em
nosso caso, poderia surgir associado a “seducgdo fetichizante de um objeto malandro, sem
fronteiras”. (DINIZ, 2008, p. 213) Se a conclusdo de que “No Brasil, a musica popular acabou
tornando-se um dos eixos da nossa moderna vida cultural” (NAPOLITANO, 2007, p. 5) ¢
inevitavel, ndo se pode também deixar de associa-la a construgdo de uma identidade nacional —
ou do que um dia pdde ser reconhecido por esse nome — que esteve sujeita a pressdes politicas,
ideologicas e econbmicas responsaveis pela invencao de uma tradicdo que procurou mascarar
os desastres de nossa formacéo historica sob o manto da miscigenacdo harmoniosa. O quadro
atual também nos possibilita questionar o real alcance social da “unificagdo” promovida pela
MPB, mesmo em seus tempos mais aureos. Conforme vimos — ao discutirmos a questdo dos
canones — a experiéncia musical da maior parte da populacéo se dava fora desse circuito. Carlos
Sandroni (op. cit., p. 32-34) coloca como uma das justificativas para seu “adeus” o destaque
atual adquirido por algumas figuras ligadas a musica dita folclérica, o que negaria o pressuposto
da distin¢do entre esta e a musica popular que, segundo o autor, considerava que a primeira
estivesse morta, e a segunda viva. Entrevemos também ai 0 quanto o peso da MPB possa ter
ndo incluido, mas ofuscado essa sobrevivéncia. Manoel Dourado Bastos (2009, p. 58), a partir
desse fato, acredita que “a ‘no¢do de MPB’ perde no cerne sua razdo de ser”. Indo ainda mais
longe, o autor atribui a sigla a pecha de “impostura intelectual”, ao constatar sua incapacidade
de sintetizar “desde um ponto de vista estético, a experiéncia musical brasileira do periodo”
(ibidem, p. 59), e ao considerar que, em Ultima instancia, a faceta de etiqueta mercadoldgica
ligada & instituicdo termina por subsumir qualquer outra que se queira atribui-la.

Contudo, ainda que possa haver certo consenso quanto ao fato de a sigla e a tradigéo
na qual ela se insere ser incapaz de definir qualquer espéecie de totalizacdo estética, bem como

quanto as ambiguidades nelas envolvidas nas relagfes entre seus aspectos ideoldgicos e
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mercadoldgicos, parece dificil descarta-las®. O proprio “vazio” suscitado pelo enfraquecimento
daquela tradi¢do do século XX parece um ponto incontornavel do debate.

Marcos Napolitano (op. cit., p. 141), ao clamar por novas escutas atentas a ela,
acrescenta que elas deveriam valoriza-la “nao apenas como um coro uno ¢ harmonizado, mas
também percebam as cacofonias, 0s siléncios e os sussurros perdidos no tempo”. A espécie de
meio termo sugerida pela proposta ndo deixa de servir também como espécie de linha pela qual
se poderia localizar a posicdo de trabalhos desenvolvidos na area conforme se cologuem mais
aesquerda ou a direita da conjuncao adversativa. De fato, a posi¢édo de cada autor diante daquela
tradicdo pode ndo estar sempre no centro das atencGes, mas parece constituir sempre uma
espécie de eixo pelo qual se pode observa-lo, localiza-lo e, eventualmente, julga-lo; com a
ressalva de que ele talvez seja melhor concebido em trés dimensBes, como se 0 eixo se
desenhasse numa circunferéncia, os extremos podendo se tocar, e em movimento: fora de
discursos oficiais, publicitarios e afins, a ideia de um “coro uno ¢ harmonizado” ndo tem mais
espaco; mas o ouvido atento as “dissonancias” descobre, por vezes, motivos para voltar (de
maneira intencional ou involuntaria) — diremos — a ideia mais humilde de uma espécie de
“coro”, mais ou menos desafinado (na medida em que se procure ouvir a mistura das vozes
soando juntas ou em conflito), projetado seja no passado, presente ou futuro (na medida em que
se lamente a perda de certa “afinacdo” de outrora, que se a projete para adiante constatando-a
como nunca realizada, ou que se considere que as “dissonancias” sdo o que sdo, bastando-nos
dar-lhes ouvidos para apreender-lhes os significados).

O carater de “ideologia brasileira” que o discurso a respeito da musica popular
carregou (e aquilo que consequentemente ele omitiu), bem como a falta de unidade em termos
estéticos, de centralidade em termos comerciais, quantitativos e quica outros por parte da MPB
ndo podem ser ignorados, mas a énfase ndo raro pode recair sobre aquilo que pode nos
diferenciar positivamente apesar da ideologia (que néo seria, assim, completamente falsa), ou
da forca da centralidade que, a despeito de tudo, a MPB logrou adquirir. Nesse sentido,
Hermano Vianna — que parece figurar como um dos mais notorios defensores dessa corrente —
reconhece, em sua reconstituicdo da histdria da ascensdo do samba a simbolo da identidade
nacional, que ndo pode “negar a existéncia de uma forte repressdo a cultura popular afro-
brasileira”, mas opta por “mostrar como, ao lado da repressao, outros lacos uniram membros

da elite brasileira e das classes populares, possibilitando uma definicdo da nossa nacionalidade

8 Nesse aspecto, ndo ¢ meramente aneddtico assinalar que Bastos (op. cit., p. 57-60) repete a expressdo “nogio de
MPB?” vinte e trés vezes em quatro paginas, no mesmo movimento em que pretende deixa-la para trés.
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(...) centrada em torno do conceito de ‘miscigenagio’” (VIANNA, 1995, p. 152). Alvaro Neder
(2008) se utiliza do mesmissimo termo de Manoel Bastos para descrever a MPB — “impostura”
— mas menos para constatar o embuste daquilo que nitidamente a expressdo ndo fecha que para
louvar aquilo que ela deixaria em aberto, ndo os limites daquilo que o significante representa
da realidade, mas sim sua capacidade de criar novos significados além dela (e nela interferindo):
a tonica aparece menos nos limites da “impostura” que nas potencialidades de sua “invengao”.

A frequéncia com que a posi¢do de Hermano Vianna é criticada da mostra da forca do
lado que prefere enfatizar o lado violento daquela tradigd0.2° Para nossos propdsitos, interessa
realcar que autores que se propdem a centrar seus trabalhos na critica estética — como Manoel
Bastos (2009), Acauam de Oliveira (2015) e Walter Garcia (2013a, 2013b, 2014, 2015a, 2015b
e 2016) — chegam mesmo a colocar a critica a essa tradicdo (ou a certa visdo predominante
dela), ou a0 menos o reconhecimento de sua faléncia no quadro contemporaneo (que deveria,
portanto, levar a trabalhos que dela se afastassem) como critério fundamental para a avaliacao.
Especialmente os dois Ultimos séo de especial interesse para 0 nosso tema, quando tomam como
ponto de referéncia o rap. Lembremos que na entrevista de Chico Buarque que alimentou as
discussodes a respeito do “fim da cangdo” o rap se colocava, justamente, como Seu sinal. Seria
dificil superdimensionar o impacto do surgimento desse estilo no mundo académico interessado
em musica popular: diversos trabalhos se voltam a ele e ndo raro Ihe atribuem virtudes e

esperancas que vio muito além do plano estético®.

8 Para ficarmos em apenas trés exemplos: Penna (2003), Farias (op. cit.) e M. Bastos (op. cit., p. 45-48). Grosso
modo, as criticas recaem sobre a influéncia freyreana que faria Vianna privilegiar certos pontos tendentes a
harmonia, em detrimento de outros, em geral mais importantes para esses autores, que evidenciariam o conflito
(ressalve-se que Jodo C. Penna, ao contrario dos outros dois, vé também pontos positivos no trabalho do autor).
Frisemos que a divisdo um tanto rigida que delineamos em seguida entre “defensores” e “detratores” da tradig¢@o
ndo tem nenhuma pretensdo de uma espécie de classificacdo da producéo nacional a respeito. Mesmo que alguns
autores certamente estabelecam uma posicdo mais marcada nesse quesito, certo esta que na maior parte dos casos
esse posicionamento pode aparecer de modo bem mais ambiguo, ou mesmo indiferente, com relagdo a esse
parametro. Trata-se apenas de uma luz que langamos a produgdo nacional para que se possa vislumbra-la de uma
perspectiva mais genérica; ndo por considerarmos que essa luz de fato a ilumine com fidedignidade (ela
evidentemente adquire as cores que Ihe lancamos), mas sim por considerarmos que sem algum tipo de iluminagéo
desse tipo ela so poderia se tornar palpavel em seus exemplos individuais, distantes, portanto, da perspectiva que
COIremos 0 risco — e assumimos a imprecisao — de assumir.

% Figuemos novamente em apenas trés exemplos dentre muitos possiveis, além dos comentados no corpo
principal: ARAUJO (2003), em dissertagdo desenvolvida na area de Literatura da UFRJ, se utiliza de ferramentas
da semidtica e da psicandlise para analisar letras de rap como a “crénica poética de um genocidio”; TEJERA
(2013) em dissertagdo desenvolvida na area de Ciéncias da Motricidade da UNESP, parte de um encontro de rap
que ocorre mensalmente na cidade de Piracicaba para investigar como as “batalhas” interferem no
desenvolvimento da criatividade e da criticidade dos praticantes; SAWAY A (2011), em dissertacdo desenvolvida
na area de sociologia da UNICAMP, procura pensar o hip hop como postura de oposi¢ao a unido entre economia
de mercado e democracia liberal.
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Tomemos entdo um exemplo privilegiado para nos aprofundarmos no tema: a critica
de Walter Garcia ao disco “Chico”, de 2011 (2015b). O texto se divide em trés partes. Na
primeira —a mais interessante para nossos propasitos —, ainda que de maneira breve, o autor faz
reflexdes mais gerais sobre a critica estética da musica popular e seu atual estado no Brasil,
vendo nela duas vertentes: uma seria a “que faz eco a resenha”, entendendo esta como um
“género jornalistico destinado a orientar o publico na escolha de produtos culturais em
circulacao”, e que no jornalismo brasileiro imperaria a 16gica de que “qualquer coisa ¢ valida
desde que ela encontre o seu comprador”. (ibidem 198-199) A outra, “aquela que se recusa a
questionar gostos pessoais, formacgdo cultural, predilegcdes e aversoes de classe” (ibidem, p.
200). A primeira vertente aparece no texto de Garcia personificada no masico Mauricio Pereira,
por seu artigo “Complicacdes da musica simples” (2010). Embora o considere como um
exemplo da “critica bem intencionada”, o professor da USP o ataca utilizando-se de um arsenal
conceitual usado por Marilena Chaui para definir a industria cultural: o texto de Pereira seria
condenavel pela “naturalizacdo da logica do consumo de produtos culturais fabricados em série
[...], na qual se engajam, entre outras operacOes, a celebracdo do existente, a cristalizacdo do
senso comum, 0 imperativo de entretenimento sem grandes surpresas nem muito tédio, a ilusdo
de escolha livre.” (GARCIA, op. cit., p. 199) A segunda vertente, por sua vez — contra a qual
Garcia admite que a primeira em grande parte reagiria — aparece personificada no maestro Jalio
Medaglia, por sua reprovagao ao rap brasileiro, que em sua opinido seria “‘uma musica grosseira,
primaria, que qualquer débil mental pode fazer e, por esta razdo, todo mundo faz”, de modo que
isso trairia a tradi¢ao brasileira de origem africana que teria produzido “a musica popular mais
rica e sensivel do mundo”, através de nomes como Pixinguinha, Cartola, Nelson Cavaquinho e
Dona Ivone Lara, “negros que ‘vieram da favela’ mas que ‘dentro de si tinham uma sofisticacdo
francesa’.” (apud: idem, ibidem, p. 200) Querendo-se aproximar esse painel daquele que vimos
montando até aqui, seria possivel dizer que a concep¢do de Gracyk funcionaria quase
perfeitamente como embasamento filosofico do artigo de Pereira, que a posi¢ao de Medaglia se
aproxima bastante do elitismo que tanto Gracyk quanto Shusterman se dedicam a combater, e
que, em ambos o0s casos, a identificacdo ndo pode ser total por conta de certa diferenca
brasileira. Vejamos de que maneira.

Pereira inicia seu artigo com um extenso relato de referéncias musicais bombardeadas
pelos meios de comunicacdo em sua infancia, para afirmar na sequéncia que € nessa fase que
se formaria nosso “inconsciente musical”, com todos seus “conceitos e preconceitos” (op. cit.,
p. 150). Nesse sentido, “John Cage ou Katinguel€, ndo importa — 0S criadores estamos no

mesmo barco” (ibidem, p. 147): cada qual traria em si as informagdes a que teve acesso, e toda
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criacdo partiria delas; nela se gestaria um filtro de sensibilidades, formacdes culturais e sociais
através dos quais — de Michelangelo a Victor e Leo —todos trabalhariam com os temas e motores
basicos da arte: amor, morte, desejo etc. (ibidem, p. 151). Como se nota, uma varia¢do do
argumento do filésofo norte-americano de que absolutamente todo ouvinte teria um
aprendizado de acordo com a cultura da qual faz parte, todas oferecendo possibilidades
legitimas de fruicdo estética e nenhuma delas podendo ser considerada melhor que a outra.
Nessa base se sustenta o ponto central do texto do muasico: um apelo contra o preconceito com
0s géneros mais populares e comerciais (lembremos que também Gracyk acusava Shusterman
de defender apenas uma pequena parte da musica popular). Mauricio Pereira demonstra seu
argumento com uma exposicao das supostas virtudes do “pagode paulistano”, e fecha seu artigo
com um bom resumo de sua posi¢ao:
[...] eu os convido mais uma vez a considerar relevante a musica pop mais comercial
e ir buscar o que a fabricou [...]. Eu os convido a analisar estruturalmente a musica
mais simples com as mesmas ferramentas e 0 mesmo respeito usados para analisar a
musica popular brasileira ‘mais culta’. [...]. E ndo considerar esse tipo de musica como
um simples caso de dominacdo de uma fatia da populacéo pelas imposi¢des da
indastria cultural. Isso me parece superficial demais, parece papo de senhor de
engenho... Ou se penetra nos valores de uma cultura com alguma reveréncia e

curiosidade, por mais estranha que ela seja a nossa ética, ou, ca entre nds, estaremos
indo para o saque, para a destrui¢do, para a dominacéo. (ibidem, p. 155)

Com relacdo a Medaglia, a critica de Garcia aponta especialmente para seu
“paternalismo” e “predilegdo aristocratica”. Mesmo descontando-se 0 gosto do maestro por
declaracGes impactantes, sua fala, deixando entrever que os méritos das criagdes de origem
africana podem ser medidos pelo grau de proximidade a sofisticacdo francesa, ndo pode evitar
de ser acusada de um elitismo eurocentrado. Reconhece-se o valor de um Nelson Cavaquinho,
por exemplo, mas tal valor parece se relacionar menos com algo intrinseco a obra que com 0s
obstaculos enfrentados para realiza-la, em especial a falta de conhecimento da tradicdo
europeia, presume-se. Sua declaracao a respeito do rap pode ser vista como um exemplo daquilo
que Gracyk nomeou como ‘“avaliacdo externa”: o maestro ndo ajustaria sua excelente
capacidade de escuta ao tipo de musica ouvida, e assim, desprovido de “competéncia estilistica”
que lhe proporcionasse uma visdo interna do género, veria nele um todo indiferenciado,
tornando-se incapaz de qualquer “competéncia estratégica” que lhe permitisse perceber o que
seria mais importante em cada obra especifica, para compara-las e eventualmente atribuir-lhes
valores diferenciados. Pode-se pressupor que 0 maestro, ndo ouvindo no rap harmonia,
desenvolvimento estruturado de melodia, ou mesmo algum resquicio da musica nacional
popular a que estava acostumado (e na qual via bons exemplos), considerou que ali s6 havia

grosseria e primitivismo.



85

Por fim, com relagdo a “diferenga brasileira” que separa os brasileiros dos norte-
americanos, ressaltemos que Pereira clama pela continuacdo e ampliacdo daquilo que seria,
segundo ele, uma caracteristica positiva da tradicdo musical brasileira: a existéncia de bons
ouvintes, que seriam aqueles que ouviriam musica “com gosto, [...], independente do género,
do intérprete, do background cultural do género e do intérprete” (p. 150). Nisso, ¢ verdade,
parece valorizar aquilo que também Gracyk valorizou como sendo a “apreciagdo”, em
detrimento da “avaliacdao”, da qual deveriamos desconfiar; mas notemos que, enquanto o norte-
americano parece colocar essa valorizacdo como espécie de ideal a se alcancar, o brasileiro,
sem deixar de fazer o mesmo, o v&é como uma volta ou fortalecimento de algo que j& estaria
presente em nossa tradicdo. Com relagdo ao maestro, ainda que se considere que de maneira
“paternalista”, suas declaracdes e mesmo sua biografia o colocam longe de qualquer
intolerdncia com relacdo a musica popular ou aos meios de comunica¢do como um todo; pelo
contrario, Medaglia se insere aqui naquilo que muitos consideram ser uma das maiores
especialidades da tradicdo musical nacional: o intercambio entre musicos eruditos e populares.
Frisemos que ndo é de um preconceito generalizado que Garcia 0 acusa, e sim de um especifico,
contra o rap.

Voltando ao artigo de Garcia, nas outras duas partes o autor trata propriamente do
disco em questdo, abordando-o pelo viés do que vé como os dois grandes temas trazidos pelas
letras: o do “lirismo amoroso nos dias atuais” — analisado na segunda parte do artigo — e o da
“heranga da sociabilidade brasileira” — analisada na terceira, em contraponto ao tratamento do
mesmo tema dado pelo grupo Racionais MC’s. Dado nosso foco, interessa-nos especialmente
0 modo com que procuram (especialmente a terceira) apresentar uma resposta aos dilemas
expostos na primeira: contra ambas as vertentes, vemos Garcia localizar-se no que talvez ndo
seja impreciso chamar de um ponto intermediario (embora mais proximo de Medaglia —
excecdo feita ao rap — que de Pereira), aproximando-se, nessa medida, de Shusterman e, assim
como este, possivelmente se expondo a criticas das tendéncias que descrevera.

Se ndo na énfase ao aspecto somatico, Garcia parece aproximar-se das ideias de
Richard Shusterman especialmente — de maneira mais geral — nas afinidades que este vé entre
0 pragmatismo e a teoria critica. De maneira mais especifica, ambos parecem adotar uma atitude
“Interventiva”, oposta a “neutralidade” niveladora: vemos também em Garcia um horizonte de
universalidade da proposta de analise — a nogé@o de que, para além do gosto pessoal, as obras
devem carregar em si algum valor (ou falta de) intrinseco, que possibilitaria a critica; além de
a estética parecer necesséria tanto para a compreensdo, quanto para a legitimacéo do objeto,

dando-lhe a justificativa para atencdo compensadora que Ihe devotamos, apesar de seu carater
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de “produto que vende a si mesmo”. Para ele, sem o desenvolvimento da critica estética no
campo da musica popular, “ndo ha davida de que a vida cultural tende a empobrecer-se” (op.
cit.,, p. 198), no que parece endossar a observacdo do norte-americano de que esse ndo
desenvolvimento deixaria 0s rumos da musica popular completamente entregue as maos do
mercado. Por esse caminho, ndo parece coincidéncia que o brasileiro tenha dedicado boa parte
de sua carreira académica ao estudo de canones da cangdo nacional (e ndo ha davida de que,
aqui, os Racionais MC’s atingiram esse patamar): como em Shusterman, o foco principal ndo
estaria em compreender como se da em geral a escuta de musica popular (ainda que algo disso
possa estar presente em suas reflexdes), mas sim de compreendé-la e avalia-la em seus melhores
exemplos. E em consequéncia desse mesmo caminho sua posicao estaria sujeita a ataques do
ponto de vista de Pereira (e do de Gracyk): ao ndo aceitar o “convite”, Garcia estaria se
colocando ao lado da gente que ndo considera “como obras de arte dignas de estudo essas
cangdes que vendem 3 milhdes de copias e tocam milhdes de vezes por dia no radio”
(PEREIRA, op. cit., p. 150), recusando-se a “analisa-la como fato de linguagem, sem tanto
preconceito” (ibidem, p. 153), e, ao fazé-lo, estaria com “papo de senhor de engenho”. Note-
se: desse angulo, Garcia aparece como alvo da propria critica que fizera a outra “vertente”,
lembremos: “aquela que se recusa a questionar gostos pessoais, formacgao cultural, predilegdes
e aversoes de classe”, mostrando-se “aristocratico” ao rejeitar sem muita ceriménia 0 gosto
musical da maior parte da populacéo.

Na segunda parte de seu artigo, a menor delas, Garcia encontra na obra elementos
semelhantes aqueles que Roberto Schwarz identificara nos romances de Chico Buarque: uma
utilizacdo de elementos tipicos da industria cultural associados a uma estrutura especular que,
da perspectiva distante mantida pelo narrador, garantiriam um grau de negatividade ao dar ao
leitor a possibilidade de reflexdo sobre “o fascinio da banalidade” (GARCIA, op. cit., p. 203).
As cancoes estariam ainda dotadas de um potencial critico ao contrariar — atraves de diversos
recursos musicais — as férmulas tradicionais do mercado, e também pelo lirismo amoroso
construir-se “contra a coisificagdo do mundo” (ibidem, p. 204). O tom aqui é ainda elogioso e,

como se nota, as ferramentas utilizadas sdo as da teoria critica.®!

91 Menos via Adorno e Horkheimer (que apareciam com mais forga na primeira parte) que pelo préprio Roberto
Schwarz, este sim considerado referéncia primordial pelo autor em toda sua producéo (informagao confirmada por
Walter Garcia em debate promovido na Universidade Federal de S&o Paulo, Guarulhos, 10/05/2017); de modo que
0 que se coloca em primeiro plano ndo sdo as diversas consideracdes especificas do frankfurtiano a respeito de
musica, mas sim a mediacdo entre forma artistica e matéria histdrica apontada por Schwarz como cerne da critica
marxista. Assim, o caminho seguido por Garcia seria o de aplicar um arsenal bem desenvolvido no Brasil na &rea
da literatura a um objeto diferente; adaptando-o, evidentemente, a algumas peculiaridades: ndo se trata, por
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A ultima parte é a maior do texto, embora o tema corresponda a apenas duas dentre
dez musicas, 0 que por si sO parece ser bastante revelador a respeito da perspectiva adotada e
da relevancia do “eixo” que levantamos pouco antes (a partir da proposta de Marcos
Napolitano) para o debate nacional. Se até entdo a obra do cancionista podia ser louvada por
seu potencial negativo, aponta-se aqui para os limites de sua critica, que ndo iria tdo fundo
quanto poderia. Dai o contraponto com obras dos Racionais MC’s, que a levariam ao extremo.
Em forma e contetdo. As melodias e a maneira como séo entoadas, em Chico, levariam a uma
espécie de “adogamento” do texto cantado, coisa que a fala crua do rap recusaria, entoando
rancor e revolta sem concessdes; o conteudo das letras do compositor carioca revelaria limites
das intencdes progressistas, enquanto as do grupo paulista ndo abririam méo da violéncia; a
critica presente em Chico, enfim, compactuaria com um passado que se deveria rejeitar,
mantendo ao fundo — apesar das intengdes — a imagem do “homem cordial” construida desde
os tempos coloniais, enquanto os Racionais MC’s visariam “a subversao de toda a heranga de
desigualdade econdmica e de segregagao social” (ibidem, p. 207). Estes proporiam a cisdo,
enguanto aquele so chegaria ao contraste.

Em artigo publicado dois anos antes, Walter Garcia (2013b) ja apontava nessa dire¢éo.
Ali, a chave da comparacdo entre Chico Buarque e Racionais MC’s estava na diferenciagio
entre o pensamento “radical” e o “revolucionario” feita por Antonio Candido (1990). Segundo
este, o radicalismo seria, no Brasil, “o conjunto de ideias e atitudes formando um contrapeso ao
movimento conservador que sempre predominou”, mas que “ndo se identifica sendo em parte
com os interesses especificos das classes trabalhadoras, que sdo o segmento potencialmente
revolucionario da sociedade”. Ainda que com ideias semelhantes, o radical em geral
contemporizaria na hora da ruptura definitiva, enquanto o revolucionario adotaria acées
adequadas a ela. Nesse sentido, apesar de poder servir “a causa de transformagdes vidveis em
sociedades conservadoras como a nossa”, o radical também traria um potencial negativo, “na
medida em que traz consigo potenciais de atenuacdo, e mesmo de oportunismo inconsciente,
que podem desviar o curso das transformagdes” (idem, ibidem). Com este instrumental, Garcia
identifica tragos “radicais” em Jodo Gilberto e sobretudo em Chico Buarque, contrapostos ao
carater “revoluciondrio” se ndo expressamente atribuido, ao menos subentendido na obra dos

Racionais MC’s.

exemplo, de levar em conta apenas as letras das can¢des, mas também os outros diversos parametros em que elas
se desenvolvem.
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Acauam Silvério de Oliveira (2015), por sua vez, adota perspectiva semelhante a de
Garcia, mas levando-a a consequéncias ainda maiores. Ja os textos escolhidos como epigrafe
do trabalho (p. VI) séo bastante significativos, nesse sentido: uma citacdo de Paulo Arantes,
constatando o fim da “tradi¢do radical brasileira” e clamando por uma reformulacdo do
pensamento critico que abandone “o mito da construg¢do nacional” e, logo abaixo, como que
apontando um caminho para a tarefa proposta, uma breve declaragéo de Mano Brown se auto
definindo como “terrorista”, ja que nao faria “arte”, e sim “arma”. Oliveira associa toda a
tradicdo da MPB ao menos desde Jodo Gilberto ao nacional-desenvolvimentismo, de maneira
que o fim de ambos se confundem, e 0 rap — em especial através dos Racionais MC’s — aparece
como uma espécie de resposta, ou “efeito colateral” dessa situagdo. As ideias de miscigenagdo
e nacdo daquela se contraporiam, neste, uma ruptura a partir do ponto de vista negro e periférico.
Aqui também aquela tradicdo aparece como culpada de certa condescendéncia e manutencgédo
do quadro de desigualdade brasileiro; a perspectiva trazida pelo rap possibilitaria agora a viséo
de seus nitidos limites: ainda quando portadora de intengdes progressistas, teria adotado um
programa, diremos, ndo “revoluciondrio”, mas “radical”, posto que baseado mais em
pressupostos de conciliacdo que de ruptura — ficando assim o potencial progressista
contaminado, se quisermos, pela “atenuagdo” e, quigd, por certo “oportunismo inconsciente”.
Nessa medida, essa tradicdo ndo tinha mesmo como sobreviver a derrocada definitiva do
nacional-desenvolvimentismo, e seria responsavel por seu proprio fim: “o fim (finalidade) da
cancdo — seu compromisso em profundidade com o modelo de modernizacgéo a brasileira e seu
processo de gerenciamento do modo de exclusdo dos mais pobres (inclusdo excludente) —
dialeticamente resulta em seu fim (término)”. (ibidem, p. 10).

Em um aspecto, a posicdo desses autores se alinha a tendéncia contemporanea de
fragmentacdo e dissolucdo dos conceitos mais abrangentes: a critica a ideia de nagdo; em
especial, a0 que a “mesticagem” (ndo) representa no contexto brasileiro.%? E em ambos 0s casos
0 rap aparece sim como uma espécie de confirmacao de que a canc¢do tal qual a conheciamos
“morreu”, particularmente os Racionais MC’s aparecendo como simbolo de uma recusa da
tradicao conciliadora brasileira “por quem sempre ganhou muito pouco, pra ndo dizer, por quem

nunca teve a ganhar”. (GARCIA, 2014, p. 336) Por outro lado, o foco que observa o lado negro

92«0 mestico vira negro ao levar um tiro na cabeca, morto pela PM. A violéncia racista, que salta aos olhos, ndo
é adequada a um conceito que a legitime ideologicamente — [...]. Ao contrario, o ‘resto’ negro criado pelo sistema
racista no caso brasileiro se inscreve no interior do campo mestico, que o incorpora cordialmente (a presenca
marcante da tradi¢do negra no Brasil) com a condicdo de que essa relacdo seja absolutamente desigual, podendo
ser interrompida a qualquer momento, por apenas um dos lados”. (OLIVEIRA, op. cit., p. 189)
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—no e pelo duplo sentido da expressdo — ganha cores préprias. Quando Gracyk e Shusterman
abordam o rap, por exemplo, nota-se que falam de um outro: para Gracyk, ali esta representada
uma cultura especifica, e 0 interesse por suas realizacdes estéticas pode abrir uma porta para
que se a compreenda, sem que ela deixe de ser outra; Shusterman, por sua vez, parece dar um
exemplo prético disso: compreender o rap envolve compartilnar do ponto de vista afro-
americano, assim como o country da América branca conservadora, mas no efémero (nem por
isso menor) tempo de duracdo da experiéncia estética, sem que o0 ouvinte tenha que a partir de
entdo observar o mundo a partir da causa negra ou da perspectiva reacionaria redneck, mesmo
que cada uma delas possa oferecer subsidios para uma estética da existéncia individual. Ora,
quando Garcia e Oliveira falam do ponto de vista negro periférico, ndo se trata de conhecer um
dentre outros possiveis, mas sim de reconhecer que aquele ponto de vista traria uma visada do
todo mais proxima da verdade.

Isso se vincula a filiagdo dos autores a teoria critica, que ndo abre mao de um horizonte
de totalidade com funcéo explicativa; mas, de qualquer forma, ndo deixa de representar certa
continuidade — proposital ou a despeito dos autores — com relacdo ao quadro de unificacdo que
viamos encarnado na sigla MPB: o que ganha importancia, diante do esfacelamento da nacéo,
ndo € exatamente a pluralidade de enfoques possiveis a partir de cada um dos pequenos grupos
que supostamente a constituiam, mas sim o préprio vazio deixado por seu esfacelamento, como
se ela continuasse servindo — ainda que em negativo — como chave de leitura, com aquilo que
ela foi incapaz de realizar saltando ao primeiro plano;*® o que nio deixa de manter como
fundamental a esperanca de tal realizacéo no futuro, ainda que evidentemente por outros meios,

que rechacem a ideia de conciliacdo carregada pela ideologia nacional e reconheca-a como

9 Como, por exemplo, quando Acauam de Oliveira (op. cit., p. 287) afirma que o rap “instaura um novo paradigma
na musica popular brasileira”, mantém a ideia de um paradigma na mdsica popular brasileira, em lugar de
considera-lo, como tem sido mais comum, uma das muitas perspectivas num novo cenario em que nao ha
paradigma compartilhado. Ressalve-se que isso ndo significa que o autor ndo reconheca essa caracteristica do
guadro contemporaneo, e ainda que reconhega no rap realizagdes estéticas talvez maiores que aquelas da bossa
nova ou da tropicalia, ndo sugere que a repercussdo do género seja semelhante a daqueles movimentos. Da prdpria
leitura do trabalho se depreende que o “paradigma”, afinal, parece se reduzir apenas ao disco “Sobrevivendo no
inferno”, em que os Racionais teriam atingido uma maturidade ainda inexistente nos discos anteriores, e cujo
sucesso parece ter tirado a possibilidade de o grupo “autenticamente” continuar a representar a periferia da qual
saiu. A concluséo da tese carrega um tom melancdlico, ao constatar, em meio ao predominio do “deserto funkeiro
do Real” (ibidem, p. 381), a “derrota dentro da vitdria” ou vice-versa (ibidem, p. 360) da trajetoria do grupo.
“Incorporado enquanto estética, o pressuposto ético fundamental do rap dos Racionais — 0 de que 0 SUCESSO
comercial sé vale a pena se representar uma alternativa real para toda a periferia, [...], parece perder folego e forca
de mobilizacdo”. (idem, ibidem, p. 376) O uso da expressao “paradigma”, enfim, se justifica em funcdo da posicao
politica adotada pelo autor, a partir da qual procura fazer sua analise estética-ética ndo apenas dos Racionais, mas
de toda a MPB, justamente numa perspectiva daquilo que nela faltava e que o rap viria a revelar.
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nunca realizada fora desse mesmo plano ideoldgico. Esses rechago e reconhecimento contando,
portanto, para esses autores, como elemento importante para o julgamento estético.®

Assim, se parece haver hoje uma aproximacdo entre tendéncias de interpretacdo da
musica popular do ambiente brasileiro e do mundo angléfono, ndo nos deve escapar que certa
especificidade da tradicdo do pensamento sobre a cangdo no Brasil sobrevive — até pelo material
diferenciado sobre o qual se debruca — e, nela, a questdo da mesticagem aparece como elemento
importante, que ndo deixa de acrescentar certa complexidade ambigua a tensdo entre
“universalismo” e “relativismo” que vimos desenhar-se anteriormente. Se a critica a ideia de
nacdo, tipica do quadro de fragmentacdo contemporaneo, € adotada aqui por uma critica
dialética que normalmente questiona esse mesmo quadro de fragmentacdo contemporaneo —
naquilo em que ele, em sua estrutura rizomatica, maltipla e aparentemente sem limites, impede
que os individuos se percebam enquadrados entre as prateleiras de um fundamentalismo
“moneyteista” — ndo € apenas pela necessidade de aceitar a evidéncia do enfraquecimento do
Estado-nagdo, mas também porque, em nosso caso, o0 estabelecimento do Estado-nagdo se fez,
justamente, sobre a ideia de mesticagem, entendida aqui em seu carater contraditoriamente
homogeneizador (contrario a multiplicidade que promete): imposto como ideologia unificadora
que minimiza e procura tornar aceitaveis profundas e indecentes cisdes sociais.

O mesmo vale quando se observa a problematica por outro lado: aqueles que ainda se
apegam ao conceito de mesticagem ndo podem mais fazé-lo baseando-se num nacionalismo
ingénuo — € impossivel negar a crise dos nacionalismos em geral, os desastres da formacéo
histérica nacional e a falsidade da ideologia que Ihe acompanhou em particular — mas sim
apoiando-se em alguns elementos dessa mesma formacao histérica que correspondem a pontos

valorizados de formulacdes tedricas atuais: naquilo em que o conceito evidentemente carrega

% Essa manutencdo de algumas caracteristicas de certa tradicdo dos estudos em musica popular brasileira em
tempos de desconstrugdo do conceito de “nagdo” aparece a muitos como um empecilho a ser varrido. A eleigdo do
rap como objeto poderia, em principio, contribuir para isso, mas muitas vezes néo € esse o caso. Dai que os
trabalhos de Walter Garcia e Acauam de Oliveira de que tratamos parecem poder ser considerados como exemplos
da critica mais geral feita por Jalio Diniz (concorde-se ou ndo com ela) aos trabalhos sobre musica popular
desenvolvidos na area de Letras no presente século, dos quais destaca dois pontos que considera importantes:
“l.varios trabalhos que elegeram o funk e a cultura hip-hop como mediadora de leitura de representagGes
socioculturais periféricas focaram a discusséo no Brasil, sem nenhum exercicio dialégico com outras comunidades,
mesmo sendo o rap e a cultura hip-hop globalizados e fortemente presentes em territdrios multiétnicos e
multiculturais. Tal opcéo explicita em parte a ideia de autossuficiéncia das manifestagdes musicais feitas em
portugués e no Brasil, acentuando um isolamento cada vez maior em fung¢éo do que se faz e pensa num campo
estético mundializado. Aqui reside um mito que necessita ser discutido, o de que a musica popular brasileira, a
nossa musica, 0 Nosso maior tesouro, é a mais importante do planeta; 2. decorrente do item anterior, repete-se, em
diferenga, na apreciacéo critica das manifesta¢cbes musicais contemporéneas, a postura triunfalista, romantica,
heroica e salvacionista (em parte) exercida pela critica musical quando se fala de MPB, bossa nova ou
tropicalismo”. (DINIZ, 2016, p. 151-152)
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de heterogeneidade. Conforme vimos, estudos contemporaneos sobre musica apoiam-se cada
vez mais na ideia de “mediagdo”, conceito do qual parece razoavel afirmar que hibridismo,
encontro cultural e mesmo mesticagem sao congéneres.

E claro que a construcdo de uma identidade nacional baseada na ideia de mesticagem
ndo é uma exclusividade brasileira, mas antes uma espécie de padrdo desse tipo de invencdo
por toda a América Latina, decorrente da diversidade sobre as quais os paises dessa regido se
ergueram.®® Se muito dessas tentativas podem ter resultado em fracasso, a musica popular segue
sendo frutifera nesse sentido.®® O que, se ndo implica em algum tipo de conservadorismo,
parece implicar em a0 menos alguma oposicdo as abordagens mais ligadas a teoria critica. Da
pOSi¢ao que se apoia nos conceitos de hibridismo e mesticagem para o entendimento da cancéo

na América Latina, Herom Vargas (2007, p. 62) afirma que

O que estd em jogo, [...], € como entender tais complexidades e justaposi¢cBes sem
reduzi-las a padrdes tedricos unidirecionais, evolucionismos que embutem as préaticas
culturais latino-americanas huma linha de progressdo previamente articulada a partir
de parametros modernos, sem também circunscrever essas musicas aos limites
estreitos e, a0 mesmo tempo, porosos das fronteiras nacionais e, ainda, na busca de
suplantar o entendimento adorniano da inddstria cultural como fenémeno castrador da
percepcdo e da criatividade na musica popular.

Para retomarmos um estudo influente nessa linha: diante do que via como uma crise
das ciéncias sociais, Jesis Martin-Barbero (1991, p. 204, traducdo nossa) reivindicava um
reajuste entre método e situacdo que, “em vez de mais conhecimento na pura logica de
acumulacdo, exige o re-conhecimento, segundo a logica da diferenca, [...]. Reconhecimento de
uma mesticagem que na América Latina ndo fala de algo que ja aconteceu, mas do que somos”.
Isso implicaria, dentre outros fatores, no aparecimento de uma sensibilidade politica nova e de
uma linguagem que n&o estaria aquém, mas além da critica dialética, ao operar misturas que a

dialética desconheceria, diante das quais a acusacdo de “falta de sintese” ndo faria sentido, ja
9 b

% “Diversos esforgos foram feitos ao longo de mais de um século para dar conta do caréter caleidoscépico, das
assimetrias e das tensOes dessas ‘culturas compositas’, [...] Mesticagem, sincretismo, transculturagdo,
heterogeneidade ndo dialética, antropofagia, protoplasma incorporativo, hibridacéo, (neo)barroco, sdo algumas das
tantas metéaforas a partir das quais foi pensado o espaco cultural latino-americano” (BONFIM, 2008, p. 3)

% Conforme assinala Michel Nicolau Netto (2012, p. 312): “De fato, a musica possui mais possibilidades do
‘encontro’ cultural. A facilidade com que a musica circula nas modernas formas de comunicagéo ¢ determinante
nisso, [...]. Além disso, cada vez mais o mercado de apresentacao ao vivo é global [...]. Também [...] é da prépria
tradiclo musical a busca por mistura de novos sons, sendo que qualquer biografia de um estilo musical popular —
[...] — traz em seus descritivos historias de trocas culturais”. Dado o lugar que a citagdo ocupa no texto, seria
honesto assinalar que esse autor se filia mais a linha que descreviamos até dois paragrafos anteriores que a que
abordamos a partir do anterior, e que, para ele, ndo seriam 0s processos inerentes a propria masica o fator
determinante para que esta seja percebida como “hibrida”, e sim indices de diferenciagdo consagrados que
tornariam, nela, a hibridiza¢ao mais visivel: “O que importa perceber, [...], ndo é que a musica esta mais disposta
a hibridacdo, mas que os processos de hibridacdo nela sdo mais perceptiveis porque a musica sempre parte de e
chega a categorias identificaveis.” (idem, ibidem, p. 313)
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que seria justamente “como mestigagem e ndo como superagao - [...] — como se estdo fazendo
pensaveis as formas e sentidos que adquire a vigéncia cultural das diferentes identidades”, o
que ndo significaria evitar as contradi¢gdes, mas apenas tira-las de esquemas ja concebidos para
que se pudesse vé-las formando-se e dissolvendo-se. (ibidem, p. 204-205)

Ainda que o pensamento pela chave do “nacional” passe por uma evidente crise, é
inegavel que, no movimento das ultimas décadas de fragmentacdo do conhecimento,
desmontagem das narrativas unificadoras e dissolucdo das identidades, ha uma valorizacdo da
“diferenc¢a” que nao deixa de guardar uma espécie de correspondéncia com as tentativas latino-
americanas bem mais antigas de se pensar a identidade pelo viés da mesticagem e conceitos
afins. E claro que um passo mais decisivo na direcdo da desconstrucio contemporanea exigiria
gue se demolissem também as fronteiras nacionais. No Brasil, e especialmente em sua masica
popular, quica por conta de “uma tradicdo que tem muito de ‘tradi¢do inventada’, mas nem por
isso menos enraizada nos coragdes e nas mentes” (NAPOLITANO, 2007a, p.6),
paradoxalmente calcada justamente na dissolugéo de fronteiras, o trago nacional resiste contra
a corrente. Parece-nos inegavel que é nessa espécie de enclave que Wisnik, Tatit, e aquilo que

se desenrola em “O fim da can¢ao” se colocam.
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2 WISNIK, TATIT E O FIM DA CANCAO

2.1 A pluralidade una de José Miguel Wisnik

J& de inicio assinalemos que, no destaque dado a satisfagdo sensorial de natureza
corporal envolvida na experiéncia estética, afastando-se assim de uma tradicdo que teria
privilegiado a contemplacdo desinteressada, vemos Wisnik aproximar-se de Shusterman. No

classico texto de 1979 a que nos referimos no capitulo anterior o autor ja afirmava o seguinte:

Salve o prazer e salve-se o compositor popular: ele passa um recado, que ndo é
propriamente uma ordem, nem simplesmente uma palavra, nem uma palavra de
ordem, mas uma pulsagdo que inclui um jogo de cintura, uma cultura de resisténcia
que sucumbiria se vivesse s0 de significados, e que, por isso mesmo, trabalha
simultaneamente sobre os ritmos do corpo, da musica e da linguagem. [...]

A masica popular € uma rede de recados, em que o conceitual é apenas um dos seus
movimentos: o da subida a superficie. A base é uma s6, e estd enraizada na cultura
popular: a simpatia animica, a adesdo profunda as pulsacGes tellricas, corporais,

sociais que vdo se tornando linguagem. (Wisnik, 2004c, p. 170)

Como se nota, aqui também se valoriza a dimensdo somatica e o prazer envolvidos na
experiéncia estética. Dai uma apreciacdo da musica popular precisar se desvincular dos critérios
com que normalmente se avaliam as altas artes, para 0s quais o conceitual seria central, e ndo
apenas um de seus movimentos:

Nao se pode querer aplicar a ela os critérios “progressivos” da muisica instrumental e

deduzir dai a sua suposta “banalidade”. Banal é a critica que sO enxerga letras
melodificadas e “boleros” redundantes nas mais primorosas cangdes. (idem, 2001, p.

214)

N&o se trata portanto, tanto aqui como em Shusterman, de uma defesa condescendente
e tolerante da arte popular que traria mais beneficios que prejuizos a aqueles que ndo tem acesso
a nada de melhor; contanto que se a entenda em seus proprios termos, ela teria a capacidade
ndo apenas de interessar a qualquer um, como também, ao fazer-se entender em seus préprios
termos, ampliar a concepcéo tradicional de estética. Alias, nesse sentido, poderiamos vé-lo ao
lado tanto de Gracyk quanto de Shusterman, ao concordar que valeria para o Brasil aquilo que
o primeiro afirmava valer em geral quanto a ndo considerar a musica popular parte do sistema
das belas artes — “Nao haveria vantagem, [...], em elevar a musica popular a categoria de arte

exemplar no Brasil, [...]. O fenémeno [...] corresponde a ordens de grandeza (quantitativas e
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qualitativas) diferentes daquelas a que correspondem o0s critérios puramente estéticos”
(WISNIK, 1984) — e ao concordar, com o segundo, que o fendmeno da musica popular nos
levaria a alargar o conceito de “arte”, aproximando-0 da vida — “¢ arte no sentido em que o
futebol também [...]: diversdo para as massas que toca fundo o inconsciente coletivo e que, pelo
amplo espectro de sua penetracéo e pela sua incidéncia vertical na psique de cada um, torna-se
género de primeira necessidade simbolica na vida de um povo”. (idem, ibidem)

Contudo, notemos que, enquanto 0S norte-americanos parecem ter se preocupado em
“alargar” a estética para que a musica popular coubesse nela, € a propria musica popular — que
ja havia “alargado” a estética no Brasil — que parece ter levado Wisnik a sua concepg¢do. Mais:
qguando os norte-americanos consideram que ela pode ser “algo em que as diferentes classes
sociais (e faculdades humanas) podem se unir pelo prazer estético” (Shusterman, 1998, p. 102),
parecem apontar para algo que ocorre talvez marginalmente no presente, mas sobretudo para
uma possibilidade de futuro, o brasileiro parece enxergar tal diluicdo de fronteiras como algo
plenamente ja realizado no passado e no presente, a0 menos em algumas areas da formacéo
cultural brasileira. Mais ainda: esse rompimento de barreiras seria uma espécie de pré-condicao
para o brilho estético dessas realizacdes:

As potencialidades surpreendentes e transformadoras do pais, [...], se revelaram
sempre, em dimensdo cultural, quando se suspenderam num mesmo lance barreiras

sociais e mentais e quando veio a tona — na literatura, na masica, no futebol e em
outros campos — a combinacéo inusitada de que ele é feito. (WISNIK, 2008, p. 421)

Mais do que uma interpretacdo da historia nacional ou constatacdo do possivel lugar
positivo ocupado pela mesticagem nela, a “quebra de barreiras” brasileira a que o autor faz
referéncia no trecho anterior parece mesmo se constituir como seu ponto de observacao, lugar
de onde seria possivel pensar com originalidade sobre os mais diversos temas. Assim, se
Shusterman e Gracyk batalham para livrar-se da opressdo da “alta cultura” e garantir uma
possibilidade de valorizacdo do popular em outros termos, a questdo em Wisnik parece ser a
mesma, mas um pouco invertida: menos que livrar-se da “alta cultura”, levar seus métodos e
sua profundidade a territérios que lhe seriam estranhos. (2004c, p. 527) Nesse mesmo transito
constante, talvez a principal caracteristica das reflexdes do “uspianista”; donde uma descrigao
a respeito de seu pensamento sobre a cancgéo brasileira, por sumaria que seja, nao pode focar

apenas nesse assunto se quiser retrata-lo condignamente.®” Para Wisnik, as coisas parecem sé

% Inclua-se ai sua obra cancional, faceta estética desse mesmo pensamento, ela mesma pensamento. Trataremos
do assunto no préximo capitulo.
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fazer sentido quando consideradas simultaneamente, em suas diferencas e semelhancas.
Conforme assinala Paulo Neves (2004), a polivaléncia de Wisnik, a mistura vertiginosa de
enfogques em sua obra é parte de sua coeréncia, solidaria com nossa época e correspondente a
cultura moderna brasileira.

A literatura, o futebol e a musica popular constituem as preocupacgdes bésicas de sua
producdo intelectual. Os assuntos muitas vezes aparecem mesclados, e a propria escolha dos
objetos ja deixa supor a importancia que a nacdo ocupa em suas reflexdes: “uma coalizdo de
interesses me leva de fato, ao ensaismo de interpretacdo de cultura, cujo ponto de encontro e de
fuga ¢ o Brasil.” (2004c, p. 527)

E em “Veneno remédio: o futebol e o Brasil” (2008) que o autor mais se aprofunda na
interpretacdo da cultura nacional. A obra, em principio, fala a respeito de futebol. Nao apenas
de um ponto de vista externo — como a maioria dos estudos académicos voltados ao tema — mas
procurando também, de uma perspectiva interna, aplicar-lhe um tipo de analise literaria e
estética. O resultado, como observa Pedro Meira Monteiro (2010, p. 188) é que, no livro, “0
futebol ndo é apenas o futebol: ele € o signo de outra coisa. Ou, antes, por ser fecundo como é,
ele dispara outros signos, que sdo capazes de interrogar-se a si mesmos, mergulhando o leitor
na batalha dos signos, que é, a rigor, a significagdo do Brasil”. O que Monteiro observa com
relacdo ao futebol vale plenamente para os escritos de Wisnik sobre musica popular. Esta
também parece dizer sempre algo além dela mesma, cifrando sinais absolutamente relevantes
para uma interpretacdo do Brasil. O seguinte trecho da um bom exemplo de como a musica, 0
futebol e o pais aparecem correlacionados no pensamento do literato:

[...] o futebol no Brasil age sobre esse artigo de luxo importado que é o futebol
britanico, dando-lhe outra configuracdo e outra destinacdo, em paralelo e contraponto
com a musica popular. No samba e no futebol, negros, brancos e mulatos, habitando
uma certa zona de indeterminacédo criada pela heranca do escravismo miscigenante,
lidam com a prontid&o e outras bossas, com seu saldo ndo verbal e ambivalente, num
campo em que o fio da navalha da incluséo e da exclusdo se transforma num estilo de
ritmar, de entoar e de jogar. Esse estilo, inextrincavelmente associado & [...] “dialética

da malandragem”, zona de permeabilidade ambigua entre a ordem e a desordem, [...]
(WISNIK, 2008, p. 406)

Assim, a musica popular, o futebol, e boa parte daquilo que de melhor se produziu na
literatura nacional estariam ligados a essa zona de indeterminagdo que se teria criado na
formagé&o da cultura nacional, entre ordem e desordem, inclus&o e excluséo, para a qual o autor
se apropriou da expressdo — que remete ao pharmakon grego — “veneno-remédio”. Nela
sintetiza-se a ideia de que a mesma matéria prima responsavel pelos horrores da experiéncia

historica brasileira estd tambem, por outro lado, na raiz de suas manifestacbes mais brilhantes.



96

Ao posicionar-se diante dos cléssicos de interpretacdo nacional, Wisnik identifica dois
paradigmas bésicos: o de Caio Prado Junior (seguido por aquilo que ele chama de “sociologia
paulista”), que recairia sobre “a identificagdao do atraso e do deslocamento brasileiro na ordem
mundial, sem privilégio para originalidades culturais populares, consideradas pouco relevantes
no quadro econdmico e politico” (ibidem, p. 411), e o de Gilberto Freyre (que encontraria
parentesco entre os modernistas e os tropicalistas), que postula e vislumbra “um potencial
libertario e redentor nessa conjuracdo de horror e maravilha que ¢ o Brasil” (ibidem, p. 416).
Embora clame pela necessidade de superar essa dualidade como pré-condicéo intelectual para
que qualquer mudanca efetiva possa vir a acontecer no pais, é dificil ndo ver os pés do proprio
critico fincados ao segundo paradigma. Por mais que incorpore as criticas presentes do
primeiro, procurando evitar um nacionalismo mais ingénuo ao adotar uma espécie de otimismo
tragico que, sem poder negar a pertinéncia das calamidades erigidas por nossa experiéncia
historica, clama pela realizacdo das potencialidades que, apesar dela, puderam se vislumbrar
por aqui, ao menos no futebol, na musica e na literatura. O trabalho intelectual de Wisnik parece
insistir nessas teclas como que na esperanca de que seus exemplos pudessem ser transferidos
para o todo da sociedade.

Nesse sentido, para que se compreenda melhor essa visao da formacéo cultural nacional
e para que se a localize com relagdo aos paradigmas mencionados, bem como o lugar que nela
ocupa a musica popular, interessa fazer um cotejamento entre o conceito de “ideias fora do
lugar”, de Roberto Schwarz, e o “lugar fora das ideias”, de Wisnik. Mesmo que este ndo
mencione aquele como um defensor do primeiro paradigma descrito, € seguro que poderiamos
localiza-lo dentro dele. E, ainda que Schwarz ndo demonstre grande interesse pela musica
popular, a empreitada se justifica também pela influéncia que, como vimos, ele exerce sobre
certa critica musical nacional. E verdade que, conforme notou Jodo Camillo Penna (in:
WISNIK, 2004c, p. 526), é em torno do “veneno-remédio” que se forma uma espécie de
metodologia, em Wisnik. O exame do par ideias fora do lugar/lugar fora das ideias é uma
forma de vé-la em movimento, de especial interesse para nos porque a cancao popular seria
uma das faces mais visiveis de um dos lados dessa dicotomia (a analise dela, assim, sendo mais
propicia ao desenvolvimento de nossos propositos que a do “veneno-remédio” em si, que nao
deixa nunca de estar presente. Como dissemos, as coisas em Wisnik s6 se fazem entender
simultaneamente). Pedimos entdo licenca para um desvio via Machado de Assis que, como
veremos (ou assim o esperamos), serve de atalho para iluminar — pela literatura — o lugar da
nacdo e da musica popular no pensamento de Wisnik. Seria impossivel passar por todos 0s

objetos que Wisnik examinou em livros, capitulos de livros, artigos, crénicas, conferéncias, etc.
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No caso dele, porém, o exame mais detalhado de um deles carrega o potencial de um
entendimento virtual do que pode haver no todo, posto que, em nossa visao, uma figura bastante
rica para se entender Wisnik, seu pensamento e sua musica, é a do aleph: ponto a partir do qual
todos os outros se tornam observaveis.%

No ensaio “As ideias fora do lugar” (in: SCHWARZ, 212b, p. 9-31), ja consolidado
como um cléssico de interpretacdo da cultura nacional, Roberto Schwarz identifica, em nossa
experiéncia historica dependente concomitantemente do mercado externo e do trabalho escravo,
uma total incompatibilidade entre pensamento e efetividade, na qual o liberalismo prevalecia
no discurso e o favor na pratica, dando um sentido original a falsidade ideol6gica autoctone, na
qual o teste da realidade néo fazia nenhuma diferenca para o discurso, que continuava seguindo
as modas europeias enquanto mantinha a base social inalterada. E a partir dessa concepcao que
Wisnik formula, num jogo de palavras bem ao seu gosto, a expressdo “lugar fora das ideias”,
repetida em varios textos. Com ela, ndo pretende negar o fenémeno observado por Schwarz,
mas supera-lo assimilando-o. Se para Schwarz a experiéncia historica brasileira é vista
invariavelmente de maneira negativa, tanto na pratica — da escravidao e do favor — quanto na
vida ideoldgica — que acabava rebaixada por sua incompatibilidade com a realidade, diminuindo
as chances de reflexdo — Wisnik, por sua vez, sem negar a pertinéncia dessas colocagoes,
enxerga, apesar delas, um lado positivo desenvolvido por essa mesma formacdo, visivel ndo em
sua totalidade, mas em areas como a musica popular, o futebol e parte da literatura. “E um
desafio de grandeza — e ao mesmo tempo de sobrevivéncia coletiva, [...] — compreender que as
expressdes mais obscuras e terriveis da experiéncia brasileira participam do mesmo nucleo que
gera suas expressoes mais luminosas.” (2004b, p. 530) Eis a versao do critico do ““‘sentimento
dialético” que parece atravessar toda a experiéncia intelectual nacional (para o qual atribuiu,
como vimos, a expressdo “veneno-remédio”). O lugar fora das ideias ndo anula as ideias fora
do lugar. Convive, conflita, confunde-se e compartilha com elas a mesma origem, o “paradoxo

da escravidao brasileira como um mal nunca superado”, mas que, nessa versao, ¢ a0 mesmo

% \/oltaremos ao assunto mais a frente, ao falarmos de sua obra cancional, munidos de mais elementos para que
se possa compreender esse argumento. Assinalemos que a expressdo “lugar fora das ideias” € utilizada por Wisnik
(tendo evidentemente Schwarz como pressuposto a ser ultrapassado) em diversas ocasides para falar do Brasil e
de autores brasileiros. Além daquelas que citamos no corpo principal, caberia aqui destacar um trecho do paragrafo
que fecha seu texto sobre “O famigerado”, de Guimardes Rosa: “Em suma, Guimardes Rosa precisou sondar a
escravidao pela oura ponta: ndo s6 os espasmos socioideoldgicos do discurso liberal contraditado pela realidade
da escraviddo — as ideias fora do lugar tdo agudamente captadas por Roberto Schwarz -, mas o lugar fora das
ideias contido na experiéncia antropolégica profunda da mesma escraviddo como Outro, que reside como enigma
no coragdo do Brasil.” (WISNIK, 2004c, grifos do autor)
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tempo “um bem valioso em nossa existéncia, ndo pela escravidao enquanto tal — 0 que é ébvio
e gritante aos céus -, mas pela amplitude de humanidade que ela desvelou.” (ibidem, p. 407)

Para entendermos como de um se chega ao outro, voltemos o foco para Machado de
Assis. Aqui, ambos os criticos fincam o pé na experiéncia historica brasileira. O que é 6bvio
em Wisnik, pelo que se disse; talvez filiacdo a Antonio Candido e tendéncia da critica brasileira,
nos dois casos®; e consequéncia, em Schwarz, da adesdo a critica marxista, para a qual “Em
literatura, o basico [...] esta na dialética de forma literaria ¢ processo social.” (2012b, p. 129)
Dai que, para ambos 0s autores, caracteristicas basicas do estilo do literato estariam associadas
antes as peculiaridades proprias ao chdo péatrio (com toda a incoeréncia que sua estruturacéo
coerente com a ordem capitalista internacional implica) que a literatura universal (ainda que se
ligue a ela).1® O préprio Wisnik (2008, p. 405) admite que

Machado de Assis tornou-se quase inseparavel — depois de Roberto Schwarz —
do equacionamento das ‘ideias fora do lugar’, isto é, dos desnivelamentos e disparates
entre a escravidao cotidiana e a pretensdo universalizante do liberalismo burgués que
pautou as na¢Ges modernas.

Cabe entdo perguntar qual o ponto de virada em que o critico intenta encontrar, nesse
“Machado-veneno”, tdo bem delimitado por Schwarz, o “Machado-remédio” que lhe serviria
de contraponto, dando base a sua concepc¢édo geral. Aqui, cabe lembrar que enquanto Schwarz
dedicou boa parte de sua carreira académica ao estudo de Machado de Assis, Wisnik dedicou-

Ihe apenas um ensaio (ainda que longo). De fato, tomando a obra de Machado como um todo,

9 Comentando a ascensdo de Machado a grande nome da literatura universal, e notando, nesse movimento, uma
diferenciacdo entre a critica estrangeira — que ndo teria grandes interesses sobre as peculiaridades brasileiras
contidas na obra do autor, ja que sua entrada no canone da literatura mundial se deveria a caracteristicas universais
que deixariam necessariamente marcas regionais em segundo plano — e a critica nacional — que, cada vez mais,
veria a composicao do romance machadiano como formalizaco artistica justamente do conjunto singular de nossa
sociedade — Schwarz cita, em uma nota de rodapé, como parte dessa tendéncia no pais, além de seus dois livros
inteiramente dedicados ao escritor, ao lado de varias outras obras, o ensaio de Wisnik a respeito do conto “Um
homem célebre”. (SCHWARZ, 2012a, p. 15)

100 John Gledson (2005, p. 194), em resenha para o livro de Wisnik em que foi publicado, além de diversos outros
textos, o ensaio “Machado Maxixe” (2004, p. 15-105), chega a colocar Roberto Schwarz como aquele
provavelmente teria tido maior influéncia “no estilo de pensar do autor”. No aspecto em que assinalamos, de fato,
ha uma semelhanga na abordagem. Mas consideramos que, se ¢ que se pode atribuir a alguém o papel de “maior
influenciador” do estilo de pensar de Wisnik, o posto talvez coubesse melhor a Antonio Candido ou, mais ainda,
a Caetano Veloso. Contudo, é fato que Schwarz aparece em sua obra como referéncia incontornavel; usando
livremente termos dialéticos: momento de verdade necessario para a aufhebung (proviséria porém satisfatoria)
promovida pelo “lugar fora das ideias”, como se vera. Quanto ao vinculo da escrita de Machado a base social
brasileira na visdo dos dois criticos, citemos dois exemplos em apoio: “A melancolia, o tédio, o desgaste, a
desagregacdo e 0 nada — as famosas especialidades machadianas — formam o desdobramento involuntario, no
proprio ser do narrador, da sequéncia de arbitrariedades socialmente balizadas que lhe constituem a narracdo”
(SCHWARZ, 2012c¢, p. 203); “Néo precisamos insistir no ceticismo radical que enforma a visdo, sistematicamente
ironizante, de uma histéria sem redencdo, condenada ao eterno retorno do imaginario que, [...], gira em falso ad
aeternum, perpetuando a iniquidade social.” (WISNIK, 2004b, p. 97)
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compartilhando da ideia que nela estaria expressa a catdstrofe de nossa formacdo social
desigual, tal empreitada talvez fosse impossivel. Mas Wisnik escolhe a dedo, justamente, um
conto em que Machado trabalha com maestria um lugar privilegiado de manifestacdo do que
seria, segundo o critico, o “lugar fora das ideias”: a musica popular. Para que se compreenda o
alcance do lance, é pertinente dar continuidade a citacéo anterior: ora, se Machado sintetiza as
“ideias fora do lugar”, por outro lado, “o futebol brasileiro e Pelé sdo inseparaveis do ‘lugar
fora das ideias’, o vetor inconsciente por meio do qual o substrato historico e atavico da
escravidao se reinventou de forma eliptica, artistica e ludica.” (ibidem, loc. cit.) A unido de
Machado de Assis e Pelé se daria pela heranca africana em meio brasileiro compartilhada por
ambos, fator central de sua compreensdo do caso brasileiro: “Eu tendo a achar que a
originalidade brasileira esta ligada a cultura mestica” (2004b, p. 491), donde, com relagdo ao
bruxo do Cosme Velho, “é indubitavel que essa condi¢do social e racial, sem explicar a sua
obra, toma parte decisiva e secreta nela.” (2008, p. 405) Assim, de maneira genérica, Machado
seria revelador desse “vetor inconsciente” de enorme potencial criativo presente no Brasil,
ligado a questdo da mesticagem. Sem ele, ndo se poderia explicar o surgimento de um escritor
td0 genial em ambiente social e intelectual tio sufocante.%

De fato, ainda que se considere que Machado tenha surgido mais apesar do ambiente
social que em funcéo dele, € nele que encontrou os elementos da equacéo a se resolver de forma
estética. Nisso poderiamos até encontrar algum apoio em Schwarz, que reconhece que 0
ceticismo diante das ideias liberais — que teve que ser penosamente construido em ambiente
europeu, e tornou-se possivel apenas depois de 1848, quando os ideais supostamente universais
tornavam-se claramente ideologia burguesa — aqui, onde aquelas ideias nunca realmente
fizeram sentido, era “a singela descrenga de qualquer pachola” (2000, p. 27). No entanto, para
esse critico, se tal situagdo constituia inegavelmente, para a literatura, um “labirinto singular”
(ibidem, p. 21) a ser desvendado, “Vantagens ndo ha de ter tido” (ibidem, p. 20). Para Wisnik,
sim. Nao exatamente na falta de relagdo entre ideia e efetividade em si, mas em “certa zona de
indeterminagao criada pela heranga do escravismo miscigenante” (2008, p. 406) relacionada a
ela, e que teria possibilitado, em Machado, “um salto da vida coletiva no talento individual”. E
isto ndo seria um caso isolado: em algumas situagdes, o “lugar fora das ideias” brotaria das

“ideias fora do lugar”, irradiando um brilho que — ainda que apenas em algumas areas e em

101 “se tomdssemos o pessimismo social machadiano muito ao pé da letra, e em nivel raso, o pais que Machado de
Assis descreve ndo poderia sequer ter produzido ele mesmo, tampouco a extraordindria poténcia das suas
formulagdes.” (WISNIK, 2008, p. 405, grifo do autor)
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alguns momentos — seria capaz de ofusca-las e superéa-las. O que s6 aconteceria “quando as
barreiras sociais gritantes e as barreiras veladas que dividem o Brasil se levantam de algum
modo, como na estratégia evasiva e fulminante do ironista que viu tudo.” (ibidem, loc. cit.) E o
lugar de quebra de barreiras teria sido, por exceléncia, neste pais, a musica popular. N&o é a
toa que o Ultimo trecho do ensaio de Wisnik dedicado ao conto de Machado de Assis tenha
como tema menos o proprio conto que os intercdmbios entre o popular e o erudito promovidos
ao longo da historia na musica brasileira. Dai que, se 0 Machado das ideias fora do lugar esta
personificado na volubilidade de Bras Cubas, o Machado do lugar fora das ideias o0 estd no
logro de Pestana.

O grande achado de Machado, chave de Schwarz para o elo entre formacéo literaria e
social em seu “Um mestre na periferia do capitalismo”, esta na volubilidade do narrador. Nela
se identificando a fisionomia de classe do narrador, que universalizaria os esquemas de conduta
da classe dominante brasileira, guiados pelo capricho, ditados ora pelo arsenal liberal lastreador
de um pensamento up to date, ora pela realidade escravista arcaica; ora pelos lagos pessoais do
favor, ora pela estrita e impessoal racionalidade econdmica capitalista. Atraves desse processo,
0 autor conseguiria, a0 mesmo tempo, harmonizar-se com o esteticismo contemporaneo dos
paises adiantados, caracterizados pelo “elitismo bufo, da irresponsabilidade assumida e
nobilitada, do culto ao diletantismo e ao proprio eu, em espirito antissocial” (2012c, p. 176), e,
ao mesmo tempo, com o realismo critico, produzindo, nesta mimetizacao fiel da ideologia da
classe dominante brasileira, uma espécie de “sensagdo comparavel aquela ocasionada pelo...
objetivismo flaubertiano.” (ibidem, p. 184) Dai que a volubilidade apareca entdo como
resolucédo formal da efetiva situacdo das ideias fora do lugar, expondo-as em toda sua situagao
de irresolucédo, desaprovando, a uma s6 vez, nosso estado atual e o suposto estado avancado a
que almejariamos, tal qual formulado pela ideologia liberal “avangada”.

Ja Wisnik, em sua analise de “Um homem célebre” — conto em que Machado descreve
a infeliz trajetoria do musico popular Pestana, que sonha chegar a gldria sublime da musica
classica europeia, mas que, por uma espécie de determinacdo congénita, acaba invariavelmente
caindo em buligosas polcas — joga suas fichas no logro, em seu duplo e contraditorio sentido de
irrealiza¢@o e conseguimento (uma variante, como se vé, do “veneno-remédio”). O logro, aqui,
cumpre, de certa maneira, o papel de “principio mediador” que, na concepgao critica de
Schwarz, ¢ o nome “que tornara mais ou menos convincente a continuidade entre forma literaria
e forma social” (2012b, p. 139) — correspondendo, portanto, & volubilidade na critica
schwarziana de “Memorias postumas de Bras-Cubas” e a dialética entre ordem e desordem na

critica candidiana de “Memorias de uma sargento de milicias™; o “achado critico, em que a
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relagdo interna e discriminada entre os ambitos [forma literaria e realidades historicas
pertinentes] acrescenta a inteligéncia dos dois.” (SCHWARZ, 1999, p. 29) Importa notar que a
“realidade historica pertinente” privilegiada por Wisnik foi a da situacdo da musica popular
brasileira do final do século XIX, estando o drama analisado, portanto, “num terreno
ironicamente escorregadio: o das relagdes entre o popular e o erudito no Brasil.” (2004b, p. 17)
E como se viu, € nos momentos em que esses intercdmbios ocorrem, segundo o autor, que
brilharia a originalidade brasileira — possivel apesar das barreiras, ou por causa das barreiras,
que, nesses lances, se quebram. Naqguele final do século X1X, Wisnik demonstra que a “polca”
ja estava longe de ser uma danca europeia, tendo sofrido diversas modificacbes que lhe
introduziram elementos africanos e deram-lhe um caréter genuinamente local. Se o escritor
ainda utilizava o termo “polca”, e ndo o ja mais apropriado “maxixe”, o faria por decoro, dadas
as implicacBes baixas e raciais associadas ao termo. Mas ao mesmo tempo, segundo o critico,
desvelava subliminarmente elementos que sugeriam a complexidade da situacdo, e ndo
poderiam lhe ser completamente indiferentes, j& que neles se insinuaria a questdo da
mesticagem:
Machado de Assis parece chancelar ambiguamente o recalque das implicacdes
socioculturais e raciais da polca-maxixe, a0 mesmo tempo que as desvela, sutil e
incisivamente, [...]. Guarda, aqui, no entanto, uma distancia e uma proximidade toda

prépria na relagdo com o assunto, porque ele envolve uma questdo nunca tratada de
frente em sua obra, e que lhe concerne intimamente: a mesticagem. (2004b, p. 33)

Assim, Wisnik vé em Pestana, longe de apenas uma individualidade em crise, “um
indice gritante de cultura, um sintoma exemplar de processos [...] que sdo muito mais
complexos do que a leveza dangante da narrativa faz supor de imediato.” (ibidem, p. 18-19) Em
seus diversos textos sobre musica popular, o autor costuma constatar a enorme vitalidade desta,
que, mesmo diante das enormes pressdes do mercado, da cultura oficial e outras, lograria
sempre n&o se reduzir a elas, ainda que assimilando-as, mantendo sua forca.’%? E essa mesma
forca que ele parece constatar no conto de Machado, em nossa nascente musica popular urbana

do século X1X. Apos citar um trecho em que o escritor descreve o processo composicional de

102 «q) embora mantenha um corddo de ligagdo com a cultura popular ndo-letrada, desprende-se dela para entrar

no mercado e na cidade; b) embora se deixe penetrar pela poesia culta, ndo segue a logica evolutiva da cultura
literaria, nem se filia a seus padrdes de filtragem; ¢) embora se reproduza dentro do contexto da industria cultural,
ndo se reduz as regras da estandardizagdo.” (WISNIK, 2004 b, p. 178). Ou ainda, por exemplo, sobre a tentativa
de intervencdo do Estado Novo na mdsica popular, o autor escreve que “[...] como a musica popular é um espago
de resisténcia mais forte que sua emulagdo civico patriotica, além do que ocupando uma posicdo relativamente
ofensiva no cenério cultural brasileiro urbano — moderno, o resultado ndo sera na verdade uma conversdo do
‘carnaval’ ao ‘dia da Patria’, mas a instauragdo da movimentada cena da politico-chanchada populista, onde ha
lugar para o senador gaga dangar seu samba” (2004a, p. 135)
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Pestana, o critico conclui que “a congenialidade daquelas pecas dispde do valor inestimavel da
espontaneidade, beirando enviesadamente o genial, [...], malgrado as aliena¢des da publicidade,
da mercantilizacdo e da fetichizacdo da arte, e para além da depreciacdo que as submete o
préprio compositor.” (ibidem., p. 20)

Se tanto a volubilidade quanto ao logro se pode aplicar a ideia de “achado critico” que
articula a forma literéaria a forma social, devemos contudo admitir que o que o achado encontra
difere, em cada caso. Para Schwarz, a volubilidade parece contribuir para uma compreenséo da
totalidade da obra, enquanto, para Wisnik, o logro parece apontar para uma ambiguidade que
atravessa o conto (e o Brasil), sem, no entanto, esgota-lo o alcance. N&o que a ambiguidade ndo
esteja presente no primeiro caso; pelo contrério, ela constitui-lhe o proprio cerne. Mas tem-se
a impresséao que, encontrado o achado, ele serve a uma visao fechada da articulacéo entre obra
e sociedade: temos uma mimetizacdo do capricho que caracterizaria a mentalidade de nossa
classe dominante, transformada em recurso literario; tal recurso serve para a dissociacao entre
autor e narrador, o primeiro emitindo um juizo critico com relacdo ao segundo, desqualificado
pelo proprio discurso. Em cada trecho da minuciosa analise do texto, tal visdo geral parece
encontrar confirmacdo. No segundo caso, em compensacdo, temos uma ambiguidade que
parece atravessar o relato, a musica e a propria critica, mantendo-a em aberto, transitando entre
sucesso e fracasso, popular e erudito, Europa e Africa (em territério nem africano nem europeu);
sem que esse vaivém seja considerado apenas um discurso voluvel que desautoriza a si mesmo
colocando-se permanentemente no nivel da critica que condena essa mesma indefini¢do, mas
colocando-se no ponto de vista da propria ambiguidade sem solucdo — a exposi¢do de nossa
condicdo paradoxal é aqui, além ou antes de critica, congénita —, observando-lhe as lamentaveis
incongruéncias, mas também colhendo as flores que desse mal que é nossa formacao social,
contudo, brotam, ficando a impressdo de que o conto mais abre possibilidades do que encerra
uma critica.

Desse modo, querendo-se jogar a interpretagdo de um critico contra a de outro, a
ambiguidade, que fica aberta em Wisnik e fechada como procedimento critico em Schwarz,
contaria pontos a favor do primeiro, do angulo que costuma ver no segundo certo carater

excessivamente sistematizante, ideologizante e, por esta via, reducionista.’®® A acusacio de

108 Vendo nele, por exemplo, uma espécie de “jogo de exclusdes, de preto vs. branco, de mentira vs. verdade, de
narrador vs. autor”, incapaz de ver “um movimento de inclusdo de Bras Cubas em Machado de Assis.”? (BOSI,
2007, p. 40) Para continuarmos na vizinhanga académica, José Arthur Giannotti, em debate com Schwarz, afirmou:
“A minha questao é que eu ndo creio que a obra de Machado tenha essa unicidade e univocidade que vocé deseja.
Eu acho que o0 Machado ¢ muito mais ambiguo”. (in: MACHADO, 1991, p. 67)
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projecdo de suas proprias convicgdes no texto machadiano pode ser posta tanto a um quanto a
outro; mas, a0 menos no aspecto que vimos discutindo, € menos grave para Wisnik, ja que ele
nao parece se propor a encontrar uma chave que encerre uma compreensdo totalizante do texto,
e sim uma que lhe reconheca a complexidade, fazendo-o vibrar em ressonancia com nossa
formacao historica, langcando no ar ondas que exigiriam ouvidos atentos para se decifrar o que
ela ainda poderia nos dizer. Mas € justamente esse aspecto que talvez o torne alvo da critica
dialética, que pode toméa-lo como um exemplo de “certo ensaismo que vé tudo em tudo. Utopia
dos descendentes de Bras Cubas.” (ARANTES, 1992, p. 107) O proprio Wisnik afirma que
“quando sugiro niveis das obras de Machado e Rosa como ligados a um suposto ‘lugar fora das
ideias’, que elas também exploram, suponho nao estar embarcando simplesmente, como 0S
antepassados de Bras Cubas, nas asas de um quiasma.” (2004b, p. 529) Podemos supor com
alguma seguranca que, na opinido de Roberto Schwarz, est.'%

Pela admissdo de contradigdes no préprio pensamento — talvez necessaria para a
manutenc¢do da visdo positiva que mantém, a despeito de tudo, de nossa experiéncia historica —
pelo nacionalismo implicito, pelas fichas que aposta & mancheia no “poder criativo”
brasileiro,® talvez pudéssemos encontrar a principal critica a se fazer a Wisnik, do ponto de
vista de Schwarz. E aqui, seria talvez mais simples nos apegarmos nao aos livros deste sobre
Machado de Assis, mas sim ao ensaio “Cultura e Politica, 1964-1969”. (in: 2008, p. 70-111),
no qual, dentre outros aspectos, faz uma analise do movimento tropicalista. Este, para ele,
expunha nossos anacronismos ““a luz branca do ultramoderno, transformando-se 0 resultado em
alegoria do Brasil.” (op. cit., p. 87) Resultando, nas palavras de Paulo Arantes (op. cit., p. 33),
num caso de “duplicidade de critérios”, desprovido de “desenvolvimento e sintese”, na “mesma

linhagem dos movimentos sem progresso da consciéncia nacional dividida”. Nao sera vao

104 Comentando o ensaio de Wisnik sobre o texto de Machado, Luis Augusto Fischer (2008) observa que “O ensaio
é encantador, no bom sentido, por levar o leitor para zonas de pensamento ndo-cartesiano mediante passagens
charmosas, mas também no mau, por obriga-lo a acompanhar o fluxo da reflexao sem poder medi-lo em relagéo a
um propésito claro, que ndo ha; assim, sem oferecer clareza quanto ao destino desejado, em parte ele mina as
possibilidades de debate, por ndo expor seus interesses de conhecimento; e essa omissao, que, repito, tem I seus
encantos, sO se vé quando se pergunta, por exemplo, pelas escolhas tedricas mais fundas, mais radicais.” O proprio
texto de Wisnik, assim, parece ser visto sob a otica de um “logro complexo”, e ndo seria dificil ver, nesse
“encanto”, algo da volubilidade de Bras Cubas.

105 John Gledson, na resenha que mencionamos em nota anterior, conclui que “O que emerge, creio, € um critico
Cuja preocupacdo com a criacdo o leva a aceitar uma certa indecisdo, ou até contradi¢do, nas suas conclusdes, visto
que a criagcdo muitas vezes relativiza as suas conclusdes mais negativas, por mais que parecam basear-se nas
evidéncias ou na force majeure do mundo do capitalismo mais ou menos globalizante. [...]. Muitas vezes ha nesta
atitude um nacionalismo implicito, ou pelo menos um orgulho do poder criativo de certos brasileiros, sobretudo
na area da musica, de confundir as expectativas e de resistir a pressdes aparentemente irresistiveis.” (op. cit., p.
192)
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assinalar, aqui, que José Miguel Wisnik considera-se um tropicalista. (apud: MONTEIRO,
2010, p. 210)

E assim, querendo-se inverter o sentido da acusacao, lembremos de Martin-Barbero
recusando a critica dialética de “falta de sintese” ao argumentar que as coisas se fazem
pensaveis, na América Latina, como mesticagem e ndo como superagao. E isso que Paulo Neves
parece ter em vista quando afirma que, sobretudo nos textos de Wisnik a respeito da cancéo
popular, “o que se observa ¢ um discurso envolvido no emaranhado da cultura em busca de um
ponto, ndo de sintese, mas no qual um méaximo de inteligibilidade coincida com (ou s6 seja
possivel mediante) o0 maximo de acolhimento”. (NEVES, 2004, p. 9-10) E, considerando a
experiéncia envolvida nessa abordagem “acolhedora”, nesse “pensar amorosamente a cultura
brasileira” (idem, ibidem, p. 11), parece legitimo supor que a rara reprimenda que Wisnik faz a
Schwarz (2012), em defesa de Caetano Veloso, valeria também em defesa propria: “Aplicando
ao que lé, mesmo que em altissimo nivel, os teoremas da ‘modernizacdo conservadora’, [...], e
privilegiando o lugar das ideias sem muita margem para o lugar da experiéncia, Roberto
Schwarz tem um qué de Siméo Bacamarte”.

Seja como for, é nesse lugar — localizado em algum ponto entre a experiéncia e as ideias,
mas certamente no Brasil — que o intelectual se coloca para pensar tanto a literatura quanto o
futebol e a musica. E notemos que essa dualidade (em diversas combinac@es e intensidades
possiveis) entre, diremos, 0 entregar-se ao negaceio da polca bulicosa ou observa-la do Grande
Hotel Abismo, parece poder ser encontrada como questdo de fundo em qualquer dessas areas:
de maneira semelhante a que na literatura podemos opor Wisnik diretamente a Schwarz,
podemos, na musica popular, vé-lo em oposi¢cdo as criticas dialéticas que mencionamos
anteriormente. Nos trabalhos de Acauam de Oliveira (2015) e Walter Garcia (2013b, 2014,
2015a e 2015b, por exemplo), temos a impressdo de que 0 que esta em jogo ndo € exatamente
uma “chave” de interpretacdo — no sentido da volubilidade de Brés Cubas ou do logro de
Pestana — para que se compreenda esteticamente o trabalho dos Racionais MC’s,% mas sim
que a propria forca do trabalho do grupo, em sua proposta de enfrentamento da situagéo atual,

serve de chave para que se reinterprete todo o resto, passado e presente da musica brasileira;

106 Ag contrario do que acontece no primoroso e ja classico trabalho de Garcia sobre Jodo Gilberto (1999). Ali,
enxerga-se perfeitamente a original aplicacdo a musica popular das propostas levadas a cabo no campo da literatura
por Candido e Schwarz: a chave, ou “achado critico” que integra processo social e forma artistica estd no conceito
de “contradi¢do sem conflito”, nele percebe-se a bem-sucedida condensacdo da matéria histdrica brasileira na
musica do baiano. Ressaltemos que parece ndo haver, ali, qualquer condenacdo mais decidida ao fato de que tal
condensagdo, afinal, mais “mimetizava” aspectos do Brasil — mesclando o otimismo trazido pela modernizacao a
melancolia pelo que ela deixava morrer — do que se propunha superé-la (a ndo ser, quiga, de maneira “provisoria”).
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posto que se poderia observar com maior nitidez , a partir da perspectiva instalada pelo rap, os
limites de producgdes anteriores. Nessa medida, em ultima instancia, o critério decisivo para a
maior ou menor valorizacdo dos elementos estéticos parece residir no grau de maior ou menor
oposicao a nefasta heranca colonial brasileira (ainda que — em principio — observado em seu
sentido de acabamento formal, imanente a obra).

Por esse prisma, a énfase de Wisnik ao lado positivo da mesticagem ndo pode deixar
de compactuar com a ‘“cordialidade” que Garcia pretende rechagar a todo custo. Oliveira
considera que a propria no¢do de mestigagem funciona como uma “ideia fora do lugar”,
argumentando que “no interior mesmo da ideologia mestiga € possivel instaurar uma cisdo que
a revoga e determina quais corpos podem ‘tornar-se’ negros”, o que seria parte do “sistema
ideoldgico de segundo grau que fragiliza as ideias.” (op. cit, p. 188). Bastos dedica varias

paginas diretamente aos textos de José Miguel sobre musica popular e, depois de reconhecer-

b 19

Ihe alguns méritos, acusa-o de uma espécie de “postura euforica”, “aderente ao objeto”, da qual

99, <

resultaria “certa derrogativa metafisica da historia”: “saimos da experiéncia histdrica concreta
e chegamos a sua percep¢ao poética como a ‘multiplicidade de tempos’ em que, tudo isso posto,
ndo ha contradigdes nem tensdo”. (op. cit., p. 115-116)

Como ja foi dito, é em torno da ambiguidade do veneno-remédio que se forma uma
espécie de metodologia, em Wisnik: esse é seu lugar de observacdo. E impressionante a
quantidade de opostos, oximoros, espelhamentos, expressdes de duplo sentido e congéneres
encontraveis em seus textos e declaragbes.'” Parece um erro afirmar que n3o haveria ali

contradicio nem tensdo, ja que esta parece ser a propria base dessa concepcao,’®® e da propria

107 Os exemplos seriam infinitos. Passamos por diversos no texto principal, listemos aqui alguns poucos outros.
Em texto sobre Guimaraes Rosa (WISNIK, 2004c, p. 121-156), Clarice Lispector e Caetano Veloso se encontram
na descri¢do “de uma brasilia” que “parece dizer que o Brasil esta a toda distadncia e nenhuma do moderno”. (p.
124, grifos do autor) Trés paragrafos depois, agora em relagdo ao escritor mineiro, afirma que “A questgo [...] ndo
€ a passagem sucessiva do arcaico ao moderno, avaliada positiva ou negativamente, mas a persisténcia de um no
outro, que obriga, [...], a0 mergulho, [...], num lugar fora das ideias em que moderno e arcaico ndo sdo exatamente
norma nem desvio”. (ibidem, p. 125-126) Sobre Mario de Andrade, afirma que “é preciso identificar o valor
cognitivo e afetivo dessa irresolugdo perplexa em que tanto o diretor-de-consciéncia como o cantador dionisiaco,
em que o otimismo assim como o pessimismo diante do destino brasileiro coexistem e se alternam numa espécie
de gangorra ideologica e emocional”. (idem, 1993) Numa matéria que perguntava a intelectuais quais seriam as
palavras de que mais gostam, respondeu: “A minha palavra favorita € segredo”. (in: Yamamoto, 1988)

108 Sobretudo quando o que estd em questio ¢ o Brasil. Ndo custa salientar: “a confusio entre os interesses privados
e a esfera publica, que faz com que o imperativo da lei e a constituicdo da cidadania escorreguem numa perpétua
casca de banana, estd ligada ao clientelismo, a corrupgdo cronica, & inconsequéncia politica, ao casuismo, a
confusdo entre ordem e contravencédo, e, em Ultima andlise, a absurda concentracdo de renda; mas também a
maleabilidade, a versatilidade, a capacidade de jogar com a diferenca, e aquela graca ambivalente que encontramos
na musica popular e no futebol, [...]” (WISNIK, 2004c, p. 529, grifo do autor).
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tradicdo da experiéncia intelectual brasileira.'®® Mas é claro que, conforme a posicdo de quem
avalia, a opgdo de Wisnik (ibidem, p. 529-530) pelas “criagdes inequivocas da singularidade
plural brasileira” no futebol, na musica popular e no cerne de obras literarias cruciais sera
culpada pelos mesmos motivos que o tropicalismo o era para Schwarz: toda a pletora de
oximoros utilizadas por José Miguel, sem sintese ao alcance da vista, servindo, afinal, a uma
espécie de habituacdo com a contradi¢do, que de tdo comum pode deixar de ser sentida enquanto
tal, a0 mesmo tempo em que se poderia contentar com suas solu¢fes provisorias nos brilhos
estéticos que brotariam dessa diversidade, levando assim a uma espécie de conformismo.

De fato, em tempos de globalizacdo e diante do declinio das narrativas fundadoras e
concepgdes mais generalizantes, termos como “diferenca” e “diversidade” ganham um sentido
inequivocamente positivo, e 0 paradoxo que permite ainda a Wishik o apego a decadente ideia
de nacdo talvez seja o fato de que a construcdo da cultura nacional se baseou — quer se o
considere como dado, ideologia ou ambos —, justamente, na ideia de diversidade, o desafio
basico sendo o de manté-la enquanto qual, evitando que adquira um carater de verniz
homogeneizador de contradi¢Bes gritantes e, assim o fazendo, poderia constituir-se como um
diferencial nacional a ser valorizado em tempos de mundializagdo: “[...] extraordinaria
singularidade brasileira, que, na falta de outra coisa, sempre lidou de modo muito proprio com
as diferencas. E lidar com diferengas de povos e culturas tornou-se, como sabemos, problema
crucial e literalmente explosivo no mundo” (ibidem, p. 530-531). Ciente do quadro
contemporaneo, o pensamento pela chave do nacional se apresenta aqui ndo como anacronismo,
mas como opcao possivel entre outras, mais desejavel e quica mais promissora que outras:

Para alguns, esse estado de coisas,** junto com o desmanche das entidades nacionais,
e suas fronteiras econémicas, faz da experiéncia da humanidade brasileira uma ruina.

Para mim, ndo. Sem nostalgia, e com a paixdo da realidade, acho que é em confronto
incontornavel com ela que se continuam a colocar as questdes”. (ibidem, p. 530)

Wisnik opta pela singularidade brasileira, e 0 que haveria de singularidade nela — ao
menos daquilo que valeria a pena preservar — seria justamente seu carater plural, demonstrado

em alguns campos da cultura nacional e, em especial, na masica popular. Por esse caminho,

109 Mesmo longe de ser uma exclusividade nacional, o trago mais basico da experiéncia intelectual brasileira parece
ser o da dualidade. “Um certo sentimento intimo de inadequagdo, esse o drama do intelectual brasileiro, situado
entre duas realidades, condenado a oscilar entre dois niveis de cultura”. (ARANTES, 1992, p. 16) Duas realidades
que, afinal, se resolvem em uma, “pressupondo um nexo contraditorio que [as] sintetize numa unidade maior”,
que, no entanto, ndo deixa de mostrar claramente “o sistema de ambiguidades de que tal unidade se alimenta.”
(idem, ibidem, p. 74)

110 O autor se refere aqui ao que via ocorrer no Brasil do inicio do século: “veio a tona justamente, e atualizada em
novos termos, uma velha violéncia contaminante, capaz de confundir a ordem e a delinquéncia, de esgarcar as
relagdes sociais, e de marchar como desordem em progresso.” (idem, ibidem, loc. cit.)
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apontar em Wisnik uma “aderéncia ao objeto” ao tratar desse campo € menos uma acusagao
gue uma constatacdo, assumida pelo literato de antemao. Em resposta a Luiz Tatit (in: WISNIK,
op. cit., p. 452), ele declara:
E como vocé viu muito bem, [...], para mim, a questao ndo era simplesmente que a
musica popular merece ser vista sob o crivo das exigéncias literarias, mas sim que
tudo pode ser visto sob o crivo da misica popular, que passou a ser para mim nédo s6
0 meio de um fazer poético-musical, mas o instrumento de um entendimento do

mundo. Parece uma boutade, e é, mas me descreve. Entdo, acho que isso transparece
nesses ensaios sobre cultura brasileira.

Talvez 0 melhor exemplo dessa espécie de assuncdo da musica popular como
“método” de entendimento — ou, quica melhor dizendo, como contra-método, ja que o essencial
dessa postura parece residir justamente numa abertura ao pluralismo metodologico que
questiona divisdes tradicionais entre campos de saber — se revele ndo exatamente nesses ensaios
sobre cultura brasileira, donde se poderia supor que a linguagem se adequaria ao objeto, mas
sim em “O som e o sentido: uma outra histéria das musicas” (2001), no qual o autor aborda a
histéria da musica como um todo e reflete sobre seu estado na contemporaneidade. O plural do
subtitulo é significativo. A musica € vista como inseparavel da humanidade, figurando a historia
da “musica erudita” como um capitulo desse desenvolvimento. A hipotese levantada &,
justamente, que assistiriamos no século XX ao fim do “grande arco evolutivo da musica
ocidental” (ibidem, p.11), paradigma iniciado com o cantochdo medieval e dissolvido no
atonalismo, no serialismo e na musica eletrdnica. O panorama contemporaneo apresentaria ndo
uma suposta “vitoria” do popular sobre o erudito, mas, pelo contrario, um estado em que essa
distingdo vai perdendo o sentido, no qual — assim como nos demais ramos da arte — a
fragmentacdo se impde numa espécie de multiplicidade sincronica, exigindo ouvidos e mentes
atentos e livres de preconceitos para que se tente decifrar seu(s) sentido(s): “Ela exige que o
pensamento, ele mesmo, se veja investido de uma propriedade musical: a polifonia e a
possibilidade de aproximar linguagens aparentemente distantes e incompativeis”. (idem,
ibidem, p. 11-12)

Ora, do ponto da adogdo da “polifonia” e da abertura ao didlogo entre 16gicas distintas
como virtude basica do pensamento, ndo sera dificil considerar que a perspectiva da critica
estética da musica popular que exige do material uma negatividade explicita ao existente
também pode carregar fortes ares de Simdo Bacamarte. No confronto entre essas posicdes,
parece-nos possivel observar inimeras correspondéncias com a analise que Jodo Camillo Penna
(2017) faz dos desentendimentos entre Caetano Veloso e Roberto Schwarz. Para ele, a recusa

de Schwarz das solucdes estéticas tropicalistas adviria do fato de elas ndo constituirem, segundo
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o critico, “uma media¢do genuinamente critica, entendida como uma representagdo racional e
distanciada, [...], de um sujeito autbnomo, sem aderéncia (ou adesao) positiva com o que critica,
projetado em um movimento de transformacao social”. (idem, ibidem, p. 71) Se ¢ verdade que
nem Walter Garcia nem Acauam de Oliveira pregam uma postura autbnoma e distanciada por
parte da musica popular (pelo contrario, a propria mistura entre ética e estética, politica e cangdo
aparecendo como um dos grandes méritos do rap, até como superacao de certo elitismo formal),
a adesdo ao que se critica resultando na falta de um direcionamento decisivo a favor da
transformacéo social, por outro lado, esta no cerne da critica que fazem aos antigos icones da
MPB.
Desenvolvendo seu argumento, Penna recorre as desavencas entre Benjamin e Adorno
— associando, em grandes linhas, a postura de Caetano (e do tropicalismo) a do primeiro e a de
Schwarz & do segundo — para afirmar que “enquanto para Benjamin a particularidade ¢ ‘salva’
como ménada que contém embutida a totalidade, para Schwarz ela permanece em falta com
relag@o ao todo, [...]”, de maneira que, “nos termos de Benjamin, Schwarz realiza uma falsa
totalizacdo ao recusar a particularidade concreta, [...] ndo salvaria o particular, ignorando-lhe
as diferencas, e homogeneizando-o a abstra¢do mediana do universal.” (idem, ibidem, p. 72)
Por fim, tomando o partido de Caetano (e de Benjamin), o autor conclui que
0 que Roberto Schwarz insistentemente exige das formas culturais que analisa, do
tropicalismo, e adiante das experiéncias relatadas do livro de memdria de Caetano
Veloso, Verdade tropical, é a submissdo a mediacdo universal e social, que seus
objetos ndo realizam a contento. Ao contrario, parece-me que a analise que precisa ser

realizada aqui é a de, ao modo benjaminiano, salvar sempre a experiéncia particular,
a mdnada do absoluto. (idem, ibidem, p. 78)

Aqui sim, substituindo-se 0 nome de Schwarz pelos de alguns dos criticos de can¢bes
gue elencamos acima, e as referéncias a Caetano pelo de Wisnik — e tomando-se o partido deste,
o trecho todo soa aplicavel ao nosso caso: ao exigir de seus objetos uma espécie de mediagéo
universal, a critica imanente de cancdes — ainda que bem aplicada a objetos precisos — corre 0
risco de estar um tanto além do objeto naquilo que dele exige, e um tanto aquém naquilo que
dele descarta. Por outro lado, a abertura do pluralismo metodoldgico wisnikiano parece-nos
procurar “salvar a experiéncia particular”, ao menos se a entendermos realmente, 8 maneira de
Paulo Neves, como a busca de um maximo de entendimento por um maximo de acolhimento.*'!

Nos termos da polémica Adorno-Benjamin resgatada por Penna, uma incluséo do particular na

111 Nesse ponto, é relevante anotar que o excelente trabalho de Acauam de Oliveira, que tantas vezes tem nos
servido de referéncia como contraponto a postura de José Miguel Wisnik, foi orientado justamente por este.
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ideia, nela se tornando totalidade; em lugar de uma incluséo do particular no conceito, que nele
continuaria sendo apenas um particular.!*2

Mas também esta claro que seria um erro atribuir ao pensamento de Wisnik, a partir
desse acolhimento, uma celebracéo acritica do existente. Sua posicéo diante da cultura brasileira
ndo € ufanista: ainda que mais afeita ao paradigma de Gilberto Freyre que ao do de Caio Prado
Jr, insiste (diremos, buarqueanamente)'!® na problematica relagdo entre eles, que “ndo se
soldam, mas também ndo se soltam, simetricamente unidos pelo ponto cego que converge
neles” (WISNIK, 2008, p. 417). Exalta, evidentemente, a forga criadora — quica, dionisiaca —
da cultura brasileira, mas ndo as separa das catastrofes de sua realidade efetiva. Como se
buscasse, apesar de tudo, assim como Nietzsche (embora em outros termos), “um otimismo que
aponta para uma insatisfagdo diante do mundo e que deseja lhe fornecer o remédio”
(BURNETT, 2004, p. 272). Mas um remédio lastreado no veneno que lhe complementa. Que,
embora apontando para uma superacgdo de nossa condigédo cindida, ndo deixa ao mesmo tempo
de parecer nos condenar a dancar, eternamente, sobre o indecidivel da condicdo do homem
cordial.}'* Do qual o brilho estético parece em alguma medida ndo se desvencilhar de certo mal-
estar. Voltando a Machado: vimos ali que o elogio que Wisnik faz ao texto ndo se fecha, como
em Schwarz, num procedimento critico que distancia o autor do narrador ao desautorizar o
proprio discurso ambiguo, mas sim em deixar-se atravessar pela ambiguidade efetiva do
desenvolvimento da musica popular. Nesse sentido, 0 mérito de Machado néo estaria distante
do proprio procedimento de Wisnik de mimetizar no texto a linguagem — diremos, “polifonica”
— do tema. Mas lembremos: o “logro” de Pestana ¢ sucesso que emerge do fracasso, talvez o
unico possivel naquelas condi¢des, mas sem deixar de revelar, nele mesmo, certo rebaixamento.

Naquilo que se refere a avaliacdo estética da musica popular, a postura polifonica de

Wisnik ndo se traduz numa aprovacao generalizada de toda producdo do campo. Né&o se trata

112 A0 menos nos termos dessa comparagdo. Necessario ressalvar, no entanto, que a manutengdo da ideia de
“Brasil”, em geral, e 0 apego de Wisnik aos cAnones da musica popular brasileira, em particular, ndo podem deixar
de coloca-lo, para boa parte de tendéncias mais recentes, como opressor ou, no minimo, contrario a inimeras
particularidades que, libertando-se dos conceitos mais abrangentes, tém se feito notar nos Ultimos anos.

113 “Vale a pena notar como, na triangulacdo entre esses ensaistas, Wisnik vigorosamente recusa a leitura
caiopradiana, delicadamente resiste a sintese freyriana e, sugestivamente, fica com a ambiguidade buarquiana,
elevando-a a matriz hermenéutica ndo pelo que ela resolve, mas exatamente pelo que ela se recusa a responder.”
(MONTEIRO, op. cit., p. 201)

114 «“Como se colocava nos anos 30, a linha ambivalente de interpretacdo voltada para o diagndstico do dilema
nacional, representada por Raizes do Brasil, privilegiava a contradicdo entre a originalidade brasileira e a sua
problematica insercdo na modernizacgéo. E o que podemos reconhecer, por exemplo, na sintese, feita por Fernando
Novais, do livro de Sérgio Buarque: se o Brasil permanece Brasil ndo se moderniza, se se moderniza deixa de ser
Brasil. Note-se que a primeira parte do enunciado repde o crivo de Caio Prado Janior, e a segunda o de Gilberto
Freyre, como se nessa ambivaléncia se fundissem, num espasmo, os dois”. (WISNIK, op. cit., p. 418)
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aqui, como em Gracyk, da constatacdo de uma multiplicidade enquanto multiplicidade, cada
cultura elaborando e cultivando seus préprios critérios, como que demarcando um “lugar de
fala” acessivel plenamente apenas aos membros daquele grupo, que permanece como um entre
outros, distinto de outros (ainda que possa com eles dialogar ou ver crescer seu nimero de
membros), apenas seus participantes parecendo estar autorizados a fazer julgamentos estéticos
pertinentes, cabendo aqueles que ndo pertencem a mesma cultura a consciéncia de que qualquer
avaliacdo que fizerem a respeito sera externa, o que exigiria cuidado dos que ndo pretendam
incorrer em preconceito. Em Wisnik, se admitirmos que sua perspectiva é aquela que enxerga
“sob o crivo da musica popular”, talvez tivéssemos que acrescentar “brasileira” a féormula
(pouco importando por ora 0 quanto possa haver de ideoldgico no procedimento, sublinhemos
apenas a permanéncia aqui do traco unificador distintivo — ao menos até poucas déecadas atras
— do cenario nacional com relacdo ao norte-americano): a multiplicidade é vista como um
conjunto, como se cada uma potencialmente pudesse ter uma contribuigéo diferente a dar, mas
para o mesmo didlogo. No ultimo capitulo de sua “histéria das musicas” (2001, p. 211), o autor
admite que “[...] as escutas atuais sdo multiplas, de dificil mapeamento, sujeitas as diferentes
combinacgbes dos dialetos pessoais e dos dialetos grupais modulando a torrente da musica em
massa’’; mas complementa sua visdo do quadro contemporaneo com uma nitida demarcagao de
sua posicao, procurando diferencia-la daquelas mais afeitas ao relativismo:

Ha& quem pense que a consumagdo do fragmento, assumido na escala pessoal e

projetado na teoria, é a Unica via para responder a um estado de coisas como esse. Se

esta fosse minha disposic&o, eu no teria escrito este livro: eu quis colocar em situacéo
dialogal as musicas mais distantes e defasadas. (idem, ibidem, loc. cit.)

A primeira parte da citacdo poderia estar descrevendo a concepcdo de Gracyk: cada
didlogo falaria uma lingua diferente, e deveriamos nos conformar a ideia de que ndo se pode
ser fluente em todas as linguas, contentando-nos com o respeito mutuo diante da
incomunicabilidade. Em Wisnik, ha, ou pode haver, um mesmo dialogo, aberto a todas as
linguagens. O que ndo implica que todas as enunciacdes dentro dele tenham o mesmo valor.

Aqui, mais uma semelhanca entre sua posicéo e a de Shusterman: certa aproximacao,
com enormes ressalvas, a Adorno. Em 1979, Wisnik (2004c, p. 176) acusava no pensador
alemdo uma “mé vontade para com a musica popular”, que seria “compreensivel num europeu
de formagéo erudita”, mas nao faria jus a tradicdo da musica popular no Brasil. Mesmo que no
essencial sua posicao a respeito se mantenha a mesma, o desenrolar dos acontecimentos a partir
da década de 1980 parece ter tornado, para o brasileiro, a posicéo frankfurtiana mais atual do

gue antes. Comentando aquele mesmo texto, um quarto de século depois, Wisnik (ibidem, p.
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191) admitiria que, “de 14 pra c4, a adorniana ‘regressao da audi¢do’, que eu refutava, avangou
avassaladoramente”. O autor define tal regressdo como “incapacidade de ouvir aquilo que nao
esteja no horizonte repetitivo da escuta” (ibidem, p.321), o que seria compreensivel em tempos
de globalizacdo, como defesa contra os traumas e choques permanentes a que os individuos
estariam submetidos. Nesse quadro, Wisnik (ibidem, p. 323) se aproxima da posigédo adorniana
que denunciava a devastacdo da cultura pela padronizacédo universal, vendo naquela concepcao
“o grande mérito, entre muitos outros, de ser uma defesa (desesperada) da cultura, a contrapelo
do economicismo e sociologismo mecanicos”, mas fazendo a ressalva de ndo compartilhar com
ela o “horror fundamental & musica popular-comercial urbana”. Isso porque, para ele, essa
masica ndao contribui necessariamente para aquela padronizagdo universal. Ou, a0 menos, parte
dela néo; e a julgar por sua visdo do quadro contemporaneo, uma parte cada vez menor, ou no
minimo para uma quantidade de ouvintes cada vez menor.

Dai que, querendo-se encontrar algum tipo de “negatividade” nos critérios do literato
para a avaliacdo estética, deva-se procura-la justamente por ai: “A minha posigdo supde que se
aceite ou que se aposte numa capacidade qualquer de autonomia da criacdo cultural em relagédo
a economia mercadologica e consumista, inclusive dentro desta”. (ibidem, p. 322) Ora, a
tradicdo da musica popular brasileira é o lugar de onde fala o autor, e uma das caracteristicas
principais dela seria a de justamente confundir as expectativas, jogar com as pressdes sem se
submeter a nenhuma delas, encarnando enfim o proprio diélogo, vivendo-o ao forja-lo.1'° Nesse
sentido, o0 risco contemporaneo seria justamente o do cerceamento do dialogo, e a prépria
capacidade de manté-lo vivo parece constituir-se para Wisnik como critério central de
avaliagéo:

Mercadoria de massas, consumismo, regressao da audicdo e império do género
estdo associados a essa cultura dita globalizada. Isso tudo seria simplesmente
acachapante ndo fosse o fato de que, apesar de tudo, ha vida cultural como
fendbmeno vivo (...), em que se ddo trocas, didlogos, expressao de contradicdes, de
experiéncias singulares, de talentos e de espontaneidades, e que, efetivamente, se
constituiram criadores e ouvintes que ndo sdo nativos de nichos culturais fechados,

mas desse mundo poroso que vigora, num equilibrio muito instavel ou precério,
fora e dentro da inddstria do entretenimento. (idem, ibidem, p. 322)

115 “Origindria da cultura popular nio letrada em seu substrato rural, desprende-se dela para entrar no mercado e
na cidade; deixando-se penetrar pela poesia culta, ndo segue a ldgica evolutiva da cultura literaria, nem se filia a
seus padrdes de filtragem, obedecendo ao ritmo da permanente apari¢cdo/desapari¢do do mercado, por um lado, e
ao da circularidade envolvente do canto, por outro; reproduzindo-se dentro do contexto da industria cultural,
tensiona muitas vezes as regras da estandardizacao e da redundancia mercadolégica. Em suma, ndo funciona dentro
dos limites estritos de nenhum dos sistemas culturais existentes no Brasil, embora se deixe permear por eles.”
(WISNIK, 2004c, p. 211)
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Conforme se nota, algo distinto, e em certo sentido até oposto aos critérios que, como
vimos, criticos como Walter Garcia e Acauam de Oliveira propunham: para estes, o quadro do
inicio do século XXI exigiria que se assumisse sim o “fim da can¢ao” tal qual a conheciamos,
com toda a tradicdo conciliatéria que Ihe era peculiar, e que justamente essa 0posi¢cdo ao
passado se constituisse como critério importante para a avaliacdo estética, donde o mérito dos
Racionais em dificultar a neutralidade e exigir do ouvinte que se colocasse ou bem do lado de
guem aponta a arma, ou bem do lado de quem ¢é alvo dela. Para Wisnik, pelo contrario, o
momento atual parece exigir que se leve essa tradicdo — maleavel, aberta, dialdgica (mesmo que
indiscutivelmente em crise) em conta, mais do que nunca; o que pressupde que ela ndo seja
considerada como peca de museu lembrando um passado glorioso a ser preservado e mantido
enguanto tal, mas justamente como possivel forca a desempenhar um papel importante naquilo
gue continua em jogo no embate entre os efeitos homogeneizantes da globalizacdo e a
possibilidade de inimeros contatos potencialmente produtores de diferencas propiciados pela
mundializac&o:

No Brasil, a possibilidade de haver musica popular difundida em grande quantidade e
com extraordinaria qualidade — lembro que isso forjou o meu mito — ligou-se ao
mesmo tempo ao horizonte de uma modernizagéo progressista do pais. E claro que ha
quinze anos eu tinha mais confianga no lugar que esse mito ocupava apesar de tudo
no Brasil, e vejo hoje que ele pode dissolver e desaparecer como 0s mosaicos
bizantinos. Mas o fato de a cancdo — [...] — perder terreno com o avanco do grande
mercado de massa, a0 mesmo tempo (ue se constitui numa “normaliza¢do” da
inddstria cultural, tem que levar & reflexdo dos que lidam com a cultura e com a
pesquisa da musica popular, porque essa tradicdo e seu destino, seja ele qual for,
passou a ser um elemento constitutivo incontornavel da experiéncia brasileira. [...] se
estamos diante do avanco de um processo hegeménico globalizante americano, isso
ndo deve ser visto como um processo acabado nem linear. Acho que a guerra que esta

se dando no mundo, agora, coloca em confronto exatamente a globalizacdo e a
mundializacdo. (idem, ibidem, p. 327-328)

Assim, ¢ o proprio “mito” brasileiro que parece servir de remédio aos males da
indUstria cultural; ao menos se considerado a partir de seus melhores exemplos, que teriam sido
capazes de com ela interagir sem a ela se submeter. Descrever aquilo que, segundo Wisnik,
caracterizaria a musica popular de “extraordindria qualidade” daquela que reafirmaria o
“império da banalidade” talvez exigisse que se examinasse caso a caso — 0S positivos, ja que,
quica dentro de uma tradicdo bem brasileira, o autor parece passar rapida e genericamente pelo
que seria negativo para dedicar-se com mais afinco aquilo com que se pode ser generoso. E
claro que o “mito” aludido na citagdo anterior refere-se sobretudo ao final dos anos 1950 e aos
anos 1960 no Brasil: um tanto genericamente, a qualidade do tipo de cancao que se fez por essa
época e em seus desdobramentos futuros esteve relacionada, para Wisnik, a certa complexidade

(ou, no minimo, originalidade) de letra, melodia e harmonia, nas relacbes que estas
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estabeleciam entre si e, eventualmente, com outros campos artisticos.'® Mas diversos parecem
ser os caminhos para que uma cang¢ao remeta ao “mito” do musico e professor.

Tomemos como exemplo trechos das aulas-show que ministrou ao lado de Arthur
Nestrovski (in: O FIM da cancéo, 2010): cangdes dos tltimos trabalhos de Chico e Caetano séo
tomadas como espécie de manifestagdo de certo “fim da can¢do”, no sentido de levarem a forma
cancao até seus limites, além dos quais ndo se poderia ir sem dissolvé-la.!t’ Até aqui, se poderia
dizer que o tradicional desenvolvimento interno da forma, central durante tanto tempo para as
“altas artes”, serve de critério. Mas a ele Wisnik soma algo “externo”, na interagao da cangao
com fatores socio-historicos: em ambos os casos, se formularia esteticamente uma visdo sobre
a fratura social brasileira. Aqui, poderiamos vé-lo mais préximo de alguns dos criticos a que
aludimos ao longo do texto, para 0s quais uma abordagem convincente de tal fratura surgia
como critério decisivo.'*® No entanto, na posi¢io estratégica de fechamento do curso,
apresentada (ao lado da um lied de Schumann em versdo brasileira) como prova de que “ha
uma cangao que atravessa os tempos, e vai se transformando, e vai renascendo”, aparece uma
cancdo que, afora o fato de seguir a linha dos canones da MPB, ndo se encaixa em nenhum dos
critérios anteriores: “Nao tenho medo da morte”, de Gilberto Gil, ndo formula nenhuma questao
a respeito da situacédo social brasileira e ndo teria, segundo o proprio Wisnik, nenhum interesse
musical especial; entretanto, pela prépria simplicidade cheia de significado com que
apresentaria um tema complexo, teria algo de “universal”, figurando ali como espécie de prova

de que a cangio ndo morreu.'*®

116 <] a tradigdo da bossa nova, passando pelo tropicalismo e suas decorréncias, pela obra de Chico Buarque de

Holanda, desdobrando-se em Arnaldo Antunes, Lenine, Guinga, Itamar Assumpcéo e Luiz Tatit, por exemplo,
entre muitos outros autores, postula a cangdo como forma poético-musical cuja complexidade interna desafia a
andlise, abrindo-se muitas vezes, além disso, aos dialogos com a poesia escrita € a musica erudita”. (idem, ibidem,
p. 327) Voltaremos ao assunto no proximo item.

117 Em sentidos opostos, diga-se. Chico Buarque, em “Subtrbio”, por uma saturacio harmédnica preenchendo todos
0s espacos possiveis (Nestrovski chega a fazer um paralelo, sugerindo que Chico estaria hoje para a cancéo
brasileira como Strauss e Mahler, no inicio do século XX, para a musica erudita; um movimento “a frente” s6
podendo ser pensado em termos de uma desestruturacdo da linguagem); Caetano Veloso, em “Perdeu”, por uma
espécie de primarismo buscado, reduzindo estruturas ao minimo e fazendo nelas samba e rock se encontrarem.

118 Com ressalvas, evidentemente. Para eles, o rap dos Racionais teria mostrado o quanto as formulagdes estéticas
dessa fratura por parte dos “medalhdes” da MPB (aos quais Wisnik tanto se apega) ndo iam t3o longe quanto
poderiam ou deveriam, ao menos no atual momento historico. Essa questdo ndo se coloca para Wisnik e
Nestrovski, preocupados ali mais em descrever as cangdes que emitir julgamentos. Embora este fique subentendido
no proprio fato de a cancéo ser capaz de nos lancar tantas e profundas questes, ndo parece haver qualquer
prescricao por parte deles com relagdo ao modo mais ou menos correto de se fazer isso. Wisnik constata, inclusive,
gue a maneira com que se retrata o quadro social brasileiro é diferente nas duas cancfes, mas seu interesse esta
mais nas questdes que essa divergéncia levanta que em possiveis respostas a ela, que quica levassem a constatacdo
da superioridade ou inferioridade de um trabalho com relagéo ao outro.

119 «“Essa cancio ¢ simplesmente uma dessas cangdes universais [...] que alias diz algo que é dificil encontrar onde
foi dito isso, que é uma sucessdo de maravilhosos ovos de Colombo sobre um tema crucial como a cangdo brasileira
as vezes faz. Vocé até ndo encontra com facilidade, nés procuramos na literatura, onde é que isso esta dito assim,
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Dificil cravar, portanto, qualquer critério solido do musico que sirva para a anélise de
cancOes independentemente de casos particulares, ou uma via Unica pela qual estes pudessem
ser medidos e comparados. Mas notemos que ao menos algo nesse sentido parece escapar, sendo
aceito por Wisnik como critério importante (ndo sé para a cancéo): o tempo. Com relagdo aos
canones, mais uma vez 0 autor ndo acompanha os extremos do relativismo cultural
contemporaneo; mesmo concordando com ele que “a institucionalizag@o de obras e de autores
candnicos € um processo conflitivo e instavel, sujeito as projeces nada neutras de interesses e
motivacdes epocais, as énfases suspeitas e aos esquecimentos for¢ados, as ilusdes e as rasuras”,
resguarda que “ha um poder que emana desses objetos de linguagem que atravessam tempos —
em muitos deles — e que reside ndo na nossa possibilidade de defini-los, mas na possibilidade
continuada de redefini-los.” (WISNIK, 2011)

Sem bola de cristal para que saibamos aquilo que de fato resistira ao tempo, mas
considerando a “polivaléncia polifénica” de Wisnik — que, como vimos, tem o Brasil como
ponto de encontro e de fuga — parece licito sondar se o que lhe parece candidatar-se (ou ja
pertencer) ao canone ndo teria, por aqui, que se enquadrar nos trés elementos que, segundo ele,
teriam constituido, tanto na musica popular quanto no futebol e na literatura, “uma das mais
originais propostas do nosso esbogo de civilizacdo”, a saber: “a respiracao fora do produtivismo
sem trégua, a capacidade de comunicacao entre 16gicas multiplas, e a leveza profunda.” (idem,
2008, p. 430)

A “respiracdo fora do produtivismo sem trégua”, se ndo deixa de apontar na direc¢do
de uma oposic¢do ao existente, ndo remete a uma negatividade absoluta e sem concessdes — estar
fora é diferente de estar contra, e talvez por isso mesmo seja ainda mais 0 oposto de estar dentro
—, mas antes a algo como uma abertura a estese, esta se constituindo como fim em si mesmo e
nao meio para algo; heresia pacifica, mais que revolta contra o “moneyteismo” ocidental. Sem
que deixe de se colocar claramente contra ele, é claro. A propria possibilidade da experiéncia
estética — descartada a vacuidade do espetaculo'®® — parecendo dotar-se aqui de um valor

intrinseco, naquilo que possui de gratuito, feito um drible que ndo necessariamente leva mais

com essa simplicidade, com esta leveza profunda que é a qualidade que Nietzsche via na gaia ciéncia que era 0
pensamento — vamos dizer — leve e profundo da cangdo, que ele queria para a filosofia. E o Lorenzo Mammi em
Sé&o Paulo disse que s6 em Epicuro ele encontra essa formulacdo [...] 4 estrofes muito simples que se repetem, e
portanto interesse musical, [...] ela ndo teria [...]. Esta cangdo para nds prova que a cangao esta viva, porque se essa
cangdo existe a cancdo esta vivissima; se n6s ndo a conhecemos — quase ninguém a conhece — ent&o isso mostra
também que a cangdo acabou.” (Wisnik, in: O FIM da cang¢do, 2010)

120 para Wisnik (2004c, p. 119) “a questdo continua sendo: mirar no valor singular de uso e de troca da produgio
cultural, naquilo em que esse valor é irredutivel aos do mercado e do museu, correndo fora — se ndo do mercado —
de toda a espetacularidade vazia.”
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perto do gol adversério. O que ndo deixa de remontar a certo discurso bastante ligado ao
imaginario musical brasileiro, se considerarmos que, naquilo que tal “respira¢do” possa ter de
avesso ao capitalismo, o oposto ao burgués parece menos encarnado no proletario revoltoso que
no malandro preguicoso.*?!

A “capacidade de comunicagdo entre logicas multiplas” talvez dispense maiores
comentarios. Conforme vimos, ligada a questdo da mesticagem, ela esta no préprio cerne da
compreensdo de Wisnik a respeito da possivel originalidade da formacao cultural nacional, da
musica popular brasileira em especial, e mesmo daquilo que possa haver de “crivo da musica
popular” incorporado a sua abordagem dos mais variados objetos. E essa capacidade de
comunicagdo que tornaria a can¢do “meio ¢ mensagem do Brasil”, incorporando quebras de
barreiras entre registros diversos que teriam possibilitado a criagdo de uma “rede complexa”
envolvendo “a tradi¢do rural e a vanguarda, o erudito e o popular, o nacional e o estrangeiro, o
artesanato e a industria”. (2004c, p. 210-211)

Por fim, a “leveza profunda”, em sua propria qualidade de oximoro, poderia ser
considerada um dos mais notaveis resultados daquele tipo de comunicacdo. Colocando
especialmente em evidéncia a imbricacdo entre erudito e popular, que possibilitaria a cancao
entrar em didlogo com a poesia culta, a masica erudita e as demais artes, fazendo, “em
momentos privilegiados, a ponte entre a vanguarda e os meios de massa”. (idem, 2001, p. 11)
E, mesmo fora desses momentos, “o fato de que o pensamento mais ‘elaborado’, [...], possa
ganhar vida nova nas mais elementares formas musicais e poéticas e que essas, por sua vez, ndo
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sejam mais pobres por serem ‘elementares’”, teria se tornado “a matéria de uma experiéncia de

profundas consequéncias na vida cultural brasileira das ultimas décadas” (idem, 2004c, p. 218),
de maneira que estaria “implicito ou explicito em certas linhas da can¢do um modo de sinalizar
a cultura do pais que além de ser uma forma de expressdo vem a ser também, [...], um modo de
pensar — ou, se quisermos, uma das formas da riflessione brasiliana.” (idem, ibidem, p. 215)
Nos deparamos aqui novamente com o fenémeno que vimos fazer parte da tradicdo musica

popular nacional: o de ela servir como forma de pensamento, no minimo correspondente as

121 A comparagdo remete ao preficio de Oswald de Andrade a “Serafim Ponte Grande” e, sobretudo, ao comentario
que Maria Rita Kehl (2012, p. 375) faz a partir dele: “Oswald entendeu criticamente a oposi¢@o entre o burgués e
0 boémio indolente, desinteressado da politica, sintoma e placebo para a desigualdade social nessa ‘bosta sul-
americana’. Mas o antagonismo existencial entre burgué€s e boémio vai mais longe. S6 o bo€mio encarna o
desapreco pelo conforto e pelo dinheiro, a recusa a se deixar explorar, a aceitacdo da pobreza como preco pago
pelo encantamento de uma vida livre ligada a orgia, & poesia, ao amor e a musica. Ao contrario do proletario, cujos
interesses estdo ligados aos aspectos materiais da vida (e se fizer a revolucdo, serd em nome deles), o boémio é o
antifilisteu, o verdadeiro antipoda do burgués. Sua pobreza ndo resulta de um espirito de sacrificio, e sim da
experiéncia positiva com tudo aquilo que o dinheiro ndo pode comprar.”
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formas mais elaboradas deste. O que se nota claramente nas analises estéticas de cancdes
empreendidas por Wisnik; pela anélise das letras com o mesmo rigor que se dedica a poesia, e
talvez mais ainda pela complexidade extra que elas adquirem em suas interacbes com a melodia
— € claro — mas também, por exemplo, quando a pergunta pelo sentido da existéncia em
“Cajuina”, de Caetano Veloso, ¢ colocada lado a lado com a questdo metafisica em Heidegger
e com a demanda de sentido de um personagem de um conto de Guimaraes Rosa (ibidem, p.
261-289), ou quando se exalta a capacidade das cangdes de Chico Buarque em revelar, refletir
e fundir-se com a historia brasileira (ibidem, p. 241-259), ou ainda a profundidade da reflexé@o
sobre o tempo na obra de Gilberto Gil. (ibidem, p. 291-299) Quer se a atribua as proprias obras,
quer se a atribua a “incuréavel tendéncia a ver sentido em tudo” assumida pelo critico'?? (2008,
p.- 39), o fato ¢ que entrevemos, na capacidade de despertar essa experiéncia de “leveza
profunda”, um possivel critério para que essas pequenas pecas de melodia e letra possam quica,

no futuro, suportando leituras e releituras, continuar a langar perguntas irrespondiveis.

2.2 A unidade plural de Luiz Tatit

A contribuicdo maior de Luiz Tatit para os estudos em musica popular se deu na area
da semiotica. Ndo sendo o caso de dissecé-la por completo aqui (0 que exigiria uma tese a
parte), contentemo-nos com uma descri¢do sumaria. Uma primeira coisa a se notar € que, de
sua dissertacdo de mestrado, passando pela tese de doutorado e chegando a de livre-docéncia,'?3
Tatit esteve envolvido em um mesmo projeto. Seu objeto sempre foi a musica popular brasileira
— ou, mais especificamente, a cangdo — cada etapa acrescentando uma camada a abrangente e
ambiciosa teoria que procura desvendar o funcionamento dessa linguagem especifica. Trata-la
como linguagem especifica, alias, ja € seu primeiro trunfo, ao evitar conceitos consagrados

concernentes a masica ou a poesia e criar outros especialmente elaborados para a juncéo entre

122 yale aqui a anedota: na expectativa da fatidica Copa do Mundo de 2014, vérios textos foram publicados no
jornal Folha de Sao Paulo, numa série intitulada “memorias de autores sobre uma Copa e sua época”. Wisnik era
0 autor de um deles, e lembrou da final de 1958. Descrevendo a memoria que tinha daquele dia — quando ainda
era crianga — traz a narrativa para o intervalo da partida e reflete sobre aquele momento: “Sé hoje entendo que o
2X1, naquele momento em que entrei no bar, era a exata inversdo da tragédia de 1950: em vez de comegar
ganhando e perder por 2X1, tendo que suportar a derrota como destino, como acontecera contra o Uruguai oito
anos antes, comegar perdendo e virar com dois gols iguais era a prova de que a fatalidade tinha virado do avesso”.
(WISNIK, 2014) Que, 56 anos depois, o professor volte para o intervalo de uma partida — que terminou em 5X2!
— para encontrar, naquele resultado parcial, um espelhamento cifra de uma promessa de felicidade para o pais, nos
parece sinal inequivoco ndo apenas de seu gosto pelo espelhamento e pela promessa, mas também da “incuravel
tendéncia” a que aludimos no texto.

123 Defendidas em 1982, 1986 e 1994, respectivamente. Foram publicadas uma versdo resumida da tese de
doutorado (TATIT, 1986) e na integra a de livre docéncia (TATIT, 1994)
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eles que constituiria o essencial da cangdo. Talvez se pudesse dizer que, enquanto Wisnik se
debrugou sobre os mais variados objetos a partir de diversas perspectivas e acabou encontrando,
apesar das diferencas, semelhancas de fundo ndo exatamente programadas; Tatit se debrucou
sobre um mesmo objeto, a partir da mesma perspectiva, com o programa claro de remeter todas
as aparentes diferencas a semelhancas de fundo.!?*

Na base de toda essa estrutura estd o achado — tdo banal quanto genial — de que a
cancdo ndo teria sua origem na musica, mas na entoacao; as direcdes melodicas sendo sugeridas
pelos mesmos fatores que produziriam as inflexdes do coloquio, este sendo recriado nela como
modos de dizer o conteldo da letra. Este principio — 0 mesmo que guiou as inovadoras
composi¢es do grupo Rumo — tratado de maneira semiética, nesse primeiro momento,
encontrou na nogao de tonema seu conceito chave, “espécie de dispositivo capaz de revelar as
intencdes enunciativa do sujeito pela diregdo final da frase melédica”.!?® (TATIT, 2007, p. 46)

Estabelecido o vinculo entre entoacdo e cangdo, o passo seguinte foi o de “estabelecer
critérios para uma tipologia da cang¢do brasileira” (ibidem, p. 51), com foco nas relacdes entre
enunciador e enunciatario, mais especificamente nas estratégias persuasivas do primeiro para
conquistar a adesdo do segundo a seu discurso. O resultado foi a criacdo de trés categorias gerais
dentre as quais toda cancdo poderia ser localizada: a persuasdo decantatdria, a passional e a
figurativa. Todas no encontro de letra e melodia: basicamente, a primeira (que mais tarde Tatit
passaria a chamar de “tematica”), compatibilizando a enumerac¢do de fatos linguisticos da
mesma natureza com a reiteracdo de motivos melddicos; a segunda, compatibilizando textos
que recaem de um modo ou outro sobre o afastamento com a ampliacdo da tessitura e das
durac@es; a terceira, uma comunicacdo mais proxima da do dia-a-dia com inflexdes mais
proximas da fala cotidiana. Ndo se tratava de uma divisdao rigida: os procedimentos se
combinam. A propria constatacdo que deu origem a todo projeto obriga a consideracédo de que
toda cancdo tem seu lado figurativo (tonemas na melodia, déiticos no texto), em maior ou menor
grau; 0os processos de tematizacdo e passionalizacdo, em principio opostos, sdo também

complementares: algum contraste sendo sempre Util a uma melhor visualizacdo daquilo que se

124 Ressalva feita a alguns ensaios que nio tratam diretamente de cangdes € ao livro “Semidtica a luz de Guimaraes
Rosa” (TATIT, 2010).

125 Ou, de modo mais detalhado: “Com apenas trés possibilidades fisicas de realizagdo [...], os tonemas oferecem
um modelo geral e econémico para a analise figurativa da melodia, a partir das oscila¢des tensivas da voz. Assim,
uma voz que inflete para o grave, distende o esforco de emissdo e procura o repouso fisiolégico, diretamente
associado a terminacdo asseverativa do conteido relatado. Uma voz que busca a frequéncia aguda ou sustenta sua
altura, mantendo a tensdo do esforco fisioldgico, sugere sempre continuidade [...], ou seja, outras frases devem vir
em seguida a titulo de complementagdo, resposta ou mesmo como prorrogacdo das incertezas ou das tensdes
emotivas de toda a sorte.” (idem, 2002, p. 21-22)
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quer expressar. Contudo, muitas vezes a predominancia de uma dessas categorias sobre as
outras seria nitida.

Por fim, o modelo até ali desenvolvido encontrou guarida e possibilidades em uma das
vertentes em que se desdobrou a semiotica francesa no final do século passado: a semiotica
tensiva.l?® Parece-nos possivel afirmar que por dois motivos fundamentais: primeiro, ao dar
maior atengdo ao sensivel, ou ao plano de expressdo que sempre acompanha o do contetdo, o
modelo ia ao encontro dos propositos de Tatit de examinar a0 mesmo tempo 0s aspectos
linguistico e melddico. Segundo, a instituicdo de um nivel profundo — liberado “das amarras do
discurso verbal” (TATIT, 1997b, p. 16) — permitia uma maior unificacdo do que o semidlogo
havia proposto até entdo, ainda mais por enfatizar a temporalizacéo (algo bastante propicio a
analise musical) e, por essa chave, tirar o foco dos extremos binarios para examinar aquilo que
ocorreria entre eles — essa op¢ao pelo “meio” constituindo uma caracteristica fundamental ndo
s6 do tedrico, mas também do cancionista Luiz Tatit (como veremos). E a partir de entdo que
suas analises passardo a girar, de certa forma, em torno da ideia de “andamento”, com especial
atencdo a dindmica das gradacbes, na qual o jogo entre termos como continuidade-
descontinuidade, concentracdo-expansdo, parada-parada da parada, sera constante; os conceitos
anteriores passando a ser observados dentro desse jogo.

Esse trabalho de quase toda uma vida dedicada a construgdo e aperfeicoamento de um
mesmo edificio tedrico aparece talvez da forma mais lapidada e depurada no ultimo livro
lancado por Tatit (2016); a conclusdo e, em especial, a figura que encerra o livro (ibidem, p.
166) é um primor de concisdo. Trata-se de uma cruz, representando os dois eixos sobre 0s quais
a cancdo brasileira e toda a combinacao possivel de jogos dentro dela se daria: musicalizagdo-
oralizacdo de norte a sul, concentracdo tematica-expansdo passional de oeste a leste. Sobre este
ultimo eixo, o autor (ibidem, p. 162) afirma que “o que ¢ central na concentragdo (tematizagdo
e/ou refrdo), especialmente a identidade melddica entre os segmentos, corresponde ao que é
complementar na expansdo (gradagdo entre notas e/ou motivos)”. Numa perspectiva que nao
deixa de nos lembrar a complementaridade entre o yin-yang chinés, ambos 0s processos

necessitam do outro para que fagam sentido, carregando uma pitada do outro necesséria a sua

126 <[ o modelo descritivo de Greimas] estava calcado em analise do discreto e binario, com atencéo voltada para a

narratividade (o fazer) a abordagem tensiva passa a considerar em primeiro plano o continuo, o dindmico, o gradual
e centra seus estudos na primazia do ser, possibilitando o estudo de fenémenos discursivos que ndo podiam ser
analisados anteriormente. Ha um enfoque no nivel profundo e ocorre uma temporalizacdo do modelo que, antes,
considerava apenas o tempo no nivel discursivo. Ademais, cabe destacar que o0 modelo greimasiano diz respeito
ao plano do contelido, ao passo que a orientagdo tensiva incorpora estudos do plano da expressdo” (ALMEIDA,
2009, p. 13, grifos da autora)
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propria afirmacdo: identidades e alteridades melodicas estariam presentes nas duas tendéncias,
que se definiriam por uma gradagio avessa ao “impeto de classificagdo sumaria”, ja que “fazem
parte das grandes tendéncias melddicas (concentracdo e expansdo) tanto o aumento de suas
funcBes basicas pelo emprego dos chamados recursos centrais, como a diminui¢do dessas
mesmas funcdes pela agdo dos recursos complementares”. (ibidem, p. 163) Ao pesquisador,
portanto, recomenda-se a prudéncia.

Quanto ao outro eixo, 0 mais trabalhado no livro em questdo, vemos que o tradicional
vinculo da cancdo com a fala que servira de primeiro alicerce para todo o projeto € mais uma
vez reafirmado. Mas h&a uma novidade: se no inicio a constatagdo servia para sustentar um tipo
de andlise que fugisse de padrdes literarios e musicais para se assentar em bases propriamente
cancionais, aqui, aléem desse primeiro objetivo — diremos, positivo, no sentido de afirmacédo do
que seria a cangdo —, vemos que ela serve também como uma espécie de critério ontolégico —
num sentido, diremos, negativo, ao tracar fronteiras para além das quais estariamos fora do
dominio cancional.*?” O quarto capitulo do livro (publicado cinco anos antes com 0 mesmo
titulo, “Quando a musica ¢ excessiva” - TATIT, 2011) € o que trata esse ponto com mais
profundidade: ali o semidlogo restringe a aplica¢do de sua teoria ao que considera ser 0 campo
proprio da cangdo — aquele em que a voz ndo se distanciaria da entoagdo procedente da
linguagem oral. Desse modo, a partir do ponto em que a voz seria tratada como apenas mais
um instrumento, estariamos saindo daquele campo; ficando a analise submetida a outros
critérios que nao os propriamente cancionais: “A partir de certo quantum musical o artista [...]
passa para outra faixa de criacdo na qual se dirige a destinatarios que, como ele, s6 se
aproveitam da voz [...] a qualidade timbristica e as articulagdes fonéticas sem qualquer interesse
pelo contetido de suas palavras ou frases.” (ibidem, p. 16) Voltando ao eixo norte-sul: algo
semelhante ao anterior ocorre, ja que ndo poderia haver cancao fora desse jogo entre oralizacédo
e musicalizacdo; indo ao extremo do primeiro (como seria 0 caso do rap), alguns minimos
recursos musicais teriam de ser acionados para que a cangdo nédo se dissolva na fala, indo ao
extremo do segundo, corre-se 0 risco oposto de ver-se a cancdo dissolver-se na masica, ao

perder seu lastro na fala. Mais uma vez, o meio é o caminho.

127 Caso notavel da possivel distingdo entre Brasil e EUA a que aludimos no capitulo anterior quanto ao que poderia
estar na base das visdes a respeito da cangdo. O critério ontoldgico que Tatit oferece aqui — a ligacdo do canto ao
coléquio — €é certamente mais “artesanal” do que aquele, diremos “industrial”’, dado por Gracyk (2016) ao
considerar que ¢ no carater de musica gravada, “e ndo nas diferencas estilisticas, que a musica popular difere mais
acentuadamente do repertorio classico”.
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Como se nota, o0 autor navega em direcdo oposta a fragmentacéo atual, indo contra a
corrente de fusdes/diluigdes das fronteiras do cenario académico e musical contemporaneo.
Talvez até por forca de uma exigéncia da disciplina em que trabalha, Tatit adota uma
perspectiva generalizadora, quica bem representada no conceito de “arquicancao”, definido por
ele como o “conjunto dos tragos (ou processos) comuns as cangdes, a partir da neutralizagdo
dos tragos especificos que as opdem entre si.” (2002, p. 26)

O que ndo significa que sua teoria ndo esteja aberta a desenvolvimentos — orientados
pelo proprio Tatit — que ndo deixam de acompanhar certas tendéncias contemporaneas que,
buscando uma compreensdo mais aprofundada da experiéncia envolvida na musica popular,
tém dado mais atenc¢do a algumas categorias ndo redutiveis a estrutura anotada em partitura ou
ao texto poético (ou, de alguma maneira, menos generalizaveis que as noc¢des de ritmo, altura,
duracdo etc.), muitas vezes relacionadas as nogdes de performance e mediacdo. E assim que
trabalhos procuram desenvolver, a partir do quadro tedrico erigido por Luiz Tatit, no¢fes ainda
pouco trabalhadas (mesmo que ndo ausentes) em suas formulagdes iniciais, como o arranjo, a
harmonia ou o timbre.*?® Contudo, o resultado dessas pesquisas, mesmo que louvaveis, nos
parecem bem aquém daqueles obtidos no corpo central da teoria, naquilo que esta logrou em
termos de universalidade. Ficando a questdo de saber se essas direcdes tomadas por esses
trabalhos, em Ultima instancia, ndo parecem apontar num sentido de valorizacdo dos “tracos
especificos” de cada cancdo, em detrimento do possivel “conjunto de tragos (ou processos) em
comum” e, em caso positivo, se esse desenvolvimento pode ser compativel com os fundamentos
da teoria semidtica. Em outras palavras: levando esse processo além (ndo apenas na semidtica),
valorizando-se cada vez mais as mediacGes que particularizam cada caso, quica chegassemos a
necessidade de considerar cada recep¢do como Unica, espécie de “original multiplo” a ser
examinado em sua particularidade;'?® na contram&o, portanto, do caminho de uma é&rea
académica que possui como grande trunfo “seu poder de deslindar as invariantes por tras das
variacgoes superficiais da manifestagao”. (SHIMODA, 2014, p. 46)

Nadar contra a corrente tem seu onus e, dadas as tendéncias que observamos nos
tempos atuais, o edificio tedrico montado por Tatit fica, evidentemente, sujeito a criticas. Uma
delas, a questdo sobre se o carater relativamente fechado de sua teoria ndo diminuiria seu

alcance, ao menos com relacdo a obras inovadoras que desconstruam, de alguma maneira, 0

128 \Jer COELHO, 2005 para arranjo, DIETRICH, 2008 para harmonia e timbre e SHIMODA, 2014, para timbre.
129 Extrapolamos, aqui, o conceito criado por Juan Pablo Gonzalez (op. cit., cap. 6), que em sua acepgao original
relaciona-se ao estudo de uma mesma musica em varias gravacoes.
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padrdo cancional que o semioticista reconheceu como geral.*3° Outra poderia ser a de saber se,
ao permanecer em uma perspectiva demasiadamente, diremos, “interna’” do processo cancional,
Tatit ndo estaria deixando de lado uma faceta “externa” absolutamente importante para a
musica popular, que vimos anteriormente ganhar relevo em torno do conceito de “mediagao” e
afins.

Notemos entdo, primeiramente, que mesmo procurando “desligar-se” dos eventos
especificos para descobrir o que pode haver de universal na cancéo, o trabalho de Tatit nunca
se desliga completamente de certa base material. Ndo apenas pelo fato evidente de as
generalizacGes partirem de observacoes particulares como toda inducdo, ou por suas frequentes
aplicacdes no sentido inverso para o exame individual de cangdes; referimo-nos aqui a um
pressuposto tedrico do semioticista nem sempre explicitado mas sempre subentendido: a
fenomenologia de Merleau Ponty, na qual a no¢éo de corpo exerce funcao central. Tatit associa
essa nogdo com a tensividade forica trabalhada por Zilberberg, vendo ali o pressuposto para a
diluicdo da separacéo sujeito-objeto que entende estar na raiz da apreenséo estética.’*! N&o é
casual que suas andlises procurem levar em conta tanto aspectos psiquicos quanto somaticos, e
por esse lado, considerando também sua tentativa de encontrar padrbes especificos para a
analise de cangdes, poderiamos vé-lo proximo a Shusterman e sua tentativa de pensar a estética
em outros termos que ndo aqueles desenvolvidos dentro do padrdo erudito europeu,
especialmente nela introduzindo uma dimenséo corporal.

Se dira, com razdo, que nada de essencial muda quanto a objecdo feita anteriormente,
jaque, por mais que encarnado em um corpo, trata-se ainda de uma espécie de sujeito genérico,
a priori, e ndo do concreto que se poderia encontrar caso a caso; o problema central residindo
ainda, para usarmos os termos um tanto dramaticos de Foucault (um dos precursores das ideias
gue trouxeram as ciéncias humanas a seu quadro contemporaneo) a respeito dos limites da
semiotica, que esta seria incapaz de “dar conta do que ¢ a inteligibilidade intrinseca dos

confrontos”, por evitar “seu carater violento, sangrento e mortal, reduzindo-a a forma

130 Nesse sentido, o filésofo Bernardo Oliveira, por exemplo, argumenta que a teoria de Luiz Tatit seria ineficaz
para a andlise do trabalho de alguns novos nomes surgidos na musica popular, como Kiko Dinucci, Jugara Margal,
Rodrigo Campos e outros. (Em mesa realizada no | Encontro de Musica Popular Brasileira na Universidade,
13/05/2015, Porto Alegre).

181 O que ¢ especialmente visivel nos textos “A semidtica e Merleau-Ponty” e “Corpo na semidtica e nas artes”.
(1997b, p. 29-34 e 35-38, respectivamente) Logo voltaremos a concepc¢do de Tatit a respeito da apreensdo estética,
mas desde j& parece Util citar o seguinte trecho do ultimo texto a que aludimos como ilustragdo daquilo que
afirmamos nesse paragrafo: “Ao produzir uma forma artistica, ou seja, ao se engajar na criacdo de um significante
que mereca ser conservado, 0 sujeito esta subvertendo a dindmica natural de circulacdo de valores abstratos e
propondo, em seu lugar, a materializagdo do instante enunciativo e, consequentemente, a perpetuacdo do corpo
sensivel (CORPO) [entendido aqui como jungdo de corpo e alma] na obra.” (ibidem, p. 48)
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apaziguada e platonica da linguagem e do dialogo”. 13 (FOUCAULT, 2009, p. 5) Em sua
defesa, poderiamos afirmar que, por totalizadora que possa soar sua teoria, ndo € possivel
afirmar que ele pretenda ter esgotado o assunto, sequer em sua propria area.**?

Se nos ativermos a questdo do julgamento estético, sera impossivel ndo colocar Tatit
mais ao lado de Gracyk que de Shusterman, e, nesse aspecto, entrevemos uma diferenca entre
seu posicionamento e aquele adotado por Wisnik. Preocupado em descrever o funcionamento
interno da cancdo, e ndo em julga-la, Tatit considera que a no¢do de que as obras ndo possuem
valor intrinseco é o que poderia dar liberdade ao gosto, ficando as relacdes entre musica e
mercado sem sofrer qualquer condenacdo enfatica de sua parte. QuestBes relacionadas a
indUstria cultural aparecem aqui e ali — diferentemente de Gracyk, em cujo texto sua presenca
constante é invisivel —mas como um elemento a mais a ser levado em conta no desenvolvimento
da cancéo entre nds, como se fosse —assim como para Gracyk —um dado natural. Tais questdes,
como dissemos, ndo dizem respeito ao grosso de sua contribuicao tedrica, que ndo se preocupa
com elas, mas pode ser comprovada em varias entrevistas concedidas (por exemplo, em
SANDMANN, 1999, ou em TATIT, 2007) e mesmo em seus livros; talvez especialmente em
“O século da cancdo” (2004) que, apesar de privilegiar uma perspectiva, diremos, interna da
cangdo, arrisca-se mais em suas interacbes com outros elementos, ao observa-la em seu
desenvolvimento historico.

Assim, mesmo que o autor se queixasse, na primeira metade da década de 1980 (ver
TATIT, 2007, p. 106-126), do fechamento da industria a trabalhos novos, parece antes
reivindicar a volta de um equilibrio — em principio benéfico para a prépria industria — que
denunciar alguma injustica inerente ao sistema. Quando, j& no fim da década de 1990, comenta
a superproducdo contemporanea e constata a falta de espaco para a divulgacdo de novos
trabalhos, acrescenta que ndo acredita “que haja muito a lamentar, nem o que fazer quanto a

essa situacdo”. (in: SANDMANN, op. cit., p. 220) No inicio do século XX, a situacdo de

132 Em sentido semelhante, caberia a Tatit a critica feita por J. M. Barbero (1991, p. 223) a “economia segundo a

qual as duas instancias do circuito — emissor e receptor — estariam situadas sobre 0 mesmo plano e a mensagem
circula entre instancias homologas. O que implica ndo s o idealismo, [...], mas também a presuncdo que um
méximo de comunicagéo funciona sobre 0 maximo de informag&o e esta sobre a univocidade do discurso”. A ideia
de um “sujeito sujeitado” — para voltarmos ao dmbito foucaultiano — ndo parece, entretanto, completamente
estranha a Tatit (mesmo que esteja bem longe de seu foco prioritario); o que talvez se possa depreender do seguinte
trecho: “mergulhado na macrossemiotica composta de mundo natural e lingua natural, cujo funcionamento
transcende os individuos usuérios (dai a designacdo ‘natural’), o ser semidtico sofre, de inicio, uma inevitavel
dominagdo” (TATIT, 1997b, p. 47-48)

133 “Ni3o podendo revelar os mistérios da criacio s nos resta valoriza-los, distinguindo-os cada vez mais daquilo
que ndo tem mistério” (TATIT, 2002, p. 27)
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desequilibrio constatada duas décadas antes parecia sanada, e pelo préprio mercado, na medida

em que assumiria um papel mais dialdgico que impositivo:
O éxito de produtores e executivos que parecem se orientar por essas leis [do mercado]
depende bem mais da flexibilidade com que desenvolvem suas estratégias do que da
determinacdo infalivel de seus métodos. Contracenando com o encaminhamento do
produto, ha as flutuacdes no ambito do gosto e das necessidades emocionais que
singularizam os mais variados setores da sociedade e se manifestam diferentemente
em cada fase de sua evolugdo histérica. Os produtores foram aprendendo a auscultar

assiduamente a opinido dos ouvintes e a refazer incansavelmente seus projetos de
acordo com as variagdes registradas. (TATIT, 2004, p. 60)

De maneira que, se é verdade que as analises de Tatit tradicionalmente privilegiaram
0S canones, isso ndo se daria por qualquer suposta superioridade desses trabalhos, mas
simplesmente porque em seu papel de pesquisador o objeto que lhe interessava era aquele que
estava dentro “do mercado que ao longo do tempo selecionou a producdo brasileira que
realmente fez historia”, ou seja, “o repertério ‘espontaneamente’ (claro que com ajuda dos
agentes comerciais), selecionados pelos ouvintes brasileiros”, mais do que “as experiéncias-
limite que alguns insatisfeitos resolveram abracar”. (idem, 2007, p. 388) Aparente contradigédo
com sua propria produgdo cancional, mas também mais um motivo (aléem da modéstia) para
gue ndo a tome como objeto de analise. Alids, segundo Tatit, teria sido o proprio trabalho com
0 grupo Rumo que teria indicado que “no plano do artesanato as composigdes se equivaliam”,
de maneira que o trabalho de criacdo de Gilberto Gil, Roberto Carlos ou Sullivan e Massadas
nao seriam muito diferentes, e por isso “‘Dia de Domingo’ (da dupla citada) pode ser muito
mais emocionante que ‘Matita Peré’ (Tom Jobim)”. (idem, ibidem, p. 391-392)

Mais que mera opinido, é forcoso notar que a teoria semidtica de Tatit também
contribui para esse ponto de vista, ja que 0s recursos empregados — variando entre mais ou
menos oralizacdo ou musicaliza¢do e mais ou menos tematiza¢ao ou passionaliza¢do — sdo 0s
mesmos para todos, a cada um cabendo selecionar aquilo que mais Ihe convém. Dai que,
tomadas como um dentre outros recursos para a analise de musica popular, as ferramentas
teoricas desenvolvidas pelo semioticista podem ser — paradoxalmente, apesar de seu impeto
unificador — absolutamente preciosas para estudos contemporaneos sobre a cancdo que se
coloquem, efetivamente, numa perspectiva de quebra das antigas fronteiras entre “alto” e
“baixo” dentro da musica popular: ndo seria preciso abandonar a analise interna de cangdes para
ndo diminuir um objeto que se justificaria por seus aspectos politicos, sociais, culturais ou o
que seja; a habilidade do cancionista ndo estando em seus recursos musicais ou literarios, e sim
na juncdo de melodia e letra, que ndo exigiria nenhum pré-requisito formal que ndo o

conhecimento da lingua. Dai o entusiasmo demonstrado por David Treece (2004) em sua
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resenha a respeito de “O cancionista” (TATIT, 2002): havia ali para ele uma hipdtese, ou ao
menos uma porta aberta nesse sentido, de se sair da arapuca montada sobre uma tradi¢éo de
estudos sobre a cancdo que, embora sempre ressaltando as trocas entre popular e erudito no
Brasil, s6 conseguia descrevé-la do ponto de vista da elite; o instrumental fornecido por Tatit
servindo agora para que se comegasse a sondar o outro lado.***

E verdade que, por mais que procure apenas descrever as cangdes e evite qualquer
hierarquizacao a esse respeito, ha ao menos um critério nesse sentido que Tatit, por vezes, deixa
escapar. Ndo nos referimos aqui a musica destinada a uma “frui¢do a distancia” que o autor
enxerga nos sucessos dos anos 1990, que ndo resistiriam a audi¢do concentrada da elite cultural
(TATIT, 2004, p. 236): ali, o0 caso parece ser apenas o0 de adequacao do produto as necessidades
do consumidor, sem nenhuma condenagdo. Nos referimos a “necessidade” de o cancionista

confirmar aquilo que estd na propria base da concep¢do semiética de Tatit: o vinculo

2 ¢

convincente com o coloquio (qualquer que seja o grau de “musicalizacdo”, “tematizacdo” ou
“passionalizagdo” adotado), que o livraria de artificialismos: “A unica qualidade intrinseca a

cancdo [...] &, a meu ver, aquela [...]: tudo aquilo que ¢é cantado precisa ter lastro na fala. O

ouvinte cré no contetido das letras cujas melodias deixam transparecer seu valor entoativo”.1®

(TATIT, 2007, p. 403) Notemos, contudo, que ndo se trata em absoluto de um critério
relacionado a complexidade ou a qualquer modo de elitismo; pelo contrério, exige-se ai apenas
a habilidade “malabarista” ou “malandra” de equilibrar a melodia na letra e vice-versa, acessivel
a qualquer um que se proponha a elaborar can¢des, sem qualquer treinamento especifico que

ndo a prépria elaboracdo de cancdes.

134 Transcrevemos aqui o Gltimo paragrafo desse texto. Note-se que, por mais que citado diversas vezes ao longo
do texto como alguém que clamou pela necessidade de uma superagdo de paradigmas estabelecidos que o livro de
Tatit vinha a responder, Wisnik aparece como parte dessa tradi¢do que, na visdo do autor, deveria ser superada:
“O ‘otimismo tragico’ da Bossa Nova e o ‘pessimismo alegre’ do Tropicalismo que, para Wisnik, constituem as
duas faces complementares de uma cultura musical nacional, por projetarem simbolicamente um destino utopico
para o pais na harmonizacdo da literatura e cancéo, textualidade e oralidade, intelectualidade elitista e
espontaneidade popular, deveriam, portanto, ser melhor definidos como a expressdo ideoldgica particular dos
artistas da geracdo da mpb p6s-1960. Pelo menos para eles, a democratizagdo dos recursos culturais do Brasil é
um privilégio alcancavel. Porém, em que medida, e de que maneira, a permeabilidade entre cultura popular e
cultura de elite se d& na vida musical da maioria analfabeta do pais € uma questdo que demanda uma pesquisa
muito mais extensa. Esta é exatamente a questdo que, com a ajuda do método analitico de Tatit, poderemos agora
comegcar a responder.” (TREECE, 2004, p. 348)

135 Acrescentemos mais dois exemplos. Ao tratar da dificuldade posta ao letrista que recebe do melodista uma
composi¢ao carregada de “excesso” musical, Tatit afirma que “nada é impossivel, apenas hd uma transferéncia de
dificuldades do melodista ao letrista. Se o primeiro ndo chegou a um modo de dizer mais confortavel, cabe ao
outro extrair o que pode ser dito com aquelas linhas sem muito artificialismo”. (TATIT, 2007, p. 396) Desafio que,
diga-se de passagem, o autor encarou com gosto ao letrar melodias de Arrigo Barnabé. (in: BARNABE;
NESTROVSKI; TATIT, 2013) Ao descrever a dic¢do de Noel Rosa, o semioticista afirma o seguinte: “A eficacia
da figura enunciativa esta em produzir um efeito de coléquio sem se desprender do projeto melddico-temético da
cangdo. Isso exige uma pericia so6 verificada na produg@o dos grandes cancionistas”. (TATIT, 2002, p. 51)
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Aqui, ndo ha ddvida que Tatit se coloca ao lado de Gracyk e Mauricio Pereira: a
condenacéo de boa parte da producdo mais popular revelaria menos sobre ela que sobre o
preconceito do ouvinte, este sim a ser combatido: “no fundo, temos a sociedade na cabecga e
acabamos nos comportando segundo seus parametros, [...], mas € preciso sermos capazes de
recuperar a capacidade de sentir”, (in: SANDMANN, op. cit., p. 221) o que parece significar,
para o semiologo, despir-se de critérios pré-concebidos para que se possa descobrir pérolas do
repertorio mais popular que, ndo a toa, desbancariam a produgéo norte-americana, a0 menos no
mercado brasileiro. Assim, “tudo isso precisa ser reavaliado, até pra gente ndo ficar apenas
reclamando, ndo s6 da musica, mas da vida”. (ibidem, loc. cit.) Como se nota, a falta dessa
“reavaliacdo” poderia resultar em “papo de senhor de engenho”, e estamos aqui naquele
territério que Garcia acusava de aceitar qualquer coisa contanto que encontrasse seu publico.
Para o semioticista, a questao a respeito da “musica de qualidade” como aquela que ndo visaria
0 mercado ndo faria sentido algum, posto que a propria can¢do urbana comercial brasileira teria
sido inventada para servir ao mercado, e que “todas as cangdes sdo compostas para fazer sucesso
e ndo ha autor que nao fique contente quando esse objetivo — explicito ou ndo declarado — é
atingido” (TATIT, 2007, p. 430)

Se antes vimos a posicdo de Tatit problematizada por seu viés quica demasiadamente
universalista — ao pretender reduzir todo o universo cancional a uma mesma férmula béasica —
aqui ela se torna atacavel pelo angulo oposto — diremos que relativista — ao atrelar o julgamento
estético ao gosto pessoal. Da prépria virtude tolerante dessa postura — que o une a Gracyk e
Pereira — seu possivel ponto cego: a invisibilidade da intolerancia potencialmente levada a cabo
pela indlstria do entretenimento, que poderia reduzir as opcdes de escolha e forcar
determinados tipos de formacéo cultural que lhe sdo convenientes. Desse ponto de vista, ndo
seria razoavel — tomando a propria tolerancia como valor central — o olhar “sem preconceito”
sobre a diluicdo do material musical incentivada pela industria (como uma espécie de opcao
mais acessivel ou “democratica”), nem a possivel formacao, via algoritmos, de “guetos” de
gostos compartimentados. E isso sem que se precise atrelar as obras a critérios de valor ou a
uma pretensa objetividade do julgamento estético, nem atribuir qualquer necessidade de
“transcendéncia” a que a musica deveria levar, cuja pureza supostamente ndo admitisse ser
confundida com vis interesses comerciais: se de fato nosso “inconsciente musical” e os
preconceitos a ele relacionados se formam sobretudo desde a infancia a adolescéncia, ndo se
pode negar que a ocupacao dos espacos de divulgagdo, o enorme investimento em publicidade,
a repeticdo insistente de um mesmo tipo de musica que procura atingir o maior numero de

pessoas tendem a fabricar “esquemas” que otimizam investimentos, padronizando-0s na medida
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do possivel; por mais que se possa alegar que esses procedimentos ndo deixem de dar vazao
aquilo que as pessoas “naturalmente” precisam de acordo com seus proprios “esquemas”, o
processo retroalimentar entre uma oferta que satisfaz a procura que tem por base condigdes
criadas por essa mesma oferta ndo pode deixar de tender, em maior ou menor grau, a certa
padronizacdo das escutas ou restricdo das possibilidades de audigéo e, nessa medida, diminuir
as chances de escolha que uma formagdo mais ampla eventualmente poderia propiciar,

contrariando, enfim, a nog¢éo de “abertura” que semidlogo, filésofo ¢ musico fazem questdo de

valorizar.3

Tatit ndo considera que isso seja um problema. Em debate promovido pelo jornal
“Folha de Sao Paulo” (GONCALVES, 1997, p. 15), afirmava que o mercado “é uma resposta
para quem produz”, mas que nao deveriamos nos preocupar tanto com isso, posto que “quanto
as leis do mercado, n6s podemos ficar sossegados, porque elas ndo sdo exatas. [...] As coisas
acabam acontecendo”, chegando a demonstrar irritagdo com a insisténcia daqueles que
discutem musica popular em sempre cair nesse assunto: “eu acho que nem ha tanta necessidade
de nos falarmos de mercado. Todas as situacdes em que eu participo de debate sobre musica
popular, parece que a Unica coisa que da para falar ¢ a respeito do mercado” (in: idem, ibidem,

p. 16); essa insisténcia sim constituindo um verdadeiro problema, por deixar de lado o mais

138 E claro que o problema parecia mais grave na década de 1980, quando a industria fonografica acumulava imenso
poder em suas mdos. E, mesmo entdo, sabemos que 0 processo nunca se deu por uma via de méo Unica que iria da
imposicdo a passividade, tratando-se antes de um espago de negociacdes (mesmo que desiguais), repleto de
tensBes, contradicbes e lutas que podem sempre levar a resultantes variadas conforme o momento. O
enfraquecimento da industria, aliado ao barateamento da producéo, ampliacdo das possibilidades de divulgagdo e
fragmentacdo do mercado musical que lhe sdo correlatas, parecem de fato apontar no sentido de uma
democratizacdo. O otimismo com relacdo ao quadro atual que Tatit transparece, no entanto, nos parece um tanto
temerdrio. Lembremos, primeiramente, que a proliferacdo da musica por todo ambiente humano ndo deixa de
contribuir para certo embotamento da percep¢do. Depois que, para a indUstria, a questdo serd sempre o custo-
beneficio: trata-se de avaliar o possivel retorno de investimentos, a diversificagdo da oferta e a prospec¢do de
novos talentos resultando desse calculo, que estara sempre interessado — por estrita racionalidade econémica —
mais na adesdo imediata que no desenvolvimento das faculdades de apreciacdo dos ouvintes. Nao se trata de
considerar que o0 mercado esta promovendo ou seria capaz de promover uma unificagcdo completa do gosto musical
— isso seria impossivel — mas apenas de reconhecer que essa impossibilidade decorre justamente de alguma
resisténcia por parte dos ouvintes a essa tendéncia promovida pela busca do lucro, dependendo portanto de alguma
capacidade critica deles em meio ao jogo entre suas necessidades e vontades e o poder econdmico; capacidade esta
gue Gracyk parece deliberadamente ignorar — talvez considerando que o mercado é reflexo imediato das diferentes
“culturas musicais” — e Tatit dispensar enquanto assunto ou preocupagdo — aparentemente considerando que ela
se daria naturalmente, a propria indUstria sendo obrigada a se adaptar. Por fim, a fragmentacéo do mercado musical
pode ser vista como exemplo localizado da grande reinvencdo do capitalismo a partir da década de 1970, que
apostou na diversificacdo da oferta como tética para a criacdo de novas necessidades; e, nesse sentido, ndo nos
deve escapar que a diversificacdo do consumo vem correspondendo uma concentracdo da oferta, e que por trés da
diversidade de superficie pode sempre se esconder a semelhanca de fundo relacionada & mercantilizacdo de todos
0s aspectos da vida: em nosso caso, por mais que a industria fonogréafica esteja hoje enfraquecida, podera haver
sempre uma tendéncia a padronizagdo na prépria incorporacao — ainda que adaptada — da racionalidade econémica
que lhe era inerente por parte dos novos atores, sejam eles empresas de midia, tecnologia, ou mesmo artistas
independentes.
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importante: “Os produtos, as cangdes que sdo feitas exatamente por causa do mercado ou
independentemente do mercado, ndo sdo discutidos, ndo sdo nem apreciados.” (in: idem,
ibidem, p. 17)

Naquele mesmo debate, o semioticista reivindicava uma “alteragdo no julgamento”
dado a musica popular, que deveria seguir um caminho mais ensaistico, “criando o lugar de
apreciacdo de cada compositor, de cada género, de cada coisa que estd sendo produzida. O
préprio compositor faz o seu lugar de apreciagdo, € isso que eu quero dizer”. (in: idem, ibidem,
p. 15) De certa maneira, vemos ai uma variagdo do “particularismo” de Theodore Gracyk. De
fato, a proposta de Tatit talvez pudesse ser formulada, nos termos de Gracyk, em uma defesa
da “apreciagdo”, em detrimento da “avaliagao”.

Bastante revelador, nesse aspecto, ¢ seu artigo a respeito de “O banquete”, de Mério
de Andrade.'®” Menos que uma interpretacdo do texto — inacabado — de Andrade, trata-se de
uma reflexdo a partir do mesmo. Enquanto o modernista mantinha, até pela forma de didlogo
escolhida, vérias questdes a respeito da arte em aberto, distribuidas em perspectivas individuais
discordantes e irredutiveis, o semidlogo escolhe um trecho especifico de um dialogo entre dois
personagens — Janjdo e Pastor Fido — para dar razdo a um em detrimento do outro: a volta pelo
modernista serve, antes de mais nada, para Tatit afirmar seu ponto de vista (quica evitando
assim possiveis e indesejaveis confrontamentos mais diretos), e Pastor Fido é seu veiculo.

O trecho escolhido é aquele em que Pastor Fido, até entdo encantado com os discursos
do mdasico erudito Janjdo — intransigente defensor da “verdadeira arte”, que a seu ver deveria
estar sempre empenhada em se renovar sem fazer concessdes ao gosto médio — se decepciona
com o interlocutor e o reprime ao ouvir dele uma afirmacdo a respeito de arquitetura
absolutamente incoerente com os principios que defendia na musica; moderno nesta, Janjdo se
revelava um romantico passadista naquela. Dai Tatit conclui que

Para além das palavras de Pastor Fido, podemos ainda dizer que Janjdo ndo reline as
condi¢Bes minimas para remover as barreiras que o afastam da Arte (...): deixa de
saborear a arquitetura moderna porque a vé como anti-objeto — ou abjeto — desligado
de sua cultura, e isso ndo o motiva a ultrapassar a superficialidade do contato visual;
deixa de saborear igualmente a musica moderna porque s6 admite um contato

intelectivo com as obras, calcado na consciéncia da técnica expressiva revolucionaria.
(TATIT, 1997b, p. 68)

A barreira posta pela falta de pre-requisitos para a apreciacdo artistica, sobretudo a

partir do modernismo, é tema comum. Vimos que Gracyk a apontava como problema também

187 “Questdes do gosto no Banquete de Mério de Andrade”, in: TATIT, 1997b, p. 61-72.
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no campo da musica popular, onde a falta de “competéncia estilistica”, ou a incapacidade de
enxergar uma cultura em seus proprios termos, levava a incompreensdo da mesma e nado raro a
julgamentos precipitados. Mas Janjdo pecaria, segundo Tatit, ndo apenas pela falta, mas
também pelo excesso. Enquanto Pastor Fido operaria “tanto no nivel intelectivo como no nivel
sensivel”, podendo sentir-se imediatamente envolvido pelo poder estetizante de uma arte
mesmo sem nenhum conhecimento técnico a respeito dela, 0 mdsico erudito exibiria uma
pletora de ideias sobre arte na “tentativa de compensar um distanciamento afetivo cada vez mais
acentuado entre sujeito criador e obra produzida”. (idem, ibidem, p. 71)

Mesmo que com outro arsenal, ndo é dificil ver na argumentacao do semioticista uma
defesa daquilo que Gracyk nomeara “apreciacdo”, que nada mais é que a experiéncia estética
propriamente dita, valorizada por si mesma e tendo o prazer como guia. E claro que a caréncia
de determinada bagagem cultural pode impedir que ela ocorra devidamente, mas o que esta em
jogo aqui € anterior a isso: para que ela ocorra, seja ou ndo de modo ideal, seria preciso uma
abertura, ou disposicao por parte do ouvinte de entregar-se a experiéncia; e o que Tatit assinala
€ que um excesso de intelectualismo pode ser um empecilho, nesse aspecto.

Dai que, mais do que pela defesa da “apreciagdo”, a argumentagdo do brasileiro se
aproxima da do norte-americano pela desconfianga com relagdo a “avaliagdo”. Lembremos que,
para Gracyk, o0 momento pessoal, intransferivel e ndo-instrumental da “aprecia¢do” levava
normalmente ao momento abstratizante, comparativo e instrumental da avaliagdo: a
consideracdo de que outras pessoas poderiam (ou deveriam), diante do mesmo objeto, desfrutar
(ou padecer) de experiéncia semelhante. Mas frisava o filésofo que, mesmo que quase
inevitavel, a passagem da primeira a segunda era um salto gigantesco, sendo prudente
mantermo-nos céticos com relacdo a qualquer possibilidade avaliativa, posto que cada ouvinte
teria suas habilidades especificas, cada interpretacdo individual poderia dar mais importancia a
tais ou quais caracteristicas, mesmo essas podendo variar de acordo com o uso que se fizesse
da obra em questdo, enfim: porque, por inexoravel que seja nossa tendéncia a realizar esse
movimento, do particular de uma experiéncia Unica nao se poderia evidentemente chegar com
seguranga a qualquer inferéncia geral. Ora, Tatit parece ter algo semelhante em vista quando,
no artigo em questdo, recorre a Greimas para lembrar o modo um tanto desproporcional —
mesmo que natural — com que se passa do “sabor” ao “saber”: “[Greimas] deixa entender que
h& uma certa adequacgéo entre essa ligeireza — preservando aqui tanto o sentido de rapidez
quanto o de leviandade — do contato saboroso e sua ‘tendéncia a se generalizar ¢ a se

intelectualizar’”. (idem, ibidem, p. 66, grifos do autor)
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Indo um pouco mais fundo: a linha da semidtica seguida por Tatit é a de Greimas,**8 e
quando este é evocado trata-se quase sempre de um recurso a autoridade, nunca de critica. Aqui,
o brasileiro recorre ao lituano para, de certa maneira, definir a experiéncia estética como uma
“desestabiliza¢ao das propriedades narrativas”; a concretiza¢do da estesia relacionando-se a
“possibilidade de ‘sincretismo’ dos actantes sujeito e objeto (‘uma fusdo momentinea do
homem e do mundo’)”, ou ainda “transito continuo das modulag¢des sensiveis”. (ibidem, p. 65)
De fato, a concepcdo que Tatit tem sobre a arte envolve sempre uma espécie de saida da
linguagem do dia a dia — que se dissolve assim que cumpre sua fungéo, o sujeito dominando o
objeto — para outra em que o momento fugaz se “eterniza” no significante, diante do qual o
sujeito perde o controle sobre o objeto, entrando em “coalescéncia” com o mundo. Vemos isso
claramente aplicado a cangfo na descrigdo que faz, em “O cancionista” (2002, p. 15-16), da
passagem da “voz que fala” para a da “voz que canta”: a primeira — utilitaria, efémera e de
involucro fonico descartavel — se cristaliza na segunda de maneira que “da forma fonoldgica
passa-se a substancia fonética”, a “voz articulada do intelecto” transformando-se, nesse
movimento, em “expressao do corpo que sente” (ibidem, p. 15), cumprindo fungdo
eminentemente catartica: “E quando o cancionista ultrapassa a realidade opressora do dia a dia,
proporcionando viagens intermitentes a seus ouvintes [...] tem o poder de aliviar as tensées do
cotidiano, substituindo-as por tensdes melddicas”. (ibidem, p. 16) Dai também o constante
recurso de Tatit a referéncia de Paul VValéry sobre a passagem entre prosa e poesia, fala e canto,
andar e danca:'*® “todas as versdes artisticas substituem as formas passageiras, os sentidos
locais e o desregramento das manifestacdes utilitarias pelas solucdes duradouras, o sentido
global e as determinacgdes ritmicas que fixam a matéria de expressao”. (TATIT, 2007, p. 72)

Dessa maneira, a experiéncia estética aparece como uma “fratura do cotidiano e de sua
programacao mondtona”. (idem, 1997b, p. 51) Se o que “mantém a funcionalidade de nossas
comunicacgdes do dia-a-dia é, sem duvida, o controle que o sujeito da enunciacgdo (...) exerce
sobre 0 enunciado”, a estesia — ou “a criagdo de um tempo de convivéncia tanto com o objeto
criado como com o ato criador” que ela implica — ndo pode ocorrer sem uma “interrupcao das
trocas instantdneas que caracterizam nosso cotidiano intelectivo e pragmatico”. Voltando a

Mario de Andrade, isso é justamente o que Janjao teria se tornado incapaz de fazer: promovendo

138 E especialmente, a partir de fins da década de 1980, em sua ramificacdo desenvolvida por Claude Zilberberg,
cujas possiveis divergéncias com o precursor Tatit trata frequentemente de minimizar.

139 Além da introducéo autobiografica a “Todos entoam” (TATIT, 2007, p. 6-95), a referéncia aparece também,
por exemplo, em “Corpo na semidtica e nas artes” e “Siléncio e luzes na apreensdo estética” (TATIT, 1997b, p.
35-48 e 49-60, respectivamente)
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imediatamente a intelectualizagdo da experiéncia estética, o musico “subtrai etapas que
poderiam modular sua apreciacgdo critica e afasta-la dos extremos maniqueistas. Com a auséncia
de duracé@o no dominio do ser, so Ihe resta, entdo, a superabundancia das demarcag6es proprias
do plano cognitivo”. (ibidem, p. 71)

N&o serd dificil atribuir a essa posi¢do de Tatit — bem como a sua concepc¢éo de que
h&, na cancao, excessos intransponiveis para quem ndo quiser cair no artificialismo — certo grau
de, se ndo anti-intelectualismo (por mais que, ou justamente em funcao do paradoxo de defende-
lo da posicdo de intelectual), no minimo, ceticismo (caracteristicas bastante ligadas a formacéo
cultural brasileira, lembremos). Estamos aqui longe das propostas vanguardistas da arte
transformando a vida, ou servindo de algum modo a verdade. Talvez ndo seja exagero descrevé-
la aqui como “falsa” promessa de felicidade, so ndo tdo falsa porque o sabemos. A plenitude
j4 vem com o amargo de se saber passageira. No momento da estesia, “o sujeito entrevé os
aspectos da imanéncia do ser suficientes para Ihe despertar a esperanga (ou nostalgia) de uma
‘vida verdadeira’ de integracao plena com o valor do objeto, mas também pressente, [...] uma
condi¢do de incompletude”, e ai estaria o acerto de Greimas ao considerar, “ao lado do ‘sabor
de eternidade’, o ‘ressaibo da imperfei¢do’”. (ibidem, p. 66-67) (Concep¢do que sera também
importante em seu trabalho cancional, como veremos.)

Apoiado na semidtica tensiva, e na ideia que o principal do trabalho estético esta na
dosagem e interacdo dos opostos (que nesse jogo quica se tornem mais parceiros que opostos),
Tatit considera que a propria experiéncia estética € colocada em risco quando se adere
incondicionalmente aos extremos: “tanto a aceleragdo como a desaceleracdo podem assumir
um paroxismo tal que os objetos ndo mais ‘afetam’ o sujeito. E quando ndo ha mais discurso.
Apagam-se as luzes e reina o siléncio” (ibidem, p. 60) No artigo que se encerrava com esse
trecho, exemplos de arte de vanguarda apareciam nos extremos de aceleracdo e desaceleracéo.
Nesse ponto, com relacdo a musica, € bastante esclarecedora a opinido do semioticista a respeito
de Schoenberg:

Ha uma perspectiva, [...]J, um imaginario humano, que é muito forte, e de que
Schoenberg néo sabia, ou ndo levou em conta, em seu projeto de criar um sistema que
ndo voltasse mais aos elementos essenciais de um refrdo; ele estava mexendo ndo com
a histdria da musica, ele mexia com o imaginario humano, que precisa de narrativa,
ou entdo ndo se envolve. Porque até hoje ndo se assimilou a masica dodecafénica?
[...]. A mUsica espontanea sai tonal, com partes que sempre retornam a um inicio,

porque ha toda uma estrutura narrativa que se esta manifestando também nos sons. O
sujeito que perde o objeto quer reencontréa-lo. (in: SANDMAN, 1999, p. 218)

Nisso em que parece querer “naturalizar” a experiéncia estética e afasta-la de extremos

arrebatadores, seria interessante perguntarmo-nos se Tatit ndo estaria se aproximando, mais do
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que a Shusterman ou Gracyk, de outro filésofo empenhado em pensar uma renovacgéo da teoria
estética (embora ndo tenha pensado especificamente sobre musica popular): Jean-Marie
Schaeffer.14? Interessado muito mais na experiéncia estética em si do que nos objetos que a
propiciam, o francés a define como “uma experiéncia humana de base, e mais precisamente
uma experiéncia atencional explorando nossos recursos cognitivos e emotivos comuns, mas
infletindo-os de uma maneira caracteristica”. (2015, p. 45, tradugiio nossa'*!) Assim, a atencio
que ativariamos numa experiéncia estética se valeria dos mesmos recursos atencionais
utilizados no dia a dia (que se pense aqui na familiaridade com a lingua como Unico pré-
requisito para a canc¢ao), mas numa configuracdo bastante especifica (que se pense agora nas
passagens do utilitario ao artistico proposta por Valéry), a que o autor, tomando de empréstimo
termos da psicologia cognitivista, resume na no¢ao de estilo cognitivo “divergente”. Este se
oporia, ponto a ponto, ao estilo cognitivo “convergente”. Enquanto o primeiro se desenvolveria
numa dindmica de complexificagdo contextualizante, no qual a atencdo se distribuiria sem
privilegiar nenhum ponto especifico, procurando processar varias informacGes ao mesmo
tempo (o que podemos aproximar da ideia de Tatit sobre 0 momento de estesia como aquele de
desestabilizacdo das propriedades narrativas, integracdo sujeito-objeto); o segundo privilegiaria
uma dindmica esquematizante, mais rapida e econdmica, a atencdo ficando focalizada em um
ponto e processando informagfes em série (0 que podemos aproximar da linguagem do dia-a-
dia em Tatit, na qual o sujeito mantém dominio sobre o0 objeto).#?

Notemos que o filosofo também parece andar na contraméo de algumas tendéncias
atuais ao tentar atribuir uma universalidade a experiéncia estética; mas, assim como em Tatit,

isso pode ser encarado menos como uma arrogancia tedrica a tentar abranger a totalidade dos

140 Sua preocupacgdo é com a experiéncia estética de maneira geral, e a maior parte de seus exemplos concretos
remetem a chamada “arte erudita”. Nada impede, no entanto, que testemos sua hipotese para pensar também a
mausica popular. Pelo contrério: ainda que de passagem, o autor ndo deixa de notar e repreender o “esquecimento”
da filosofia com relacdo as artes populares, e 0 atribui justamente a tradi¢do a que, como vimos em nota no primeiro
capitulo, pretende dar adeus: “esse esquecimento ¢ ele mesmo um efeito direto da doutrina estética, mais
precisamente do fato que ela jamais conseguiu se desfazer da heranga dos sistemas classicistas das artes.” (2016,
p. 15, tradugdo nossa).

141 0 mesmo valendo para todas as citagdes desse autor.

142 Acrescente-se que, para o fildsofo, tanto quanto atencional, a experiéncia estética seria também emotiva.
Schaeffer admite que muitas vezes o valor que se da a uma obra repousa, no essencial, sobre a descarga afetiva
por ela em nos provocada (2015, p. 115). Por fim, uma espécie de “valéncia hedonica” acompanharia toda nossa
vida mental, a apontar o prazer ou desprazer ligados as mais diversas situagdes, incluindo a experiéncia estética.
A particularidade desta seria a de que, nela, a valéncia hed6nica seria deslocada do resultado para o processo: nos
engajariamos nela pelo prazer, e este se relacionaria néo ao resultado de nossa agéo, mas ao prazer proporcionado
pela propria acdo. Para Schaeffer, duas seriam as condi¢des suficientes para que uma experiéncia possa ser
considerada “estética”: a primeira, a de que o “calculador hedonico” seja o regulador hegemonico da agdo; a
segunda, de que essa acdo seja uma atividade atencional. (ibidem, p. 197-198)
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fendmenos (ainda que algo disso possa estar presente), do que uma tentativa de, em meio a
inegavel diversidade, resguardar um minimo denominador comum.

As conclusdes a que Schaeffer chega a respeito do julgamento estético também
poderiam amparar a posicdo do semioticista brasileiro. Para o francés, a questdo da avaliacéo
das obras de arte estard sempre atrelada a uma atengdo cognitiva que tem o (des)prazer como
regulador e critério, o julgamento estético s6 podendo ser, assim, subjetivo — j& que se baseia
na qualidade de uma experiéncia pessoal, na qual o préprio prazer induzido pela atencéo ja
constitui o veredito — e irrefutavel — ndo porque absoluto, mas justamente porque baseado no
prazer que, assim como qualquer outro afeto, ndo pertenceria a categoria de coisas que se pode
refutar (2016, p. 70-71). Um julgamento sé seria estético enquanto a experiéncia atencional
avalia de acordo com seu indice de (des)prazer intrinseco; quando esta, porém, avalia de acordo
com a conformidade do objeto a um modelo pré-estabelecido, o julgamento seria teleoldgico;
e se a avaliacdo, além de considerar a conformidade desejavel, objetiva essa desejabilidade em
predicados de valor, o julgamento seria normativo. (ibidem, p. 85)143

“Atividade atencional guiada pelo prazer” em Schaeffer, “apreciacdo” em Gracyk e
“coalescéncia sensorial” em Tatit, se ndo sdo exatamente equivalentes, certamente se
correspondem; todos tendo como outro lado da moeda a impossibilidade da fundamentagéo de
um julgamento estético em critérios objetivos, levando a uma valoriza¢do da diversidade de
gostos e a uma tolerancia (ou aprovacao) tacita ou explicita da atuacdo do mercado.

N&o deixa de ser curioso entdo que, para Luiz Tatit, a identidade nacional — ao menos
no que se refere a cancdo — fique imune ao ceticismo; sobrevivendo intacta em meio a
adversidade, montada sobre a diversidade, a prdpria auséncia de hierarquizagdo constituindo-
se como sua piéce de résistence:

O reconhecimento de que hd um artesanato cancional equivalente, que alinhava os
estilos mais diversos de composicdo, convalida a intui¢éo tropicalista de que a nossa
cancdo precisa de todas as vertentes (antigas e contemporaneas, nacionais e

internacionais, chiques e bregas, experimentais e comerciais) para perfazer sua
identidade brasileira. (TATIT, 2007, p. 392)

143 Schaeffer (2016, p. 82-83) defende uma diferenciacdo entre o julgamento estético e sua admissibilidade no
interior de uma comunidade discursiva dada. Confrontos no ambito artistico muitas vezes corresponderiam a
conflitos de interesses entre diferentes comunidades discursivas, cada qual com seus proprios critérios de
aceitabilidade ou ndo dos tipos de reagdes e julgamentos pertinentes. Cada uma delas criaria um “jogo de
linguagem” delimitado, a partir do qual se distinguiria o grau de validade dos julgamentos, desenvolvendo sim
uma espécie de expertise, mas que so faria sentido no interior deste mesmo “jogo de linguagem” dado, cujas
avaliagdes se conformariam as normas ja partilhadas, de acordo com a adequacdo ou nao do objeto em questdo a
elas. O julgamento seria entdo normativo — posto que feito conforme a normas pré-estabelecidas — e ndo estético
— no qual somente o prazer pessoal que dirigiria a imersdo na atengdo ao objeto dado deveria contar como critério
de (des)aprovacdo.
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Se até agora notamos uma proximidade entre as concepcOes de Tatit e Gracyk com
relacdo ao julgamento estético em mdsica popular, chegamos aqui a uma diferenca nitida.
Mesmo que, por um lado, ambos vejam com absoluta naturalidade os aspectos comerciais
envolvidos no fendmeno — permanecendo estes, assim, desprovidos de importancia capital e
livres de qualquer condenacdo enfatica — e que parecam concordar que a diversidade é um valor
fundamental pelo qual deveriamos nos bater contra os preconceitos — abrindo-nos a apreciacdo
ou ao poder estetizante do nivel sensivel, em detrimento da avaliacdo ou do distanciamento
afetivo causado pelas rigidas demarcacgdes do plano cognitivo —, por outro lado, mais uma vez,
a diversidade do norte-americano permanece enquanto tal, espécie de correspondéncia musical
das nitidas divisdes dos grupos sociais e também, afinal, da propria fragmentacdo do
conhecimento; enquanto que, no brasileiro, a diversidade é una, e tem passaporte:

Se 0 século XX tivesse proporcionado ao Brasil apenas a configuracao de sua can¢do
popular poderia talvez ser criticado por sua sovinice, mas nunca por mediocridade. Os
cem anos foram suficientes para a criacdo, consolidacdo e disseminacdo de uma
pratica artistica que, além de construir a identidade sonora do pais, se pds em sintonia
com a tendéncia mundial de traduzir os contelidos humanos relevantes em pequenas
pecas formadas de melodia e letra.

Toda a sociedade brasileira — letrada ou ndo-letrada, prestigiada ou desprestigiada,
profissional ou amadora — atuou nesse delineamento de perfil musical que, no final do

século, consagrou-se como um dos mais fecundos do planeta, em que pese a modesta
presenca da lingua portuguesa no cenario internacional. (TATIT, 2004, p. 11)

Enquanto a diversidade, para Gracyk, se constituia numa multiplicidade de escutas
possiveis, cada uma com seus critérios proprios, com habilidades especificas requeridas para
cada cultura musical — o essencial do preconceito residindo na incapacidade do ouvinte de se
situar dentro da cultura alheia —, para Tatit, o “artesanato musical” da can¢@o ¢ sempre o mesmo,
a diversidade contribuindo para essa unidade, mais que dividindo-a — o essencial do preconceito
residindo na incapacidade de, por tras das diferencas de superficie, reconhecer essa unidade de
fundo.

Aqui também, portanto, Luiz Tatit se coloca como excecdo as tendéncias de
fragmentacdo e de diluicdo de identidades contemporéneas. A citagdo acima da inicio a seu
livro sobre a histéria da musica popular do Brasil no século XX, e ali ja entrevemos a visdo que
dara o tom da obra: trata-se do pais da masica popular brasileira, e nele as relagdes entre melodia
e letra parecem equacionar naturalmente as tensdes entre 0s grupos que, desde 0s tempos
coloniais, pareciam destinados a erigi-la. Nos tempos que correm, tal concep¢do ndo pode
escapar das acusacdes de possuir um “carater teleologico (todos os eventos no livro parecem
apontar, desde sempre, para a origem e a evolucdo da cangdo, como se fosse ele o télos de todo

desenvolvimento musical brasileiro)” e de ser “excessivamente generalizante (compreender a
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cancao brasileira; atribuir um sentido aos eventos que povoam sua historia)”. (BESSA, 2007,
p. 211 e 204, respectivamente, grifos da autora)*** Ha nessa concepgéo, certamente, uma boa
dose de essencialismo; que permite ao autor, por exemplo, encarar a bossa nova e o tropicalismo
ndo apenas como movimentos das décadas de 1950 e 1960, mas como espécies de encarnacoes
de forcas “atemporais” da cangdo brasileira que tenderiam, ora a triagem, ora a mistura.#°
Parece-nos que Luiz Tatit olha o mundo da cancdo a partir de sua teoria semioética, e
esta acaba por tingir aguele com suas cores. De forma que € dificil ndo associar essa visao tdo
proxima daquilo que vimos no capitulo anterior como sendo “ideologia nacional” com a
referéncia foucaultiana a que recorremos neste item, vendo a semiética como forma
“apaziguada e platonica da linguagem e do didlogo”. E a partir dela que ele vé o julgamento
estético como relacionado ao gosto e dizendo respeito a esfera pessoal: sua analise sobre a
musica popular sempre procurando entender como o cancionista obtém determinados efeitos,
ndo prescrevendo quaisquer procedimentos supostamente mais louvaveis que outros; a ndo ser
para o ouvinte, que parece ter mais a ganhar livrando-se das demarcacgdes do plano cognitivo e
barreiras sociais de toda ordem para entregar-se ao sensivel. O que seria possivel, na cancao,
por uma espécie de artesanato de fundo que seria comum a todos e ndo necessitaria de outro
pré-requisito que ndo o de compartilhar a mesma lingua. Note-se (aqui o perigoso salto da
cancdo a nac¢do): ndo linguas diferentes, cada qual com pardmetros que de fora ndo se poderia
conhecer, restando apenas respeita-las; mas sim uma lingua, aquela que, construida ao longo de
séculos no encontro de trés racas em solo americano, ja passou de portugués. A mestica,
antropofagica e tropicalista identidade nacional,'*® a0 menos no que se refere & masica popular,
continua central para Tatit. E a atual situacdo de superproducdo e aparente dissolucéo, afinal,
parece mais fortalecé-la que enfraguecé-la: “Nada [...] foi tdo determinante quanto a nova
configuracdo das diccGes em concomitancia, que veio ampliar consideravelmente a margem de
cumplicidade entre artistas e publico (ou publicos) e calibrar a forca de permanéncia

responsavel pela identidade sonora de nossa cultura”. (TATIT, 2004, p. 247)

144 Assinalemos que os trechos citados constituem pequenas ressalvas da resenha de Virginia Bessa, que, no mais,
é bastante elogiosa ao livro.

145 O proprio Tatit, comentando seu “O século da cangdo” (2004), afirma a esse respeito que “bossa nova e
tropicalismo ndo deveriam ser tratados como estrelas cada vez mais distantes que s6 foram bem visiveis num
determinado momento histérico brasileiro, mas sobretudo como espécies de cometas que vao e voltam fazendo
parte de nossa lembranga e também de nossa espera”. (TATIT, 2007, p. 89)

148 A citagdo anterior quanto ao acerto da intuigdo tropicalista e & que reproduz o inicio de “O século da cangdo”,
some-se esta, que encerra o mesmo (2004, p. 247): “Na aurora do século XXI ja se podia prever que a exacerbacao
do género tipicamente brasileiro — e em portugués — prenunciava a médio prazo um novo boom da musica anglo-
americana, quando ndo da italiana, da espanhola ou da hispano-americana. Afinal todas essas compdem a diccéo
brasileira e sua auséncia prolongada, por incrivel que pareca, também ameaga a nossa identidade musical.”
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Se j& a perspectiva de Wisnik — que buscava o lado positivo da mesticagem sem negar
o lado negativo da histéria que a possibilitou e continuava vivo — ndo podia deixar de ser
considerada culpada aos olhos daquela critica musical que propunha o rompimento definitivo
com o passado “cordial”; esta, de Tatit, ndo podera deixar de ser considerada, aos mesmos
olhos, no minimo como irresponsavel. Mas ressalvemos que, enquanto Wisnik de fato procura
pensar a canc¢do na chave de um olhar mais profundo sobre a formagao cultural nacional, de
onde ela emergia (embora ndo toda) com sinal inconfundivelmente positivo em meio ao balanco
geral da gangorra; Tatit, do alto desta, olha ao lado e sO enxerga o que de nossa formacao
cultural é visivel a partir dali: a recusa de um olhar para baixo impossibilitando a apreenséo dos
inimeros confrontos e contradi¢es envoltos nas mais diversas mediacdes que, no fim das
contas, ndo sdo de grande interesse para quem delas s6 busca a faceta da linguagem,
especialmente essa linguagem capaz de diluir as tensdes do dia-a-dia na juncéo sujeito-objeto
e que, afinal, para além de toda ideologia, foi sim capaz de criar como nenhuma outra, ao longo
de nossa historia, a possibilidade do dialogo, por mais que este mantivesse inalterada a violenta
e desigual base social sobre a qual se construia. Desligado desta, ligado naquele, compreende-
se talvez a inabalavel seguranca do semioticista quanto a forca dessa linguagem no presente e

no futuro.

2.3 Dicgoes do “fim”

Chegamos aqui finalmente ao que, na introdugdo, chamamos de “centro de gravidade”
do trabalho. Verdade que fomos longe em sua Orbita: uma simples andlise estética do material
que compde 0 DVD ndo precisaria necessariamente de tudo que se disse até aqui, e tudo o que
se disse até aqui poderia ter validade sem que se analisasse o material do DVD. Mas optamos,
como dissemos, ndo apenas por analisar o objeto, mas também por pensar onde (ndo) estamos
ao analisar — desta area académica, desta parte do mundo e neste momento histérico — tal tipo
de objeto. Mesmo que ampliando bastante o raio, procuramos em nenhum momento sair de
uma mesma Orbita; ou, aperfeicoando a metéafora: entre luas, planetas, asteroides e sol,
acreditamos em nenhum momento ter saido do mesmo sistema, e que esse olhar para o
“pequeno” ganha em pertinéncia quando o consideramos dentro daquele jogo complexo no qual
esta inserido.

A analise dos dois autores que fizemos no inicio deste capitulo procurou ver como
aquele quadro apresentado no Gltimo item do capitulo anterior (que ja procurava acumular

problematizacGes levantadas nos itens anteriores) poderia se manifestar em perspectivas
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individuais que o tinham em vista; ndo quaisquer perspectivas individuais, mas desses dois
grandes precursores e influenciadores daquele mesmo quadro; este certamente devendo muito
de seus contornos a eles. Ao fecharmos o foco em Tatit e Wisnik, alojamo-nos, afinal, em folhas
que resistem coladas ao tronco principal**’ — para reutilizarmos a metafora do inicio —
procurando especialmente o que elas teriam a dizer nas possiveis intersecgdes com as questoes
abordadas anteriormente.

Acontece que esses intelectuais sdo também cancionistas, e a prépria mistura parece
caracteristica das “semelhancas de familia” que nos distinguem, ou distinguiam. Parece-nos
inevitavel examina-los tanto de uma perspectiva quanto da outra, se quisermos formar uma
nog¢do condigna daquilo que pode representar esse encontro. A anélise de um registro em que
ambos estdo em cena como artistas, além de valida por si mesma, é uma oportunidade para que
levemos ao limite a exploracdo daquelas intersec¢des, retirando delas 0 maximo que tenham a
nos dizer. O titulo dado ao espetaculo, querendo ou ndo, também extrapola o palco e mistura o
pensamento sobre a can¢do com a cangdo que ali se desenvolve. Dai nos dedicarmos a essa
questdo. Mas adiantemos que estaremos preocupados, sobretudo, em tomar o repertdrio
escolhido para o show como amostra privilegiada da producdo cancional de seus autores,
deixando portanto um pouco de lado as consideracdes a respeito de visdes sobre a estética da
masica popular para nos dedicarmos, na pratica, a analise estética de autores e cancgdes
especificas. Nesse sentido, assumimos desde ja nossas limitagdes: uma analise completa do
material exigiria talvez alvos como uma pesquisa sobre o estatuto socioeconémico do publico,
vendas do produto e estratégias de marketing, do papel do Sesc para a producdo musical
contemporanea, da recepcao efetiva das cancgdes, etc. Ndo sera o caso. Desde o inicio
assumimos que nosso interesse era 0 aspecto estético, e reconhecemos de antemao que ele
sozinho nédo esgota o objeto de analise. Ressalvemos, no entanto, que parece seguro dizer que,
no caso desse objeto especifico, a importancia dada ao viés estético pelo pesquisador encontra
em compositores e publico uma correspondéncia, no minimo, maior do que a média. Trata-se
de procurar, na préatica, onde na percepcao auditiva da musica pode haver pensamento. E é claro
que, depois de passar por tantas visdes, procurando levantar seus fundamentos e possiveis
vantagens e problemas, o passo que damos agora assume voluntariamente um risco maior e
comeca a delinear, afinal, algo como uma tomada de posicéo, que nos encaminha a conclusao
do trabalho.

147 Diremos que, Wisnik, bradando-o em alto e bom som; Tatit, achando que as folhas caidas ndo estdo caidas, mas
ao lado.
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*

Antes disso, frisemos que, no documento que pretendemos examinar ou a partir do qual
procurar refletir, outro nome figura ao lado dos autores que examinamos: Arthur Nestrovski.
Por um lado, estranho a nossos objetivos, posto que ndo figura como grande nome nos estudos
sobre musica popular; por outro perfeitamente incluido, posto que mais um elemento a reforcar
as “intersecgdes” a que anteriormente nos referimos, especialmente na chave da formagao
cultural nacional. Se ndo é o caso aqui de examinar sua producdo intelectual a fundo,
dediquemos-lhe algumas poucas palavras para procurar localiza-lo com relacdo ao que até aqui
viemos discutindo.

Arthur Nestrovski parece ser a propria personificacdo da “quebra de barreiras” tdo
prezada por Wisnik. Uma descricdo sumaria de algumas de suas muitas atividades seria
suficiente para atesta-lo: critico musical e literario, autor de livros infantis, editor, violonista,
compositor, diretor artistico da Orquestra Sinfonica do Estado de S&o Paulo... diversidade que,
nas palavras do proprio critico, € possibilitada ou propiciada por uma “naturalidade” especifica:

Deve ser bem raro um critico de mdsica classica que a certa altura vira artista
profissional na area de musica popular. Mas o Brasil é um pais onde, tudo somado, as

divisGes intelectuais e estéticas sdo mais naturalmente maleaveis, e esse tipo de
cruzamento pode se dar, afinal, sem maior dificuldade. (NESTROVSKI, 2009, p. 17)

Na multiplicidade de fungdes que exerce, mais ainda que personificar a quebra de
barreiras, Nestrovski parece construir pontes, encarnando como poucos o papel de mediador.
Nesse caminho, seu entrosamento com Wisnik é enorme, e ja resultou em diversas parcerias:
cangdes, apresentacdes e até curadorias. Nestrovski considera Wisnik um “grande parceiro
musical e intelectual” e “o maior comentador da gaia ciéncia de nossa canc¢ao popular”. (idem,
ibidem, p. 588 e 313) E pode-se identificar no diretor artistico da Osesp, ainda que ndo se
aprofunde muito no tema, certa concordancia com o fato de a masica popular ser uma espécie
de sucesso da formacéo cultural nacional que infelizmente ndo transbordou para outras areas.
A dualidade caracteristica do pensamento nacional marca aqui nhovamente presenca. Seguindo
uma ideia de Maria Rita Kehl, Nestrovski (2002, p. 12-15) assume para si uma espécie de dupla
cidadania: a brasileira e a da musica popular brasileira. E acrescenta que

Vivemos diariamente em dois paises: alguns minutos com intensidade, com
imaginacdo, com despregamento, na musica popular brasileira; o resto, no outro.
Esses dois paises tém quase tudo em comum; mas o primeiro transcende o segundo,
fazendo dele um ponto de partida para a construgdo de nossa republica das letras, que
é também das melodias, e explica o que o outro ndo sabe ouvir, [...]. Entre os direitos

inalienaveis que deveriam ser de todos nos, [...], estdo a vida, a liberdade e a
felicidade. A vida é essa; a liberdade (pelo menos juridica) existe. J& a busca da
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felicidade, no Brasil... como a felicidade é dificil. Por outro lado, existe a musica
popular brasileira.

Talvez se possa considerar que boa parte de seu trabalho procura aproximar esses dois
paises, no sentido de tornar o segundo mais digno do primeiro. Posto que, “informacéo ja é
formacdo, num pais tdo pobre de escolas”, o autor considera que “desde que ndo perca o sentido
de contexto, a critica pode vestir, também, o manto da pedagogia”. (idem, 2000) A maior parte
de suas criticas se relaciona ao mundo da musica erudita (ou classica, como considera menos
pior nomeé-la). Tendo em vista nossos interesses, assinalemos dois pontos de sua producéo que
nos parecem importantes: o primeiro € o de que Nestrovski se coloca nitidamente no lugar de
intérprete, e ndo no de avaliador. Segundo ele (ibidem, loc. cit.), caberia ao critico “identificar
0 que compde uma obra; questionar, quando necessario, nossos habitos de compreensdo; e
situar suas interpretacdes no contexto mais amplo da cultura”, de modo que “a compreensao,
portanto — nao o ‘gosto’ — é o ponto de partida e chegada da critica”. O que nao significa que
toda musica tenha 0 mesmo valor, contanto que se a compreenda internamente. Mais uma vez,
sua posicao aproxima-se da de Wisnik: ainda que a cangdo exija que se a compreenda em seus
proprios termos, uma vez que esse trabalho é feito, parece haver elementos suficientes para que
se diferencie umas de outras.**® Muito do cancioneiro nacional teria atingido inegavel nivel de
exceléncia, e o trabalho do critico parece ser o de compreender e explicar ao leitor como isso
se d& em cada caso.
E por aqui o segundo ponto que gostariamos de ressaltar: a0 menos nos casos em que
trata de musica popular, as criticas de Nestrovski costumam ser extremamente elogiosas.*® N&o
sera dificil, nesse aspecto, também enquadra-lo em certa tradi¢cdo conciliatoria nacional

(poderiamos dizer “cordial”, menos no sentido buarqueano que no modo como o conceito foi

148 |_ogo abordaremos argumentos do critico que embasaro esse ponto.

149 Tomemos alguns exemplos. No primeiro paragrafo de sua critica a respeito de um show de N& Ozzetti, lemos
o seguinte: “Santa afinagdo! Na Ozzetti tem muitas outras virtudes, mas essa ¢é transcendental. [...]. Cada 14 de Na
€ mais la que o das outras; mas é s6 dela. Sorte nossa, entdo, que ela tem a nobreza de se por a servigo da musica”
(2009, p. 131). A respeito de Celso Sim, afirma que “¢ a musica em estado de pessoa, e a musica em estado de
pessoa vive & procura de pessoas em estado de musica, ainda bem para n6s, que gostamos tanto de ouvir.” (ibidem,
p. 522). Encerra sua critica sobre um show de Mdnica Salmaso e André Mehmari destacando que depois do bis,
em que a dupla interpretou “Canoeiro”, de Dorival Caymmi, “quem sai do mar somos nos, felizes na praia do patio
da Maria Antonia, levando a lembranca da voz como uma qualidade definitiva da vida, dessas coisas que ndo tém
nome, porque sao precisas demais para as vaguezas da lingua, mas que por conveniéncia, e por reveréncia, se pode
chamar Ménica Salmaso”. (ibidem, p. 158) Além do tom bastante elogioso, note-se que em todos esses casos (e
em muitos outros) ha a presenca de um “nds” que nos beneficiariamos das delicias do pais da musica popular; o
que, em primeiro lugar, manifesta em algum grau a tendéncia que vimos nos filésofos norte-americanos de pensar
a estética menos nas obras isoladas que na experiéncia por elas proporcionadas, e, em segundo lugar, constitui um
recurso retorico que busca aproximar leitor, critico e mdsicos, em torno do material musical, evidentemente, mas
como que sublinhando uma espécie de comunhao por ele possibilitada. Movimento que poderiamos associar, além
daquilo que se diz no corpo principal, a “coalescéncia” de Tatit.
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digerido por certo senso comum, mais proximo de “afabilidade’). Nao seria papel da critica
nem das obras, afinal, a mediacdo entre aqueles dois Brasis. Reformulando: quando dissemos
que o autor procurava aproximar aqueles dois paises, isso se dava um pouco como se a
divulgacdo do da musica popular pudesse, mesmo que pouco, contaminar o outro. O que é
bastante diferente de fazer a mediacdo critica entre obra e sociedade, que constituiria, para

alguns dos criticos que vimos, o proprio cerne da avaliagéo estética de uma obra.*®

2.3.1 A caminho do fim

Ainda que o debate sobre o fim da cangéo fosse absolutamente relevante como sintoma
do estado da mesma no pais, € preciso reconhecer que os protagonistas do show gravado em
DVD menos pretenderam marcar posicdo diante da polémica que se aproveitar dela. Tomada
em sua literalidade, a ideia de um “fim da can¢@o” diz mais respeito ao gosto da grande
imprensa por temas picantes que ao debate académico: o préprio Chico Buarque ndo sugeria
exatamente isso (0 que via em extingdo ndo era toda cangdo, e sim aquela “tal como a
conhecemos” ao longo do século XX) e ndo haveria mesmo como se levar a hipotese a sério,
quando se constata que “a palavra entoada e ritmada, portanto a palavra cantada, ¢ tdo universal
quanto a lingua. Ela esta em todas as culturas, ndo ha uma que ndo a tenha, e define 0 humano
tanto quanto a prépria lingua” (WISNIK, in: O FIM da cancao, 2010). Assim sendo, se “onde
houve lingua e vida comunitaria, houve can¢do”, ndo se poderia escapar da conclusdo de que
“enquanto houver seres falantes, havera cancionistas convertendo suas falas em canto”!*
(TATIT, 2007, p. 230). Nesse sentido, parece dificil negar que a escolha do titulo carrega, mais
que qualquer militancia, algo de oportunismo. Desde 2005 Wisnik e Nestrovski haviam
ministrado diversas aulas-show em que discorriam sobre pontos da histéria da musica popular
brasileira. Em nenhum momento a divulgacdo delas pela imprensa foi maior do que quando,

em 2009, foram reunidas (primeiramente no Centro Universitario Maria Antonia, em S&o Paulo,

10 Dai, por exemplo, a critica feita por Walter Garcia (2013a, p. 167-168) a Nestrovski por “tornar a matéria
historica rarefeita, quando nao ausente”.

151 O apoio em citagdes do proprio objeto de analise para fundamentar algo que em principio deveria lhes ser
exterior pode parecer suspeito e é proposital: escancara a imbricacdo de camadas em que nos envolvemos quando
consideramos 0 pensamento sobre a cangao que se pensa. Mas fiemo-nos em mais duas citacdes para evitar o risco
de excessiva parcialidade: Menezes Bastos (1995) nos lembra que “[...] se a musica é uma manifestagdo de
ocorréncia universal, a cancdo o é muito mais absolutamente, pois se sabe que ela ndo parece faltar em nenhum
ponto do planeta, enquanto a musica (instrumental) pode ndo ocorrer em alguns deles”. Ruth Finnegan (2008, p.
13) afirma que “A cangdo é um fendmeno tdo difundido por todos 0s tempos e culturas que pode sem duvida ser
considerada como um dos verdadeiros universais da vida humana. [...] ela parece a mais simples e mais
fundamental de todas as artes”.
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e depois no Instituto Moreira Salles, no Rio) em um bloco de quatro encontros sob a designagéo
“O fim da cangdo”.1®2 Era de se esperar que 0 mesmo nome trouxesse maior visibilidade para a
apresentacdo do Sesc Vila Mariana.

Quanto ao repertdrio escolhido para o show, apenas “Quando a can¢do acabar”, de Luiz
Tatit, faz referéncia explicita ao tema do titulo (e € um trecho de sua introdugdo que serve de
fundo musical a exibicdo do menu do DVD). Mas € claro que multiplas outras aproximacdes
sdo possiveis, direta ou indiretamente: a metalinguagem caracteristica de muitas pecas de
Wisnik e Tatit marca presenga (por exemplo, nas parcerias de ambos “Baido de 4 toques” e
“Mestres cantores”), convidando a reflexdo sobre a cangdo; o verbo “acabar” — assim mesmo
no infinitivo — estd no titulo de nada menos que trés mdsicas (além da anteriormente citada,
“Essa ¢ pra acabar”, também de Luiz Tatit, e “Feito pra acabar”, de Wisnik, Marcelo Jeneci e
Paulo Neves), e as calamidades descritas em “Sao Paulo Rio” e “Os Ilhéus” (ambas de Wisnik,
a primeira em parceria com Paulo Neves e a segunda com Antonio Cicero) ndo deixam de
compartilhar algo da ideia de um fim e nos levar a pensar sobre o que poderia vir depois da
debacle. Por fim, querendo-se, ndo € dificil associar metaforicamente a cancdo o tradicional
tema da unido/separacdo amorosa — 0 que s6 em principio pode parecer forcado, ja que, em se
tratando daqueles que costumam tomar a can¢do como matéria reflexiva na cancéo e fora dela,
erro maior parece ser o de ndo considerar a hipotese.1®

Contudo, é certamente mais seguro atribuir a escolha das can¢des do show menos a
qualquer plano mais elaborado que a motivos mais prosaicos. Um terco delas originou-se de
parcerias entre 0s musicos que estavam no palco (cinco de Tatit e Wishik, uma de Wishik e
Nestrovski, uma de Tatit e Marcelo Jeneci e outra entre Jeneci, Wisnik e Paulo Neves). Mais
que isso, quase dois tercos delas (quinze em vinte e quatro) constavam nos Gltimos albuns
individuais gravados pelos trés protagonistas, fazendo portanto parte do repertorio que cada um

tratava entdo de divulgar.t>*

152 Nos baseamos aqui na declaracéo de Wisnik (in: O FIM da cangéo, op. cit.), em diversas edi¢des do “Guia da
Folha” (disponiveis em <acervo.folha.com.br>, consultados entre mar.-jun. 2018), em GONCALVES (2009) e
STAMBOROSKI JR (2009). Em 2018 — um tanto modificadas, atualizadas e com direito a diferentes convidados
conforme o foco em pauta — as aulas chegariam a televisdo, numa série documental dividida em oito episodios,
exibidos de julho a setembro no canal Arte 1, intitulada “Depois do fim da cangdo”.

153 Tocaremos no assunto mais a frente, mas adiantemos desde ja que esta é exatamente a chave de Lorenzo Mammi
(2017, p. 84-103) para interpretar as relagfes entre autor e personagens femininas nas canc¢des de Luiz Tatit.

154 Além disso, daquelas poucas que ndo se encaixam em nenhum dos dois critérios, a selecdo pode ser atribuida
ao fato de estarem entre as mais conhecidas do publico (e portanto, também constantemente trabalhada nos shows):
“Sao Paulo Rio” dava titulo ao segundo album de Wisnik (2000), “Essa ¢ pra acabar”, ja registrada pelo Grupo
Rumo (1992) e por Tatit (2000), costuma encerrar toda e qualquer apresentacdo de Luiz Tatit (afinal, “foi feita s6
pra isso””) desde que foi composta, “A companheira” e “Capitu”, que foram lancadas nos dois primeiros trabalhos
solos de Tatit (1997 e 2000, respectivamente) ja haviam sido gravadas pela intérprete — de consideravel maior
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Mas é justamente quando nos voltamos ao material gravado nesses albuns que o tema-
titulo volta a tona. No disco “Pra que chorar”, de 2010, Nestrovski e Celso Sim (que também
participa de “O fim da cangdo” como musico convidado) apresentavam 16 cangdes —
composicdes de Nestrovski sozinho ou em pareceria, versdes dele para alguns lieder do século
XIX e obras de autores classicos do cancioneiro nacional — apoiadas unicamente no violdo do
primeiro e na voz do segundo. Este afirmava (In: PRETO, 2010b) a respeito do trabalho: “Esse
é um disco nelson-rodrigueanamente pornogréafico [...] sdo duas pessoas nuas, sem nenhum
instrumento a mais para atrapalhar isso”. Nesse sentido, de se buscar s6 aquilo que parece ser
essencial, o disco parecia seguir a légica dos outros dois &lbuns — instrumentais — que
Nestrovski langara, “Jobim violao” (2009) e “Chico violdao” (2010): obras escolhidas desses
dois nomes consagrados pela tradicdo da cancao nacional apareciam ali em arranjos feitos para
0 violao, que evitavam excessos para que transparecessem com maior nitidez a beleza das
melodias e harmonias originais, muitas vezes tanto ofuscadas — para boa parte dos ouvintes —
pelas letras.

Dessa valorizacdo do repertorio tradicional e da forma-can¢do em sua estrutura mais
béasica, despida de acessorios, ndo parece dificil compreender porque Luiz Fernando Vianna
(2010a) afirmava que “Curiosamente, o disco com Celso Sim parece se inscrever numa
empreitada contra a ideia do ‘fim da cangao’, verbalizada por Chico Buarque”. Para em seguida
complementar: “José Miguel Wisnik e Luiz Tatit sio outros que integram a missdo”.!*
Reparemos: cerca de um ano antes do espetaculo em que se gravou o DVD.

E, de fato, o album duplo que seria langado por Wisnik dois meses depois parece
compartilhar do mesmo paradigma a que se conformavam os trabalhos recentes de seu parceiro
(que o0 acompanha ao violdo em todas as cangdes de um dos discos e em uma do outro); ainda
gue apenas duas cancdes se baseassem apenas na voz de Wisnik e no violdo de Nestrovski — e
outras trés apenas em piano e voz — 0S acréscimos a essas estruturas basicas sao em geral poucos
e discretos, “as cangdes ndo tem camadas de revestimento. Em certo sentido, séo muito nuas.
Tudo pensado para elas, essencialmente, aparecerem” (Wisnik, in: KACHANI, 2011).

Talvez algo semelhante pudesse ser dito ja com relacdo a seus discos anteriores, ou ao

menos & maior parte de suas cancdes. E verdade que seu album de estreia (1993), em especial,

repercussdo que a soma dos artistas em questdo — Zélia Duncan (2004 e 2008, respectivamente). A segunda,
também ja gravada por Na Ozetti (1999), ja& fora até tema de questdo de vestibular (ver
<http://www.pse.ufv.br/copeve/antigo/docs/literatura2.pdf>).

155 E, finalmente, arrematar: tal missdo seria “de certa forma dispensavel, pois Chico ndo quis dizer que as belas
cangdes vao acabar” (idem, ibidem). Seguro que os citados concordariam quanto ao fato da “missdo” ser
“dispensavel”. Voltaremos ao assunto logo adiante.
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trazia uma sonoridade consideravelmente diferente dos demais, para a qual certamente
contribuiu 0 uso constante que ali se fez dos teclados e de programacdes eletronicas, em
algumas mausicas; o que nao significa que pudesse ser classificado em algum género como
“pop” (longe disso): desde sempre, o estilo de Wisnik ¢ antes de tudo “wisnikiano”, o que talvez
possa se comecar a definir como uma conversa com varios géneros de maneira bastante pessoal,
que ndo os mantem nos lugares habituais. De qualquer modo, ja ali Carlos Calado (1993) podia
classificar os arranjos como “despojados”, Lauro Garcia (1993) escolher a “sutileza” como
chave para a descricéo do disco, e Caetano Veloso (1993) se entusiasmar com 0 que via como
“clareza e certeza, limpidez e nitidez de proposito e decisdes” do som. Ainda assim, certos
criticos foram capazes de sentir, sobretudo nas apresentacdes ao vivo em que Wisnik trabalhava
o repertdrio do disco (antes e depois de seu lancamento), algo como uma “magaroca sonora”,
“poluicdo de pos-modernismo” (GIRON, 1990a e 1990b), ou ainda “empastamento sonoro
geral e breguice dos arranjos”. (COELHO, 1993) E dificil medir o quanto dessas criticas pode
ser atribuido a uma escuta atenta, a estranheza causada pela presenga de um respeitado e
conhecido intelectual no papel de musico popular,'® & velocidade exigida pelo discurso
jornalistico naturalmente avesso a maturacdo exigida por aquilo que ndo se encaixa

completamente nos padrdes conhecidos®®, ou ainda a uma mistura de tudo isso. Mas 0 mesmo

1%6 J4 no final da década anterior, Antonio Gongalves Filho (1989) o chamava de “preferido por nove entre dez
frequentadores de conferéncias”. Marcelo Coelho (1993), em artigo que elogiava algumas cangdes do disco e
criticava outras (bem como a apresentagdo ao vivo), depois de desaconselhar aos ciumentos levar a namorada ao
show de Wisnik, advertia o leitor de que ndo gostava de musica popular, e esclarecia: “¢ como se adultos, gostando
de musica popular, continuassem a ler histérias da Monica, de Asterix ou do tio Patinhas, em vez de entrarem no
universo mais adulto de Bach, de Brahms, de Bartok; equivalentes, afinal, de Flaubert, de Dante, de Kafka ou
Thomas Mann. Mas o descompasso impera: leitores refinados sdo ouvintes primitivos. Intelectuais exigentes se
comprazem com melodias simplérias.” O filésofo Roberto Romano, tendo-se envolvido em uma polémica com
Wisnik que, em resumo, tratava da relacdo entre os intelectuais e a imprensa, sugere apés uma replica de Wisnik
gue sua critica feita entdo ao tipo de cobertura cultural feita pela Folha de S&o Paulo se deveria menos a esta em
si que a uma espécie de revide a critica negativa feita por Luis Antdnio Giron a um show do musico e, sem dar
mostras de que tenha tido outra informagéo sobre o espetadculo que ndo a propria matéria do jornalista (que, a
despeito de qualquer verdade que carregasse, mostrava-se em alguns aspectos inegavelmente apressada),
vituperava contra 0s supostos desvios do colega intelectual com relagdo ao que julgava que se deveria esperar de
professores universitarios pagos com o dinheiro pablico, acusando-o de projetar “em todas as mentes a forma tosca
dos seus ouvintes habituais”, de se entregar a “industria cultural — mantida pelos cofres publicos” e de, estando
“acostumado aos aplausos da seita a que pertence”, dar-se “ao ridiculo ao exibir-se no palco”. E precisava, ainda:
“Desafinou. Seus meneios ndo mostraram a graga de Carmem Miranda, nem o jeitinho de Caetano”. (ROMANO,
1991)

1570 que, de certa maneira, repete o tipo de incdbmodo causado pela mistura popular-erudito a que aludimos na
nota anterior; dessa vez, porém, observado ndo do angulo do erudito, mas do popular (tomando aqui este termo
em seu sentido mais mercadolégico). Tomemos como exemplo as criticas de Luis Antonio Giron. A complexidade
ou o mero afastamento das praticas comuns da musica de massa aparece claramente como um problema: “Tom Zé
incorre no mesmo erro de Zé Miguel Wisnik, cujas boas can¢fes desandaram na méa interpretacdo e no anseio
criptografico de ser entendido por um pequeno grupo — de preferéncia, amigos” (GIRON, 1991); “O cancioneiro
wisnikiano ainda ndo assumiu que é muito romantico. Despidas das pesadas fantasias de vanguardismo académico,
as cancg0es se revelariam acessiveis ao grande publico e teriam tudo para fazer ouro nas FMs. Lulu Santos precisa
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tipo de critica dificilmente se dirigiria ao que se ouviria em “Sao Paulo Rio” (2000) e “Pérolas
aos poucos” (2003). As misturas, em diferentes graus e inten¢des, continuam 14, mas parecem
se internalizar. Certa agressividade ou extroversdo presente em alguns arranjos do disco anterior
ddo aqui lugar a algo mais sobrio e intimista.'>® Instrumentos eletronicos perdem espaco; outros
tipicos do samba e do choro ganhando destaque no embalo do dialogo com esses géneros no
trabalho de 2000, o piano de Wisnik pela primeira vez conduzindo um &lbum do comeco ao fim
no de 2003.1%°

De maneira que, querendo-se observar a producdo musical de Wisnik por esse aspecto
(sem levar aqui em consideracdo as trilhas feitas para danca, teatro e cinema, que em principio
se veem mais obrigadas a aderir ao projeto com o qual devem interagir), seria possivel ver no
caminho que vai do primeiro ao quarto aloum uma espécie de depuracdo gradual, que atingiria
em “Indivisivel” seu ponto maximo: ali, realmente, “mesmo quando tem 0s instrumentistas
convidados, [...], os instrumentos estdo quando as cangdes os pedem como indispensaveis”.
(Wisnik, in: COSTA, 2012)

Naquele momento, a convergéncia dos trabalhos de Wisnik e Nestrovski era enorme. Se
a proximidade entre Wisnik e Tatit estd como que dada pela condicdo que compartilham de
masicos e intelectuais, ambos ligados a chamada vanguarda paulista e professores da Faculdade
de Letras da USP,'° Nestrovski, nascido em Porto Alegre, mas também professor universitario
na PUC-SP até 2006, juntou-se definitivamente ao grupo quando voltou, desde 2004, a se

conhecé-las.” (idem, 1990b) A lembranga do célebre musico pop encerrava um irénico elogio enviesado, do qual
0 jornalista se arrependeria uma semana depois, deixando clara a escolha de um critério para o julgamento de
musica popular: “elogiei as cangdes, mas me arrependi porque esqueci de todas elas”, para logo depois decretar
uma curiosa férmula para explicar a “persona artistica” de Wisnik: “um Lulu Santos que gostaria de ser Beethoven.
Mas ndo ¢€.” (idem, 1990a)

1%8 Excecdo feita talvez a “Relp”, segunda musica de “Sdo Paulo Rio”.

159 Nesse caminho, de certa maneira, poderiamos dizer que acaba assimilando e respondendo alguns aspectos de
criticas aos primeiros trabalhos que mencionamos: “Quando quer parecer moderninho e se mete a fazer pop,
simplesmente ndo funciona e soa forgado.” (GIRON, 1990b); “as musicas mais animadas, mais ‘roqueiras’ [...]
sdo as menos convincentes [...] Lamentavelmente, Wisnik se vé [...] na obrigagéo de ser ‘agressivo’ e ‘roqueiro’
quando ¢ perceptivel sua inclinacdo pelo melodismo lupiciniano”. (COELHO, op. cit.)

160 Wisnik tornara-se professor universitario ja em meados da década de 1970, Tatit uma década depois. Em 1982,
Wisnik fez parte da banca avaliadora de sua dissertacdo de mestrado (apud TATIT, 2007, p. 46), bem como da
comissdo que o escolheria, em 1988, como um dos contemplados pela bolsa “Vitae” (FOLHA, 1988), que lhe
permitiu o desenvolvimento da pesquisa que resultaria no livro “O Cancionista” (2002). Vanguarda paulista foi
um nome atribuido pela imprensa a intensa movimentagdo musical independente da cidade de Sao Paulo no final
dos anos 1970 e inicio dos 1980. Tatit fazia parte do Grupo Rumo, fundado em 1974, um dos mais destacados do
periodo. Embora Wisnik ndo tenha feito parte — como musico — dessa cena inicial, é a partir da sua relagdo com
alguns de seus protagonistas —como Arrigo Barnabé, N4 Ozetti, Suzana Salles e o proprio Luiz Tatit, dentre outros
— que, a partir de 1985, deu-se sua volta a musica (Wisnik tinha formagéo erudita, chegara a tocar com Orquestra
Sinfénica Municipal de Sdo Paulo em 1966 e teve uma cangdo interpretada por Alaide Costa num festival
universitario da TV Tupi, em 1968 [WISNIK, 2004c, p. 451-453]). Antes da apresentacdo de 2011, ja estivera
inimeras vezes ao lado de Tatit no palco, outras tantas em congressos académicos.



144

apresentar como violonista, em especial ao lado de Joseé Miguel Wisnik e de Na Ozetti; essas
convivéncias e parcerias lhe concedendo entdo, segundo ele, “uma espécie de cidadania musical
paulistana” (In: MENDONCA, 2009). O inicio desse processo se deu justamente com a
sugestdo de Wisnik de que fizessem apresentacdes cantando e falando, acompanhados apenas
do violdo, e ai nasceram as aulas-show (Nestrovski in: PINTO, 2009). Da maneira como foram
reunidas em 2009, tanto pelo formato — no que se refere a base voz-violdo — quanto na escolha
dos objetos abordados — dentre outros: Caymmi, Jodo Gilberto, Chico Buarque, Caetano Veloso
— a proposta era um mergulho no artesanato cancional que se firmou em torno da chamada
“linha evolutiva” formada no século XX e em seus desdobramentos no XXI.16!

Também o Gltimo trabalho de Luiz Tatit (2010) havia sido recebido pela imprensa como
uma espécie de recusa do “fim da canco”.'®? Para isso certamente contribuiu o fato de sua
segunda musica ser a ja mencionada “Quando a cancdo acabar”. Nela, Tatit aproveitava-se da
fabula da cigarra e da formiga para apresentar Jacimara e Jaqueline: a primeira, naturalmente
cantando o que sente sem pensar na frente, a propria natureza expressando-se através de sua
voz; a segunda, precavendo-se do inverno compondo noite e dia, para que ndo faltassem
cancdes caso a cultura periclitasse. Expressamente falsa contraposicdo, como se nota, posto que
cangdes continuam sendo feitas em qualquer caso, quer se olhe pelo angulo da natureza, quer
pelo da cultura; o que se confirma em contetdo e forma, métrica e masica se repetindo tal e
qual para cada personagem. Leonardo Davino (2013) qualificou sua melodia de “samba-de-
roda-quase-baiao”, enquanto Mauro Ferreira (2010) definiu-a como “forr6 de tom caribenho”.

A divergéncia, dentre outros possiveis aspectos, certamente deriva do fato de estarmos
nessa espécie de “(ndo)-género” caracteristico de Luiz Tatit. Mas naquilo que convergem em
procurar qualifica-lo em um género (ainda que hibrido), e nesse intuito apontarem para ritmos
dancantes, temos talvez uma pista para aquilo em que, de fato, Tatit talvez estivesse se

aproximando da “cangdo tal como a conhecemos”: a musica é perfeitamente dangavel, e

161 Ainda com relagdo as inmeras interaces entre os intelectuais-musicos, sem nenhuma pretensdo de fazer o
inventario completo delas, caberia aqui destacar que Arthur Nestrovski, trabalhando na Publifolha, foi o
responsavel pelas edigoes das coletaneas “Sem receita” (WISNIK, 2004c) e “Todos entoam” (TATIT, 2007),
participando inclusive das entrevistas que encerravam o0s volumes. Também escreveu a apresentagdo do “Livro de
partituras” (WISNIK, 2004b), participou com Wisnik da curadoria do Museu da Lingua Portuguesa e realizou,
ap6s o concerto de 2011, ao menos trés parcerias musicais com Luiz Tatit (“Um milhdo”, “Matusalém” e “Pds
vocé e eu”, esta Ultima dando titulo ao 4lbum em que as trés foram gravadas, lan¢ado por Arthur e Livia Nestrovski
em 2016).

162 Como se nota por estas duas manchetes de matérias que tratavam do langamento do disco: “Luiz Tatit refuta o
‘fim da can¢ao’ em novo album” (PRETO, 2010a); “Luiz Tatit defende que a MPB nao acabou” (DUBRA, 2010).
Também Sérgio Molina (2010), em sua critica a respeito do disco, identificava no “suposto fim da can¢do um dos
pontos de partida” do trabalho.
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praticamente toda melodia pode ser transposta de maneira fiel para um instrumento temperado,
0 que nao era |4 muito habitual em composic¢des de sua lavra. N&o se tratava entdo de um caso
isolado, nem tampouco de novidade: na verdade, é possivel perceber certa mudanca desde o
inicio de sua carreira solo: ainda que seu caracteristico “canto falado” nunca deixe de marcar
presenca, ha um caminho gradual da fala mais crua — mesmo que afinada — para melodias mais
bem definidas (ou, para usarmos a terminologia desenvolvida pelo préprio Tatit: suas musicas
vao pouco a pouco carregando menos no aspecto figurativo e abrindo mais espago para 0s
demais, mesmo que o primeiro continue predominante em boa parte das cangdes).'® Dai Sergio
Molina poder afirmar, a respeito de “Sem destino” (2010), que “se, [...], no Grupo rumo, Tatit
assentava e alinhava os contornos pontuais da fala em frequéncias milimetricamente precisas,
na maturidade parece rearquitetar, a partir da musica, a entoacdo melddica desenhada que a fala
poderia ter”. (MOLINA, 2010) De fato, esse rumo, perceptivel desde “Felicidade” (1997),
torna-se ainda mais notavel a partir de “Ouvidos uni-vos” (2005). As marcas mais autorais de
Tatit, que nunca deixam de estar presentes, aparecem desde entdo um pouco mais diluidas; o
que, além de opcao pessoal, talvez a0 menos em parte possa-se atribuir tanto ao fato de seu
filho Jonas — formado em musica pela Unicamp — passar a se encarregar da dire¢cdo musical dos
discos, acrescentando uma camada de trabalho sobre as composig¢Ges originais (normalmente
bastante marcadas pelo artesanato absolutamente pessoal dos dedos no brago do viol&o),%*
quanto ao fato de o compositor ter multiplicado a partir de entdo as parcerias — na maior parte
das vezes criando letras para melodias prontas — cujos resultados finais evidentemente mesclam
o estilo personalissimo de Tatit com os de seus parceiros.'®®

De qualquer modo, notemos que a possivel reafirmacdo da tradicdo cancional que
poderia entdo ser atribuida a Tatit navegava em sentido um tanto oposto daquela que vimos se

apresentar em Wisnik e Nestrovski: enquanto estes procedem a uma espécie de triagem que

163 “Na época do Rumo, em fun¢io do nosso projeto de explicitacdo da base entoativa existente em qualquer
cancdo, eu investia mais nas melodias figurativas, aquelas que expressavam falas quase puras, mas sempre
afinadas. Hoje, ndo sinto mais necessidade de salientar a diferenca na maneira de compor; no entanto, sei que
preservo boa parte daqueles recursos como proprios do meu estilo. O repertério dos meus trés discos-solo traz
melodias muito bem definidas que poderiam ser interpretadas por qualquer cantor.” (TATIT, 2007, p. 441)

164 Em matéria que anunciava o show de lancamento de seu terceiro disco solo (2005), Tatit afirmava ser aquele
seu trabalho mais “musical”, e deixava claro que Jonas era o principal responsavel por isso: “Ele ¢ muito ligado
na parte musical. Para mim, tendo o canto falado, € suficiente [...] Ele tem fixag&o por arranjos. Eu ndo tenho essa
audi¢c@o de musico; esses detalhes sdo insignificantes”. (In: SILVA, A. F., 2006)

165 O primeiro disco solo de Tatit (1997) ndo trazia nenhuma parceria. O segundo (2000), 5, e o terceiro (2005), 6,
nimero que se manteria em seus outros dois albuns de estidio (2010 e 2016), todos eles com cabalisticas 13
cangdes no total. Na ocasido do langamento de “Ouvidos uni-vos”, o musico afirmava: “Agora tenho tantas
encomendas que componho o ano todo. Na época do Rumo, eu s6 compunha ao preparar um novo disco.” (In:
Calado, 2005) A respeito do album de 2010, Marcus Preto (2010a) argumentava que “gragas principalmente as
parcerias com musicos — [...] — ‘Sem destino’ esta entre os discos mais ‘cantaveis’ de Tatit.”
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elimina os excessos para evidenciar o essencial, aquele sai de uma concepgao que ja se ocupava
do essencial para abrir-se a alguns “excessos”. Isso dito, voltamos inevitavelmente a questionar
se a suposta “frente ampla” que os intelectuais estariam formando “contra o fim da cangdo” nao
estaria se forjando, afinal, mais a despeito deles que em funcdo de suas intencfes; seu
envolvimento no debate sendo forcado até por um dos oraculos do “fim”: em entrevista
concedida em 2010, José Ramos Tinhorao vaticinava que “nada acaba, a can¢ao de qualidade
vai continuar a ser feita, mas vivera em nichos, como aconteceu com a Opera e 0 quarteto de
camara. Wisnik e Tatit continuam a fazer canc¢des porque gostam, mas ndo ha como fugir do
processo historico”. (In: VIANNA, 2010b)

Todos os atores estando envolvidos no mesmo processo histérico, o cotejamento da
visdo de Tinhor&o ou mesmo de Chico Buarque com a dos protagonistas de “O fim da cangdo”
talvez possa ser genericamente encarado como uma diferenca de diagndstico a partir da
observagdao dos mesmos sintomas. Ora, se de fato ha uma espécie de “substrato cancional”
inerente ao humano, é evidente, por um lado, que considerar a hipétese de seu desaparecimento
s6 faz sentido se o que estiver em jogo for o fim da espécie; ' por outro, que ele ndo pode ser
observado fora de uma sociedade, um espaco e um tempo determinados que lhe dao suas
condicGes de possibilidade. Estas, no caso especifico do Brasil do século XX, se articularam de
tal maneira que a can¢do atingiu um elevadissimo lugar social, quica sem paralelo no mundo,
mas que nitidamente decaiu (o lugar, ndo necessariamente a cancao — e € s em funcéo dele, ou
dos tipos de trabalhos que surgiram associados a ele, que se poderia entdo falar, de certa
maneira, em “morte da can¢ao”) desde o final daquele século. Parece possivel afirmar que todos
os mencionados concordavam a respeito disso,'®” as divergéncias ficando mais por conta
daquilo que se conclui — e eventualmente se avalia, julga ou prevé — a partir desse processo.

O fato ¢ que, bem ou mal estabelecida, a polémica a respeito do “fim da cancdo”
estando em alta, a prdpria notoriedade conquistada especialmente por Tatit e Wishik no cenario
académico tornava-os referéncias 6bvias de consulta para jornalistas que quisessem escrever
sobre o assunto, e qualquer producao musical dos “mestres cantores” tendia a ser observada por
eles como espécie de resposta a ela; e necessariamente negativa, posto que continuavam a fazé-
la. A polémica pode bem ter sido jogada em seus colos; com a adogdo do nome “O fim da

cangdo” — para as aulas-show de Wisnik e Nestrovski e para a apresentacdo conjunta de ambos

186 O que sarcasticamente faz Luiz Tatit, em 2012, ao responder positivamente a pergunta (sabe-se la quantas vezes
feita a ele desde 2004) sobre o fim da cangdo, associando-a ao cumprimento da famosa profecia maia sobre o fim
do mundo, previsto — felizmente, como se sabe, com fracasso — para aquele ano. (In: PRETO, 2012)

167 Excecdo feita, talvez, a Luiz Tatit. Voltaremos logo ao assunto.
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com Tatit que resultaria no DVD — eles, ainda que ardilosamente, a aceitam de bom grado.
Conforme assinalava Wisnik (in: O FIM da cancédo, 2010) em uma das aulas, tratava-se de um
drible, ou uma isca jogada. Os que a mordessem, poderiam se ver deslocados para outro sentido
da palavra “fim”, o de “finalidade”; e quiga se entregar sem maiores cuidados a finalidade sem

fim da experiéncia estética.

2.3.2. Em meio ao fim

Porém, escolhido o titulo, os masicos e académicos ndo poderiam se furtar ao assunto:
os extras do DVD trazem entrevistas em que cada um é convidado a discorrer sobre o tema.
Arthur Nestrovski € quem mais longamente fala a respeito.'®® Afirma que nio se deve misturar
aquilo que se criou e se fez reconhecer no Brasil como “musica popular” com a “musica pop”,
esta sempre de massa, que o Brasil também produziria fartamente mas que, afora o aspecto
ritmico, ndo se diferenciaria tanto daquilo que também seria feito no exterior. A tradicao criada
pela musica popular, por outro lado, teria uma qualidade e uma insercdo na cultura brasileira
do século XX dificilmente comparavel com outras realidades.

Falando especificamente sobre a questdo levantada por Chico Buarque, Nestrovski
assinalava dois aspectos: um que considerava continuar valido, e outro que, passados ja alguns
anos, nao faria mais sentido. O primeiro diria respeito a “insergdo central que a cangdo teve
para os debates e para os destinos da cultura”, que realmente estaria perdida — talvez qualquer
centralidade naquele nivel fosse hoje impossivel — e nisso Chico estaria certo.

O segundo aspecto era o do possivel desaparecimento dessa forma de cancéo tipica da
“tradicao aurea” a que se referia (“‘cangdes que exigem uma audi¢do concentrada do que esta
sendo dito e cantado e da relacio do que esta sendo dito com a propria msica),®® que entfo
parecia a alguns estar sendo substituida por outros modelos. Ora, o proprio fato de os icones
(dentre os quais inclui Tatit e Wisnik) surgidos durante o século XX continuarem a produzir
(inclusive o proprio Chico) coisas novas dentro daquela mesma tradicao, além de compositores

jovens “essencialmente ligados aquela tradi¢do e ndo a outras”, somado a constata¢do que “os

168 A entrevista de Nestrovski tem cerca de 10 minutos, a de Wisnik 8, e a de Tatit, 5. Todas as informacdes e
citacdes a respeito delas, no presente item, retiradas de NESTROVSKI; TATIT; WISNIK, 2012, salvo mengdo em
contrario. Além de entrevistas a 6rgéos de imprensa (por exemplo, em PRETO, 2012), caberia destacar que Wishik
e Nestrovski trataram do tema na quarta aula-show da série que ministraram no Rio e em S&o Paulo em 2009 (O
FIM da cancéo, 2010), e que Tatit desenvolveu com maior profundidade o assunto em ao menos dois artigos
(reunidos em TATIT, 2007, p. 230-241).

169 O que ndo necessariamente se traduziria numa “atencdo critica, formal, especializada”, mas que teria nessa
prépria necessidade de atengdo um modelo de composicao e escuta musical.
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modelos alternativos [...] se esgotaram mais rapido do que a gente imaginava”, seriam a
demonstragdo de que, afinal, “a ma noticia era um pouco prematura”.

Também Wisnik comeca por realcar o papel diferenciado desempenhado pela cangédo
no pais: “no século XX, a cancao se tornou esse lugar que melhor abrigava o Brasil. [...] ali [...]
a vida brasileira podia se reconhecer em cancg0es, € a gente teve uma serie de cangdes [...] que
nos deram essa sensa¢do, de compartilhamento, de participar de uma mesma experiéncia”. Dai
o0 impacto trazido pelo tema-titulo: “porque se acabou a cangao entéo parece que o Brasil acabou
também”.

Ao entrar propriamente no tema, 0 muasico compactua com a visdo de seu companheiro
de aulas-show, mas como que adotando um ponto de vista um pouco mais interno, também no
gue poderiamos ver como dois aspectos: o primeiro, o de que essa espécie de linhagem da
cangdo (“com melodia e harmonia e com letra muito ligada a propria melodia e tudo mais”™)
teria sofrido um forte impacto tanto do rap, que “achata completamente a ideia de melodia e
harmonia”, quanto da musica eletronica, que — com “todos os recursos de exploragdo de
timbres, de sons, de ruidos etc.” — repercutiria naquilo que Nestrovski teria batizado como
“cancao expandida”, aquela que “vai passando por caminhos que nao tem aquela espécie de
circularidade, aquela coisa redonda que essas cangdes classicas [...] tinham”.

Em segundo lugar, num aspecto mais geral, Wisnik argumenta que n&o haveria mais
espaco para qualquer ambicdo totalizante na arte. A saturacdo de signos na sociedade
contemporanea impossibilitaria o estabelecimento de hierarquias e, portanto, o surgimento de
novos canones. Lembrando da geracdo dos anos 1960, na can¢ao, e também de Guimardes Rosa,
num paralelo com a literatura, o musico e professor afirma que ‘“esses artistas foram
totalizadores, de uma época em que essa totalizacdo estética foi possivel”; época que passou,
posto que, hoje, “ndo ha centros nem totalizacdes”.

Luiz Tatit — mais uma vez — ainda que soando juntamente, desponta como a dissonancia
do trio. Se podemos afirmar que, comparando as declaracdes de Chico Buarque em 2004 e de
Tinhorao dali em diante (sem que queiramos insinuar que sejam semelhantes, sobretudo quanto
a forma) com as argumentac6es de Wisnik e Nestrovski, fica claro que os dois ultimos procuram
minimizar a poténcia da crise assinalada pelos dois primeiros, pode-se dizer que Tatit leva esse
procedimento a sua maxima poténcia. E claro que ndo nega a evidéncia de que a situagio da
cancdo no cenario nacional do inicio do século XXI é diferente daquela que vigorou em boa

parte da segunda metade do anterior, mas quase: a questdo parece ser reduzida a — diremos —
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algo meramente técnico, uma simples evolu¢do no modo de se produzir e, sobretudo, divulgar
cangdes.1’°

Para ele, o tema do fim da cancéo teria aparecido de duas formas: uma em Tinhoréo,
outra em Chico Buarque. O primeiro teria cometido um erro basico ao associar o
enfraquecimento da cangdo com o fortalecimento do rap, posto que, para Tatit, o rap é cangéo,
e nédo teria muito sentido dizer que a cancdo estaria perdendo terreno para ela mesma. O segundo
se referiria mais a uma coisa “muito da época dele”, e Tatit diz ndo ter davida de que a
declaracdao de entdo estava associada ao “estado de espirito” do préprio Chico Buarque, que
estaria mais interessado em literatura que em musica, “entdo ¢ como quem diz: ‘a can¢do acabou

299

para mim’”. Como se nota, as declaragdes do semioticista ddo a entender que a emergéncia do
tema se deveu mais a idiossincrasias individuais que a um fendmeno mais generalizado apenas
formulado e tornado (mais) visivel através daqueles personagens.

A Unica coisa que teria realmente mudado, entdo, seriam os meios de producgdo e
divulgagdo: a primeira se tornado muito mais facil e portanto frequente, a segunda vendo a
internet tomar o lugar preponderante que um dia teria sido do radio e da televisdo. O resultado
desse processo seria uma imensa descentralizacdo, e dai os mal-entendidos: a grande
visibilidade dos trabalhos do séc. XX se deveria mais a aquela concentracdo — sobretudo, nos
anos 1960, em torno da TV Record — que a qualquer superioridade daquela época ou dos
trabalhos entdo desenvolvidos com relagdo aos de hoje. Quanto a isso — e aqui tendemos a
considerar a postura de Tatit também como resultado de uma espécie de militancia em favor de
uma escuta atenta aos trabalhos contemporéneos — o musico ndo deixa a menor davida: “Eu
acho as cancOes de hoje muito melhores que daquelas épocas, de todas as épocas, mesmo as
mais antigas. [...] € que ndo da para elogiar as de hoje porque elas ainda estdo acontecendo, e
as pessoas ndo introjetaram, ndo fazem parte ainda das pessoas.” Tal “introjecdo” era

evidentemente muito mais facil na época em que os meios de divulgacdo se encontravam

concentrados, 0 excesso de producéo e o estado fragmentado da divulgacdo dos dias de hoje

170 Dai a critica feita a ele por Fernando de Barros e Silva (2009, p. 6), em artigo que tratava justamente do tema
do “fim da cangdo”, mas da perspectiva da obra de Chico Buarque: “Diante do emaranhado de questdes que uma
obra como essa ¢ capaz de levantar — para o pais, sim, mas também para a cangdo —, parece simplesmente
regressivo o que diz Luiz Tatit a respeito do assunto: ‘Nao nos preocupemos com a cangdo’, escreve ele,
tranquilizando a todos e dando o tom do seu recado j& na abertura de um artigo publicado em 20086. [...] Tudo ndo
passava de um mal-entendido, em torno do qual perdemos tempo a toa. Para ndo dizer que ndo falei das flores: o
argumento oscila entre a platitude (rap também é cancdo!) e a satisfacdo (a cangdo vai muito bem!). Se Tinhorédo
€ mesmo um pensador grosseiro, Tatit acaba sendo fino demais. Tomado como fato consumado (Tinhor&o) ou
como quimera (Tatit), o ‘fim da can¢do’ deixa de ser um problema substantivo inscrito no presente, sobre o qual
tem algo a nos dizer.”
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dificultando esse processo, mas 0 uso do advérbio “ainda” parece diminuir esse contraste, como
se fosse apenas uma questdo de tempo ou de algum ajuste necessario para que as pessoas
pudessem, enfim, constatar a superioridade da producao atual, dando-se conta de que “muitos
cancionistas invisiveis (fora da midia de massa), que hoje se revezam nos teatros de todo pais,
nao devem nada a geragdo da Record”. (TATIT, 2007, p. 235)

2.3.2.1 O mediador

Um olhar sobre as cinco composi¢des de Nestrovski apresentadas no DVD facilmente
podera comprovar que ¢ a “tradicdo aurea” — descrita por ele como aquela que exige uma
audicdo concentrada do que esta sendo dito e de sua relagdo com a musica — que elas se filiam.
Tomemos uma delas para uma andlise mais detalhada. Se Wisnik tem razdo em dizer que as
cangOes classicas daquela linhagem se caracterizavam por uma “espécie de circularidade”,
nenhuma servira tdo bem a nosso intento quanto “Roda” (com o perddo do trocadilho).
Exemplar da tradicdo que nos vem ao menos desde Vinicius de Moraes ja no fato de o letrista
ser um poeta de oficio: Eucanad Ferraz. E o transito entre a cancao e outras esferas culturais
ndo para por ai: é a Unica das cinco que ndo constava no disco em parceria com Celso Sim de
2010, mas em “Tudo o que gira parece a felicidade” (2007), trilha composta pelo musico para
0 espetaculo de mesmo nome criado por Ivaldo Bertazzo e Inés Bogéa. A relacédo entre o titulo
da cancdo e o do espetaculo é imediata, e de fato o proprio titulo deste é um dos versos daquela.
Letra e musica compartilham da mesma l6gica. Cada uma das quatro primeiras silabas do texto
ocupam todos os quatro tempos dos respectivos compassos, formando um desenho descendente
em grau conjunto, forma apropriada a contetidos afirmativos, e de fato a letra preenche as quatro
notas de maneira que dificilmente poderia soar mais sélida: “Pé na / Terra”. A manutengdo do
baixo na nota sol amplifica a sensacdo de “pé no chdo”. Segue-se mais um compasso
ritmicamente composto por quatro figuras iguais (semicolcheia — colcheia — semicolcheia, '’
tomando o tempo como 4/4) — desta vez variando sempre entre duas notas consecutivas (ré e
do) — passando ao seguinte com um leve salto de terca maior (d6-mi) que se resolve mais uma
vez numa segunda descendente (mi-ré, ambas durando um tempo cada uma). Repete-se entdo

mais um conjunto de dois compassos semelhantes a estes, dessa vez o Gltimo tempo do primeiro

171 A figura se repetira diversas vezes na cancdo, e em geral essa descricdo nos parece ser a mais apropriada, mas
a interpretacdo de Celso Sim sugere, por vezes, tercinas. Ndo faz muita diferenca para a interpretacdo que aqui
propomos.
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dividindo-se em dois tempos iguais (colcheias, na mesma ldgica) e a frase finalizando na cabega
do tempo seguinte, mantendo a altura em ré. Como se pode perceber, a solidez dos quatro
primeiros compassos da lugar nos quatro seguintes ao movimento, mas este, montado como
esta também sobre graus conjuntos, apresentando apenas trés notas (duas delas insistentemente)
e repetindo desenhos,’? sugere correspondéncias que apontam mais para um complemento que
um confronto com a primeira parte. A economia das trés primeiras palavras apontava para a
grandiosidade e unidade da Terra,'’® a fartura de dois dodecassilabos na sequéncia aproxima o
foco, como a constatar a mobilidade e multiplicidade que compdem aquele todo, a primeira
vista uno e inerte: “Tudo o que gira parece a felicidade / Lata, compasso, tambor, imaginagao”.
A mesma forma de oito compassos entdo se repete!’® — ndo serd véo assinalar o quanto a
sobreposicdo de camadas, em forma e conteldo, vai reforcando a ideia de um movimento
ciclico (e a sonoridade extraida a partir desse momento por Marcelo Jeneci de seu piano rhodes
ndo deixa de nos remeter a algo como uma caixinha de musica) — com letra diferente, mas de
sentido semelhante, do substantivo que abstratamente cria em si a concisao de nomear o diverso
—“Tempo / Gente” — para a diversidade concreta que paradoxalmente o nega e afirma (enquanto
multiplicidade em realidade irredutivel e complexidade a desafiar e exigir a humana nomeacao
doadora de generalidade e sentido): “Gira que gira no meio da tempestade / E o rio nunca se
espalha no mesmo chao”.

O “girar” parece ganhar intensidade e velocidade na parte B. O aspecto geral ¢
semelhante a parte A, o que da maior relevo as diferencas. Mais uma vez uma mesma estrutura
musical se repete duas vezes, com letras diferentes, e mais uma vez notas longas preenchem os
primeiros compassos, precedendo outros em que temos trés notas preenchendo cada um dos
tempos, a frase musical finalizando no inicio do seguinte. No entanto, em vez de 8 compassos
(4 para cada desenho), temos apenas 4 (2 para cada). As notas longas tampouco ocupam todos
0s quatro tempos, sendo antecedidas, na cabeca deles, por outras (colcheias pontuadas) que Ihes
servem de apoio para um salto de quarta (la-ré e fa-si). A Unica diferenca musical na repeticao

da parte A havia sido justamente a ultima nota, que, em lugar de manter-se em ré, salta para

172 Com a leve alteragdo do final, a qual se poderia atribuir um significado maior, mas que nos parece, a0 menos
em boa parte, mais uma resolucdo técnica para dar mais naturalidade ao texto, sem que a musica force a alteracéo
da silaba tonica: um verso termina numa paroxitona, o outro numa oxitona.

173 Ou “terra”, com mintscula. O encarte do DVD traz maitiscula, mas talvez apenas por estar no inicio de um
verso (procedimento adotado nesse documento em dois tercos das letras, o tergo restante iniciando em mindsculas,
todas estas — coincidentemente ou ndo — de autoria ou coautoria de Wisnik, que no entanto também tem outras no
primeiro conjunto). Seja como for, embora ndo seja evidentemente a mesma coisa, o sentido de nossa interpreta¢do
pode permanecer 0 mesmo.

174 Com apenas uma alteracdo, que em breve mencionaremos.
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sol, como que anunciando as mudancas a caminho, mas sem deixar de remeter antes de mais
nada a um repouso, posto que voltamos a tonica (Unico acorde perfeito em toda a cangéo, diga-
se). O intervalo ascendente de quarta € 0 maior que a melodia se permite, e no inicio de B
atingimos as notas mais altas da cancdo. Ora, ndo parece haver divida que — nos apropriando
dos conceitos de Tatit — h& nessa can¢do um predominio do aspecto temético; nesse momento,
entretanto, se introduz nitidamente uma configuracdo tipica da passionalizacdo (estamos aqui
em pleno jogo entre concentracdo e expansdo, recursos centrais e complementares de que nos
falava o semiologo). O mesmo nédo poderia ser dito sem ressalvas do inicio da parte A: é verdade
que a longa duracdo das notas traz um abrandamento da pulsacdo que apela mais a conteiidos
psiquicos que aos somaticos, estes mais valorizados na sequéncia pela reincidéncia de motivos
ritmico-melodicos, disseminacdo agil dos acentos e interrupcdes da sonoridade pelas
consoantes comuns a tematizacdo. No entanto, a tessitura reduzida, a gradual e previsivel
mudanga de uma nota para outra, sempre no sentido de diminuic¢ao da frequéncia, ndo deixava
duvida que o que se estimulava ali era a conjuncdo, e ndo a disjuncao tipica da cancdes
passionais. A tematizacdo costuma servir a construcdo de um tema homogéneo, a enumeracao
das a¢Oes de alguém, a exaltacdo, e ¢ este o caso de “Roda”, sem diivida uma exaltacdo a vida.
O “toque” de um procedimento passional parecia servir ali como uma forma de fazé-la tanto
por via somética quanto psiquica. O que temos no inicio da parte B surge entdo como uma
quebra que de fato introduz com maior nitidez elementos da passionaliza¢do: no ambito da
melodia, a ampliacdo da duracdo vem agora acompanhada de uma ampliacdo da frequéncia. A
letra corresponde perfeitamente a essa interrupgdo: se antes tinhamos uma ampla enumeracéo
do todo e da diversidade, ha agora um apelo direto ao interlocutor: “Vem cé / rodar”, e o
complemento, mais uma vez aquela figura variando rapidamente entre duas notas vizinhas (sol-
fa sustenido), soa como argumentacdo — de algum sabor de sabedoria oriental — a reforcar o
convite: “nao ha sentido no mundo sendo transcorrer”. O interlocutor é chamado — e para iSso
destacou -se num salto de quarta a nota mais alta da canc¢éo — a tomar parte no quadro que vinha
sendo descrito, a saber que tambeém € parte do todo, que esse todo transcorre, roda, se renova e
retorna, e aceitar isso significa, também, aceitar o sofrimento que faz parte disso: “Amar /
Perder / Ronda, viagem, rodeio ¢ jamais esquecer” € 0 texto que acompanha a repeticdo dessa
parte B. Finalmente, segue-se mais uma repeti¢ao do segundo trecho da parte A (diremos, A’)
— volta ao comeco a reforcar mais uma vez a ideia do titulo — com texto que parece proceder
uma espécie de sintese da experiéncia, que agora inclui a dor e o interlocutor, a melodia
permanecendo aquela que, vimos, servia a acompanhar a multiplicidade, mas os versos em

forma de frases que possuem a generalidade daqueles concisos e longos substantivos do inicio
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da parte A, como se aquilo que antes se complementava de maneira separada estivesse agora
unido, e isso nos desse sabedoria e esperanca: “Todo motor se alimenta dessa vontade / Que a
roda doida do mundo ndo gire em vao”.

N&o serd o caso de analisar aqui todas as cangdes de Nestrovski de maneira tdo
detalhada, mas ndo nos furtemos a dedicar ao menos algumas palavras a cada uma delas,
aproximando o foco conforme formos nos acercando de suas interagdes com Tatit e, sobretudo,
Wisnik. Emprestando raizes mais fundas a genealogia na qual dissemos que Nestrovski se
coloca, talvez “Retrato de uma senhora” e “Aquecimento global” possam ser consideradas
herdeiras dos simétricos-opostos que, segundo Tatit, teriam sido as influéncias basicas para a
formagéo da cancdo brasileira desde tempos coloniais: a europeia que encontraria maiores
desdobramentos no campo passional, e a africana no campo tematico, embora sempre passiveis
das misturas mais diversas.!’® Definida por seu autor como uma “valsa brasileira”!’%, “Retrato
de uma senhora” leva a referéncia ao mundo da literatura & vertigem. Trata-se de uma
homenagem a Lygia Fagundes Telles, livremente inspirada em sua obra. O titulo € o mesmo de
um livro de Henry James, autor que influenciou a autora, e a cangéo fecha com versos de Cecilia
Meireles que Telles havia tomado emprestado para o titulo de um de seus livros. Ja
“Aquecimento global” ¢ um choro, no qual o humor d4 o tom. Segue uma estrutura bem
tradicional do género — A-B-A-C-A — com a particularidade de que na ultima volta a parte A o
andamento, que ja era rapido, se acelera ainda mais. A impressao ¢ a de que o “aquecimento”,
aqui, finalmente pegou fogo: a letra passa a misturar trechos das outras partes, ja recheadas de
uma miriade de referéncias — de “Manaus” a “California”, “Schwarzenegger” a “Obama”,
“Tailandia” a “Cracolandia”, “alguma estrela” a “padaria da esquina” — €, na associacao de tudo
com tudo, destaca com saborosa malicia irresponsavel o papel central de Marieta (a que atende
no balcdo da padaria) para a producdo do fenémeno mundial a que alude o titulo.

Se optamos por apresentar essas duas can¢des naquilo que, na ultima obra teérica de
Tatit, nomeamos como “eixo leste-oeste”, “Cartografia” seria melhor localizada no eixo “norte-
sul”, aquele que se colocava entre oralizagdo e musicalizagdo. E a tnica misica do espetaculo

que se apoia somente em voz e um viol&o, repetindo portanto o formato do seu langamento em

175 “Entre o lundu, de origem africana nos batuques e nas dangas que os negros trouxeram da Africa e
desenvolveram no Brasil, e a modinha, cujo carater melddico evocava trechos de operetas europeias, um género
apontando para 0s terreiros e o outro para os sales do século XIX — mas ambos ja impregnados de sensualidade
hibrida que, muitas vezes, os tornavam indistintos —, configura-se a can¢do do século XX, a esta altura apontando
também para um terceiro elemento que se tornaria vital a sua identidade: a letra” (TATIT, 2004, p. 70-71)

176 Informagdo disponivel em  <http://www.arthurnestrovski.com.br/upload/discografia_1/cifra/19.pdf>.
Consultado em 12 nov. 2018.
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album de 2010, mas dessa vez com Luiz Tatit no vocal. O que ndo parece fortuito: em primeiro
lugar, porque a tradicional tematica amorosa se relaciona aqui a cidade de S&o Paulo, e poucos
cancionistas costumam ser mais ligados a ela que Tatit.!”” Em segundo lugar, pela cancéo
apresentar um aspecto entoativo acentuado, caracteristica que tanto marcou ndo so o trabalho
de Tatit e do Grupo Rumo como de diversos outros expoentes da chamada “Vanguarda
Paulista”.1"® Nos termos de Tatit, constatamos aqui o predominio da figurativizagdo enunciativa
de expressdo, processo em que “a métrica de expressdo fica a servigo da ordenagdo
argumentativa e narrativa do contetudo linguistico”. (TATIT, 1995, p. 194) Nesse sentido, ha
uma espécie de jogo entre a subjetividade contemplativa do eu lirico e a enormidade
inapreensivel da cidade, que se reflete diretamente na quantidade de ataques de nota por
compasso e na altura por elas percorrida: os curtos quatro primeiros versos, todos com quatro
silabas correspondendo a quatro notas (“Ela fala / Todo dia / Toda hora / Se declara”), se
distribuem por quatro compassos, sempre em anacruses, ocupando apenas o final e 0 comeco
de cada um deles, deixando um grande espaco vazio e percorrendo, cada frase, em desenhos
ritmicos idénticos, um intervalo ndo maior que de uma quarta. Os dois versos seguintes
introduzem uma mudanca: da descricdo econdmica e segura, passamos agora a uma possivel
dificuldade de comunicagao (“Sera que alguém ndo compreendeu / Menos eu”), o que se traduz
na melodia pelo aparecimento de notas dissonantes, pelo ataque de oito notas seguidas em
espaco equivalente a aquele em que no inicio tinhamos apenas quatro, e, em seguida, pela
ampliacdo da duracdo das notas, deixando menos espacos vazios. Além disso, se nos primeiros
Versos 0s tonemas eram sempre ascendentes ou permaneciam na mesma altura, aqui 0s
desenhos sdo invariavelmente descendentes.’’® Finalmente, no sétimo verso, “Toda a beleza e

a loucura ao alcance do olhar” temos uma pletora de doze notas espremidas em tercinas dentro

177 «J4 se disse que, depois de Adoniran Barbosa, Luiz Tatit € o cronista urbano mais original de Sdo Paulo.
Exagero? Nenhum. As referéncias — automaticas, limpas, firmes — aparecem néo sé na escolha sensivel e picante
das palavras e expressoes tipicas e na mencdo a locais ou a valores inconfundiveis, mas também na ironia refinada
— a brincar com a condigdo de ‘arte bairrista’ — e nos gracejos que iluminam um sotaque bem préprio e cuja
ingenuidade € apenas aparente.” (AJZENBERG, 2002, p. 159)

178 A esse respeito ver FERRAZ, 2013, p. 45-53.

179 O que, em principio, parece um tanto contraditério, posto que afirmamos que essa segunda parte da musica
introduz uma tensdo antes inexistente, e no entanto tonemas descendentes costumam demonstrar contetidos
asseverativos, em oposi¢do aos ascendentes e suspensivos que sugerem justamente uma tensdo. O problema se
resolve, primeiro, se considerarmos que o amplo desenho descendente pode sugerir, digamos, que essa tensao é a
tbnica que se quer demonstrar, e ainda quando observamos 0s tonemas ndo apenas em sua configuracdo local, mas
no extensivo, que considera encaminhamentos mais longos e em combinagdo com outros elementos: a ampliacdo
das alturas trabalhadas, bem como da duracdo das notas (na Gltima silaba do quinto verso e no sexto verso),
introduz aqui um elemento da passionalizacdo, em oposicdo a tematizacdo com que a reiteragdo dos primeiros
versos flertava — sem que a figurativizacdo, como dissemos, deixe de ser predominante ao longo da cangdo como
um todo, sobretudo pela grande variagdo do nimero de notas por compasso conforme o conteido que se expressa.
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de um dnico compasso, e percorrendo uma extensdo maior que uma oitava. A mdsica segue
repetindo, com variacGes, desenhos semelhantes, sugerindo o trabalho do autor em criar uma
relagdo amorosa, humana, com a cidade que dificilmente se apresenta sendo pela desmesura e
pelo excesso, em todos 0s sentidos: ndo a toa, 0s versos que se encaixam nesse modelo de ampla
extensdo e ataques de notas em Unico compasso sugerem ora totalidade — como no anterior e
em “Toda a tristeza e a ternura ao alcance do olhar” — ora aquilo que a ultrapassa — “Pela cidade
um desejo maior do que o fim” e “Nesta cidade infinita que existe pra mim”, aqui com a
particularidade de a frase se encerrar na mesma nota em que comegou (ao contrario das outras,
que o faziam quase uma oitava abaixo), em mais um jogo em que melodia e letra se combinam
para a geracdo do significado, a complexidade da cidade agora coincidindo, e ndo escapando
ao sentimento do eu lirico, encaminhando os trés versos finais que, também com treze silabas
poéticas, podem se desenvolver agora sem pressa, no dobro de tempo do anterior e em desenhos
agora descendentes e certamente asseverativos, a conjuncao confirmada inclusive pelas rimas:
“Todos os dias eu morro feliz no teu chdo / Cartografado nas linhas da palma da mao / ‘E

29

alguma coisa acontece no meu coracdo’”. A citacdo classica de Caetano Veloso, ja tornada
lugar-comum para se referir a cidade de Sdo Paulo, encerra a can¢do como que sugerindo, a
despeito de tudo, a tradi¢do da musica brasileira como lugar em que as disparidades podem se
resolver.

Pode-se dizer que caminhamos ao “sul” (da maior oralizagdo a maior musicalizagdo)
quando consideramos “Pra que chorar”, posto que a mistura entre esferas que se procura aqui €
entre musica popular e erudita. Trata-se de uma versao de Nestrovski para o lied “Ich grolle
nicht”, masica de Schumann para o poema de Heine, parte do ciclo “Dichterliebe”, de 1840.
Nao ¢ a Unica incursdo dele por esse territorio. O disco de 2010 trazia trés deles, “Pra que
chorar” na posi¢ao de destaque de titulo do trabalho, como vimos. Em 2007, a pedido de Maria
Jodo Pires, Nestrovski fizera versfes em portugués para seis canc¢des de Schubert (MACHADO,
2007). A pianista portuguesa organizava entdo um evento sobre a obra do musico alemao, e a
ideia era tanto a de apresenta-la dentro de uma abordagem classica quanto de uma perspectiva
inovadora: aqui a proposta para que a brasileira Jussara Silveira interpretasse, sem impostagéo
lirica, obras do compositor. Para Maria Jodo, “A incomparavel MPB ¢ a melhor escolha para
representar hoje o lado popular de Schubert, que, de compositor da intimidade, presta-se agora
a um movimento de expansao, podendo sua alma ser encontrada em qualquer lugar do mundo”
(apud: idem, ibidem). Em comentério a respeito do projeto, o musico brasileiro endossava esse
ponto de vista, enfatizando o canal que tornaria pertinente o didlogo entre a masica aleméd do

século XIX e a brasileira do XXI (ou do século XX, vista ja do XXI, onde, como se sabe, alguns
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levantavam a hipdtese de que de fato ela se tornava cada vez mais parecida com aquela do XIX,
no sentido de perder a importancia e ser cultivada apenas por alguns aficcionados):
O ponto de partida s6 se justifica, mesmo, a luz dessa verdade: numa parte
significativa do acervo da cancdo popular brasileira (em autores como Tom Jobim e
Vinicius de Moraes, Chico Buarque, Caetano Veloso, Dorival Caymmi, Gilberto Gil),
palavra e masica dialogam de modo pouco comum em outras culturas contemporaneas

da musica popular — um modo que encontra, justamente, na tradicdo dos Lieder seu
espelho distante e muito proximo. (NESTROVSKI, 200-?)

Isso ndo significaria que bastaria entdo traduzir os poemas para o0 portugués para que o
modelo funcionasse a contento, mas sim que seria necessario “transporta-lo [Schubert], com o
devido cuidado, para o0 mundo da musica popular brasileira. Cantar Schubert como se fosse
Caymmi, por exemplo; ou como se fosse Zé Miguel Wisnik”; o movimento sendo, portanto,
duplo: “se a cangdo brasileira pode ecoar assim um de seus modelos, também Schubert pode,
qguem sabe, ganhar acentos de uma arte popular, cultivando semelhangas com seu momento de
Ccriacdo, ha duzentos anos.” (idem, ibidem) Na pratica, entdo, além de buscar maior naturalidade
e abrasileirar referéncias dos poemas originais, o procedimento de Nestrovski inclui essa
intencdo de fazer ressoar as possiveis correspondéncias entre 0s dois universos musicais
espacial e temporalmente afastados, e para isso introduz diversas referéncias a musica brasileira
do século XX. Em nosso caso, “Pra que chorar”, sem ser uma tradu¢do literal do original
alemdo, é também o titulo de uma cancdo de Vinicius de Moraes e Baden Powell; mas,
principalmente, Nestrovski se aproveita do fato de que os intervalos de altura entre as trés
primeiras notas do lied sao exatamente os mesmos de “Carinhoso”, de Pixinguinha, para passar
de uma obra a outra, chegando mesmo a usar o “meu coragdo”, da célebre letra de Braguinha
para o choro, em dois momentos. &

Comparada a versdo de 2010, apenas com voz e violdo, a que nos apresenta 0 DVD
soa um pouco menos lied e mais balada (embora ndo tdo pop quanto a do registro anterior dela
feito por Celso Sim, em 2008), e para isso 0 uso da bateria e do contrabaixo certamente
contribuiu. Wisnik divide o vocal com Celso Sim, e ndo ha davida que o projeto de versdes
brasileiras para esse tipo de repertorio calou fundo no professor-compositor. Das 25 cancdes de
seu album de 2011, a Gnica em que ndo consta como autor ¢ em “Serenata”, versdo de seu

colega violonista para “Stdndchen”, de Schubert ¢ Rellstab. “Pra que chorar” ¢ uma das duas

180 Para ficarmos em apenas mais dois exemplos, ambos também presentes no disco de 2010: em sua versdo de*“An
Die Musik” (Schubert/Schober), “Sopro s6”, ha uma citacdo de “Ela”, de Gilberto Gil, e na de“Standchen”
(Schubert/Rellstab), “Serenata”, ha uma citagdo de “Ave Maria no morro”, de Herivelto Martins (que fazia, por
sua vez, referéncia a Ave Maria de Gounod, e que chegou a ter uma versdo gravada pela banda de hard rock alema
Scorpions, 0 que certamente amplia a vertigem das ressonancias em jogo).
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masicas que encerram o ciclo de aulas-show ministradas pela dupla no Instituto Moreira Salles,
e teria sido escolhida — ao lado de “Nao tenho medo da morte”, de Gilberto Gil — por
testemunhar, segundo Wisnik, “o quanto ha uma cancdo que atravessa os tempos, € vai se
transformando, e vai renascendo”. (in: O FIM da cancao, op. cit.)

Talvez algo nesse estilo seja buscado em “Acalanto”, tinica parceria de Wisnik e
Nestrovski no DVD. O acalanto € talvez o género mais universal de can¢do, a impossibilidade
de que as mées parem de ninar seus filhos figurando frequentemente como argumento de Tatit
para demonstrar a evidéncia de que ela nunca poderia acabar.8! A cangdo também fazia parte
da trilha de “Tudo o que gira parece a felicidade”, mas tinha ali sua melodia entoada apenas em
vocalise, recebendo letra de Wisnik somente ap6s a realizacdo do espetaculo. Temos seis frases
melddicas que se repetem diversas vezes, seguindo algumas das convencdes tipicas do género.
Cada uma ocupa dois compassos e s3o ritmicamente quase idénticas,'® variando com relagéo
a altura em que comecam, mas sempre permanecendo na mesma durante as trés ou quatro
primeiras notas (de um total de seis ou sete). A musica toda percorre a extensdo de uma oitava,
mas cada frase individualmente apenas uma quinta (frases 1, 3 e 5), terca (frases 2 e 4) ou quarta
(frase 6), sem que o salto de uma nota a outra ultrapasse o de uma terca. Essa regularidade e
previsibilidade é contrabalancada pelo fato de que as 5 primeiras frases finalizam em tonemas
ascendentes, deixando no ar certa tenséo potencializada pela escolha dos acordes, algo talvez
inusual para o género: ndo ha um acorde perfeito em toda a musica, e a melodia frequentemente
passa efetivamente pelas dissonancias. Essa tensdo se resolve entdo na ultima frase, Unica
finalizada em tonema descendente, atingindo a nota mais grave da melodia (mi), na primeira e
solitaria coincidéncia entre nota da melodia, baixo e tonica do acorde. Movimento de repouso
bem captado e reduplicado pelo ultimo verso da primeira estrofe: “Fazei-nos descansar”.

A letra apresenta duas estrofes de seis versos, todos com seis silabas poéticas. Também
mantém a regularidade no contetido, os quatro primeiros versos de cada estrofe fazendo uma
evocagdo (“Silabas do meu canto / Letras de fogo e ar / Gritos do nosso espanto / Vozes do som
do mar”, na primeira, e “Piscinas de siléncio / Hinos do sem lugar / Uivos na noite imensa /
Soéis que inda vao vingar”, na segunda) e os dois ultimos, um pedido (“Fazei-nos acalanto /
Fazei-nos descansar” e “Dai-nos alguma béncéo / Dai-nos com que sonhar”, respectivamente).

Sem que se tenha que entrar em interpretacdes mais arriscadas, parece fora de questdo que

181 Na entrevista que consta no DVD e em PRETO, 2010a, por exemplo.

182 Com a Unica diferenca que as de nlimero par possuem uma nota a menos ao final de cada frase, o Gltimo ataque
destas acontecendo ainda no final do primeiro compasso, o das outras no inicio do segundo, mas sempre a Ultima
nota continuando a soar por todo o segundo compasso.
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aquilo que as imagens poéticas evocam se relaciona ao préprio canto, ao som e sua auséncia,
associado ao humano e a forcas teldricas. Em harmonia com aquilo que vimos a respeito da
musica — o conforto das repeticdes e intervalos pequenos associado a algum estranhamento em
sua conformacdo aos tonemas e acordes — 0 que se desprende dessas imagens parece ser um
imenso poder, capaz tanto de acolher quanto de desamparar; e dai justamente as preces finais,

rogando-lhe primeiro conforto, depois esperanga.

2.3.2.2 O éleph

E justamente essa musica que serve de chave para que Pedro Meira Monteiro,
apresentando Wisnik a alunos de Princeton que assistiriam a uma palestra deste, esboce uma
interpretacdo, ou a0 menos uma introdugéo a sua obra.*8® Segundo Monteiro, “Acalanto” levaria
o género da cantiga de ninar a seu limite poético, posto que, ali, “Letra e musica, [...], soam de
tal forma que o prdprio ouvinte se converte numa crianga cujos temores mais basicos — [...] —
se fazem presentes e vdo embora porque o canto os espanta”. Frisa entdo que, se a missao
classica do acalanto € a de espantar os monstros, ele ao mesmo tempo os atualiza, constituindo-
se como uma “lembranca do abandono que nos cerca e da auséncia que nos aguarda em algum
lugar, que no entanto mantém distante.” Dai a crianga se refugiar ndo num mundo ideal em que
0S monstros ndo existem, mas sim num real de onde eles apenas estariam afastados; mesmo que
trazidos pelo canto, apaziguados enquanto ele dura. Assim, “o acalanto pode ser a lembranga
de que o poder do canto so se sustenta no tibio instante em que soa a voz”. A associagdo entre
canto e instantaneidade serve a Monteiro para aproximar Wisnik de Hans Ulrich Gumbrecht,
que havia participado daquele mesmo ciclo de palestras. Se, para ambos, se poderia afirmar que
“a can¢do sO ¢ quando se canta”, haveria no entanto uma diferenga relevante. Vale a pena
reproduzir o trecho:

Suponho que a ideia de uma cancgdo que apenas exista enquanto se a canta é razdo
total de jubilo para Gumbrecht, mas ndo assim no horizonte de José Miguel Wisnik,
[...]. a instantaneidade do canto, que é uma forma de falar dessa auséncia de futuro
ndo é percebida como império desmedido do momento. O momento, [...], pressupde
o desenlace, a resolugdo. Gumbrecht se regojiza diante da auséncia desse desenlace;
auséncia que, para ele, é a crise de toda metafisica e 0 nascimento de um novo

crondtopo que leva a pura produgdo do instante. J& para Wisnik, tenho a impresséo
que tudo se da num tom menos vitorioso, mais tateante, em que a auséncia desse futuro

183 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=uLW0djOY3R0>. Acesso em 10 abr. 2018. O titulo da
conferéncia de Wisnik, realizada em 01 mai. 2012, era “A parada do pensamento: suspensdo, manifestacio e
resisténcia do pensar. Siléncio, voz e fala”. Todas as citagdes de Monteiro retiradas de sua fala disponivel nessa
gravacéo, entre 11min 50s e 29 min 20s.
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ndo é a afirmacdo de fé no instante; a fé leva a outra coisa, que é ainda a promessa do
canto e a promessa do evento. Mas ndo se trata, [...], de um modo idealista que vé o
evento como necessaria revelacdo; ninguém sabe, antes de um evento, se havera de
fato revelagdo. Ndo ha revelagao fora do canto [..] ou entdo, dito de outra forma, o
canto de José Miguel Wisnik é uma forma de revelar o instante, naquilo que ele tem
de mais rico e de mais pobre, também. Mais rico: a manutengdo da vibragdo e a
sensacdo de vida. Mais pobre: sua impoténcia diante do futuro que é a prova de sua
mortalidade.

Essa espécie de duplicidade constatada por Monteiro — entre alegria e melancolia, poder
e impoténcia do cantar, celebracdo do momento e daquilo que o torna possivel, entretanto
consciente de sua fragilidade, apontando para uma esperanca incerta que nao deixa de evocar a
melancolia no préprio instante em que se canta — € uma constante em todos aqueles que se
propdem a analisar a obra musical de Wisnik. Para Noemi Jaffe (2002, p. 147), “nao adianta.
Fica sempre ressoando uma tristeza nas cancdes de José Miguel Wisnik. [...]. Junto com o
desejo de alegria, mora a melancolia”. Em diversas cangdes, haveria, segundo ela, “uma
promessa de felicidade, como Z¢é Miguel sempre gosta de falar”, na qual, no entanto, “a
promessa € mais vivida que a propria felicidade”. E esse “antegozo de uma plenitude possivel”
é ligado diretamente pela autora a ideia de que “da audig¢do de suas cangdes pula uma saudade.”
(idem, ibidem, loc. cit.). Esse mesmo registro ambiguo a misturar paradoxalmente o que aponta
para o passado com o que aponta para o futuro como se fossem a mesma coisa é também uma
das chaves para a interpretacdo que Arthur Nestrovski (2004, p. 17) faz da obra de Wisnik, se
utilizando exatamente dos mesmos termos: “Promessa e saudade, [...], alimentam as cangdes
de Zé Miguel, como dois preciosos venenos remédios — se € que ndo sdo 0 mesmo, trocando
eficacias segundo a circunstancia”. Ou ainda: “as promessas se renovam na medida de sua
incompletude, e a saudade pode ser um dom” (idem, ibidem, loc. cit.)

Ambas as analises, como se nota, misturam os trabalhos intelectual e musical do
professor compositor. Para Jaffe (ibidem, p. 149), “ouvindo Z¢é Miguel cantar ou ser cantado,
[...] ouvem-se junto seus labirintos de pensamento, seus livros e suas aulas de literatura
brasileira na USP”. Nestrovski leva esse ponto ainda mais longe, mimetizando a propria
linguagem plena de contrastes e ambiguidades do intelectual (0 que se nota claramente ja a
partir das citagOes anteriores) para visualizar um conjunto em que cancdo, Brasil, e toda a obra
de Wisnik aparecem como partes de um mesmo todo, “indecifravel equilibrio de opostos, em
que os sinais se trocam e se completam, ganhando acento conforme o seu recado”, a cangao
sendo vista como “nada menos do que uma forma de entender o Brasil”, e isso apontando
também para o “inverso do inverso”, posto que “certas coisas do Brasil s6 se deixam entender
pela cancdo. Por exemplo, nas cangdes de Z¢ Miguel”, afinal, “ninguém melhor do que ele

mesmo nos ensinou a ver as coisas assim”. (op. Cit., p. 7)
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Jaffe tem razdo quando constata que Wisnik tem aprego pela expressdo “promessa de
felicidade”. Ela aparece em Stendhal como defini¢do do belo, ¢ apropriada, de diferentes
maneiras, por Nietzsche e Adorno também para tratar de questdes estéticas, mas a referéncia
principal para Wisnik é provavelmente o uso que faz do termo o filésofo Lorenzo Mammi,
utilizando-o para definir a bossa nova, em oposi¢ao ao jazz: “se o jazz ¢ vontade de poténcia, a
bossa nova é promessa de felicidade”'® (MAMMI, 2017, p. 28) Para Wisnik (2004c, p. 223),
essa formula “tem um valor de condensacdo inestimavel para o entendimento da mausica
brasileira dentro e fora do Brasil”, por revelar “a marca utopica ambivalente que a bossa nova
denuncia na sua relagédo com o Brasil: 0 ndo realizado que nela se realiza como cangéo. Ou,
entdo, a falta que se constitui, ainda assim, num modelo: avesso do avesso do problema
brasileiro, que permanece aqui como incognita”. (idem, ibidem, p. 223-224, grifos do autor)
Né&o é dificil associar a ambivaléncia descrita pelo literato com as trés interpretacdes de sua
obra pelas quais passamos. Tampouco de constatar que a “promessa de felicidade” ultrapassa,
para ele, a descricdo daquele movimento musical, carregando em si pistas para uma
compreensdo do Brasil, de sua musica e de suas potencialidades. No epilogo de “Veneno
remédio” (2008, p. 429, grifo do autor), € o futebol brasileiro que aparece, aos olhos do mundo,
como “promessa de felicidade que se cumpre”, e em seguida ¢ colocado, ao lado da musica
popular, como espécie de “emplastro Bras-Cubas que deu certo”, a aliviar nossa melancdlica
humanidade (idem, ibidem, p. 430, grifo do autor). Note-se: sem que o pais tenha dado certo.

Em seu texto, Lorenzo Mammi (ibidem, p. 18-19), associando a bossa nova ao
momento de modernizacdo e otimismo gue o pais vivia no final dos anos 1950, observava que
ela “ndo foi apenas o produto de um momento feliz da historia brasileira”, mas sim que ela seria
esse mesmo momento, “sua eternizacao, € com isso a possibilidade perpétua de retomar os fios
interrompidos”, de maneira que, ainda “que esteja ligada a um processo histérico que fracassou,
seu éxito independe daquele fracasso”. E essa visdo que parece estar em jogo na apropriagao
do termo “promessa de felicidade” por parte de Wisnik, e dai a possibilidade de amplia-lo para
além da bossa nova. Em um texto cujo tema era a musica popular de S&o Paulo, Wisnik deixa
escapar, de maneira lateral, dentro de um raciocinio que tinha outro alvo, a seguinte premissa:
“toda cangdo contracena com o desejo ou a promessa de felicidade (e este € o mito maior da

cancao no Brasil)”. (WISNIK, 2004c, p. 309) Ou ainda, de maneira mais direta e desenvolvida,

184 Talvez melhor dizendo: o fato de reencontrar no texto de Mammi a mesma expressdo — de ja longa carreira no
ambito intelectual — que recentemente havia sido empregada por Caetano Veloso em uma cangdo (“Lindeza”, in
VELOSO, 1991); configuracdo que ndo podia deixar de tornar-se luminosa para a concepg¢do wisnikiana das
interacGes entre popular erudito no Brasil.
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finalizando uma resenha a respeito do volume 4 do “Cancioneiro Jobim” — cujo prefacio era
assinado por Mammi (2017, p. 38-47), que ali retomava e desenvolvia temas langados no texto
anterior a que nos referimos — Wisnik relembrava a distingao feita por Mammi entre a “vontade
de poténcia” e a “promessa de felicidade”, e se apoiava na constatagao do filésofo de que algo
desse periodo ainda sobreviveria para entdo fazer consideracdes pessoais bastante reveladoras
de sua posicdo, em especial naquilo em que a cancao extrapolaria, entre nés, seu campo habitual

(vale, portanto, a longa citacao):

[...] Mas a industrializacdo brutal, a violéncia crescente e a vulgarizacéo obrigada, que
se seguiram e que em principio anulariam os conteldos etéreos e aparentes desse
lirismo, ndo impedem, segundo Mammi, que algo da generosa poténcia que ha nele
continue a ressurgir teimosamente, num espaco amplo e pouco determinado que vai
das musicas, dos livros e das artes aos campos de futebol. Qual é a natureza dessa
teima: pura insisténcia inconsistente e va ou forca profunda da singularidade plural da
cultura? Eu ndo tenho divida em apostar na segunda alternativa. Se for para jogar
Tom Jobim fora, e com ele tudo o que de melhor se produziu no Brasil, é preciso
desistir também de qualquer projeto de educacdo, de desconcentracdo de renda, de
equacionamento da economia no quadro interno e externo, de desarmar o circuito
vicioso da violéncia e da desordem em progresso. (WISNIK, 2001b)

Se no texto anterior Mammi levantava a “possibilidade perpétua de tomar os fios
interrompidos”, tomava estes em maos no novo texto e conectava-0S diretamente a
manifestacdes posteriores dentro e fora do &mbito da mdsica popular;®® esse movimento e sua
valorizacédo séo identificados, num passo além dado por Wisnik, com a possibilidade de o pais
finalmente superar suas mazelas. O que nos deixa poucas davidas a respeito do holismo de sua
visdo,'®® e da importancia da “promessa de felicidade” — com toda sua ambivaléncia — dentro
dela; o que ndo poderia deixar de surtir efeito também em sua obra musical, seja qual for o

hemisfério do cérebro envolvido no processo.

185 <O pais entrava na era dos consumos sem ter passado pela fase heroica e sombria da industrializagdo. Por um
breve momento encarnou a esperanca de uma modernidade leve — [...]. Tom Jobim foi a expressdo mais popular,
e talvez a mais adequada, dessa ambicdo. A partir de 1964, a utopia foi aparentemente enterrada por uma
industrializacéo brutal e totalitaria, mas continuou e continua ressurgindo teimosa, nas musicas, nos livros, nos
projetos arquitetonicos, nas obras de arte, nos campos de futebol.” (MAMMI, 2017, p. 46) A descrigdo que Wisnik
fez do texto em seu artigo é quase literal, como se nota; e a maneira como tal trecho se adequa perfeitamente a
algumas tradicionais argumentagdes de Wisnik a respeito da musica no Brasil faz pensar no movimento oposto:
ndo é nem um pouco improvavel que o trabalho do misico e literato seja um dos elementos levados em conta pelo
filésofo para afirmar que algo da utopia encarnada pela bossa nova teimaria em ressurgir.

186 Relembremos aqui de afirmagio do intelectual ja citada anteriormente: “[...] uma coalisdo de interesses me
leva, de fato, ao ensaismo de interpretacdo da cultura, cujo ponto de encontro e de fuga € o Brasil.” (2004c, p. 527)
E reforcemos esse ponto com mais uma citagdo, retirada da mesma entrevista: “As questdes que aparecem na
literatura ou na musica (e também fazendo cangdes, ou escrevendo) sdo questdes que estdo, de algum jeito,
intimamente relacionadas. Ha afinidades entre elas, através das diferencas. Para mim, € como uma coisa que fosse
vista com um ou outro olho tapado; depois, quando se olha com os dois olhos, aquilo ganha mais profundidade, e
uma possivel perspectiva que antes néo tinha.” (ibidem, p. 447-448)
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Donde néo se pode deduzir, evidentemente, que Wisnik apenas reedite procedimentos
da bossa nova em suas cangdes, como meio de avivar a brasa prometida pela musica e aviltada
pelos fatos. Nem tampouco que elementos daquele movimento ndo estejam presentes nela;
estdo, a comecar pelas “concordancias figurativas entre verso, melodia e harmonia”
(NESTROVSKI, op. Cit., p. 10) que, como vimos, iniciaram uma tradi¢cdo que o compositor
faz questdo de perpetuar. A economia elegante dos arranjos, a influéncia da musica erudita em
melodias e harmonias bastante elaboradas, a discri¢ao de sua voz, sua “obsessao pelas palavras,
que pronuncia de modo rigoroso, quase geométrico” (SANCHES, 2000) certamente o
aproximam de Tom Jobim e Jodo Gilberto. A multiplicidade de géneros com que trabalha, a
enorme quantidade de citacbes e referéncias, contudo, o aproximam do movimento
complementar-oposto do tropicalismo. Ao menos parte da densidade das cancbes de Wisnik
poderia ser explicada por esse duplo movimento, interno e externo, trabalhando
simultaneamente tanto dentro da linguagem musical — como fez a bossa nova — quanto
colocando-a reflexivamente em contato com o mundo — como fez o tropicalismo. Mistura que
talvez sé pudesse mesmo ser catalisada em ambiente paulistano, mais um ingrediente a ser
lembrado, a ressaltar que a mistura de tudo com tudo se faz, por outro lado, de um ponto de
vista Unico e bastante especifico, paradoxalmente empenhado em fazer pontes e quebrar
barreiras. Em grandes linhas, se poderia afirmar que a ambiguidade caracteristica dos textos de
Wisnik é também caracteristica de sua musica, e que essa correspondéncia remete diretamente
a experiéncia brasileira, de modo geral, e também a musica brasileira de forma especifica, o
pessimismo alegre e o otimismo tragico pesando em suas entranhas,*®” carregando uma tradicio
leve e profunda, certamente enorme, que se manifesta ali de maneira algo labirintica, apontando
sempre para um inefavel contra o qual se debate e que, se nunca se desvela, a0 menos promete;
e acredita, todavia, que ainda é possivel manter a promessa, embora o tempo torne cada vez
mais pesado o ndo transbordamento do Brasil da cancdo para o Brasil real. Até porque,
depreende-se da citacdo anterior, ndo ha plano B.

O préprio compositor admite (2004c, p. 463) que sente e se fortalece do fato de que a
cangao “existe meio a contrapelo do mundo, mas [...] extrai sua for¢a disso mesmo”. A alegria

e a melancolia como faces da mesma moeda, isso valendo ndo sé para suas can¢des (mesmo

187 As expressdes “otimismo tragico” e “pessimismo alegre” foram criadas por Caetano Veloso para descrever a
bossa nova e o tropicalismo, respectivamente. A respeito deles, Wisnik (2004c, p. 225) afirma: “Otimismo e
pessimismo ndo devem, pois, ser tomados aqui como mera contraposicdo dual de &nimos positivos e negativos.
Em vez disso, otimismo (tragico) e pessimismo (alegre) sdo cifras de uma relagdo ambivalente com o destino
brasileiro que a cangao sustenta na fragil oscilagdo entre a palavra cantada e a palavra falada.”
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que nestas talvez se note uma forga maior em torna-lo explicito), mas sim como fator intrinseco
ao que entende ser a propria musica: “[...] aquilo que se perde irremediavelmente — olha para
tras sem medo, ‘encara sem receio o escuro € o nunca mais’ —mas de que se extrai sempre uma
aceitacdo afirmativa. Que eu diria que é da natureza da musica. E ligada a essa questdo da
cangdo, de fazer cangdes, [...]” (ibidem, p. 464). Como se nota, a polémica levantada em torno
do “fim da can¢do”, nesse aspecto, parece menos um empecilho que um incentivo.

A citacdo dentro da citacdo é de uma cancao do proprio Wisnik, “Orfeu”. Exemplo
claro de manifestacdo especifica dessa espécie de dicotomia una que se encontra por toda sua
obra, mas mais do que isso: até por certa correspondéncia com sua biografia, a figura mitolégica
é chave constante para a compreensdo do musico. Arthur Nestrovski (op. cit., p. 10) ndo hesita
em chama-lo de “outro Orfeu, capaz de se inventar, afinal, como alguém que poe a lira no céu”,
e 1sso “com uma coragem e uma satde que se fardo ouvir para sempre, até¢ no fundo da maior
tristeza”. Deixando que os contrastes, espelhamentos e ambiguidades tdo tipicos de Wisnik
penetrem livremente no texto em que pretende interpretd-lo, Nestrovski apoia-se no
personagem mitoldgico como que para lancar frequéncias que facam com que as diversas
facetas de Wisnik vibrem em harmonia com sua mdsica e iluminem a possivel complexidade,
abrangéncia e unidade de sua obra. Como por exemplo quando afirma que suas cangdes, se por
um lado ndo podem deixar de ser consideradas tristes, “sdo também, cada uma, como a solugéo
alquimica para transformar a tristeza num dos elementos apenas de uma fusdo maior. Cada
cancdo precisa descobrir o modo de fazer de seu veneno seu remédio. Cada cancao salva Orfeu,
como se a propria musica agora fosse sua dor e sua cura.” (idem, ibidem, p. 12) Note-se: do
ndcleo mais intimo do compositor, ressurge o0 mito, nele o contraste entre a constatavel tristeza
e seu oposto “maior” ao qual aludiria, tudo isso (des)velado sob a expressdo que, remetendo
também a Grécia antiga, serve a Wisnik tanto como chave para entender o Brasil quanto como
espécie de metodologia para a compreenséo de seus mais variados fendémenos culturais.

O proprio Wisnik (2004c¢, p. 502) se autodenomina “6rfico”, a0 menos ao se comparar
com o “dionisiaco” Z¢ Celso Martinez Corréa: “Eu faco cangdes, cangdes ligadas as emogdes

profundas. Existe um parentesco simbdlico entre Orfeu e Dionisio: um é transformacgéo do

188 Procurando recapitular, ao final da entrevista que encerra “Sem receita”, aspectos essenciais da obra de Wisnik,
Jodo Camillo Penna (in: WISNIK, 2004c¢, p. 526) apresenta a seguinte sintese: “O lugar onde se cruzam os trés
campos — musica, literatura e futebol — é uma reflexdo sobre o Brasil. Nos trés campos se formula uma proposta
para o Brasil, articulada a0 mesmo tempo enquanto sintaxe intrinseca e imanente a cada objeto (...). A maneira
como o método de leitura imanente se configura em pensamento sobre o Brasil — o salto entre a singularidade e a
generalidade — lembra o método candidiano de analise literaria, porém com uma grande e bastante significativa
diferenca: a ambiguidade constitutiva do veneno-remédio. E em torno dessa ambiguidade (ou ambivaléncia) que

EEL)

vai se afirmando de forma cada vez mais decisiva uma ‘metodologia’”.
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outro. Mas o orfismo é uma forma do dionisismo que se vé, de algum modo, ndo digo aplacada,
mas tornada aplacadora”. Em declaracdo dada muitos anos antes (in: GONCALVES, 1987),
explicava que Orfeu seria o cantor “que é capaz de fazer o dia nascer, comover as pedras,
harmonizar os contrarios e promover a concordancia das diferencas”, € convocava outra figura,
além do deus grego, para melhor localizd-lo: “Na geometria simbolica Orfeu é uma figura de
centro, poderia estar entre Dionisio e Cristo, e nessa posi¢do de centro pode-se promover a
concordancia das diferengas”. (in: idem, ibidem) Tratava-se, a época, de um depoimento a
respeito da postura entdo adotada por Gilberto Gil. Por tudo o que vimos até aqui, parece
bastante razoavel considera-la aplicavel também a Wisnik. Por toda sua concepgdo prenhe de
contrastes e espelhamentos, trazendo a diferenca no cerne e fazendo na mesticagem a aposta,
nos textos académicos, mas também em suas can¢des. Ja quando comecava a apresenta-las em
publico, afirmava: “[...] eu tenho um interesse universal pela masica e convivo com repertorios
variados. Essa diversidade esta na origem de meu processo de criacdo musical e poética. Eu
procuro uma conversa entre as musicas e por dentro delas”. (In: CALADO, 1990) E completava
ainda, enumerando da seguinte forma suas maiores influéncias musicais: “Chopin, Tom Jobim,
Steve Wonder, Caetano Veloso, Arrigo Barnabé, Steve Reich, Chico Buarque, Cole Porter,
Caetano Veloso, Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira, Thelonious Monk, Caetano
Veloso e Debussy”. (in: idem, ibidem)

Dai que, ao lado de Orfeu, talvez a postura musical (e intelectual) de Wisnik possa ser
ainda melhor captada por outra imagem que ele ja atribuira ndo a Gilberto Gil, mas a Caetano
Veloso: a do aleph, “um ponto onde todas as coisas se cruzam”.8 (Wisnik, in: FOLHA, 1981)
Reformulando: a levarmos a sério sua declaracao de que “tudo que faco € musica, inclusive dar
aulas. Meu jeito de associar ideias ¢ musical” (In: ALVES Jr, 2003), talvez possamos considerar
que para ele a musica (e a cangdo em especial) é o aleph, do qual seu trabalho procura ser o
médium: reproduzindo incansavelmente a diversidade, mas esta concentrada em um ponto,
aquele a partir do qual quiga seja possivel “ver sentido em tudo”. Em “O som e o sentido”
(2001, p. 214, grifo do autor), ao tratar da cancéo, afirma que, nela, a convergéncia entre

palavras e musica criaria “o lugar onde se embala um ego difuso, irradiado por todos 0s pontos

189 O Aleph” ¢ o titulo de um conto de Jorge Luis Borges, € também do livro em que foi langado, em 1949. Nele,
no pordo de uma casa em Buenos aires, haveria “um dos pontos do espago que contém todos os pontos”.
(BORGES, p. 693) Vale aqui lembrar que, ap6s contemplé-lo, o protagonista do conto (Borges), sente “infinita
venerag¢do, infinita lastima”. (idem, ibidem, p. 696) A imagem aparece mais uma vez aplicada a Caetano Veloso
no texto de introducdo escrito por Wisnik (2011, p. 14) para o segundo volume de seu Songbook. Em seu livro
mais recente (2018), Wisnik associa a formulacdo totalizante do aleph de Borges a “maquina do mundo”, de
Drummond. Também chega a levantar, de maneira mais sutil e lateral, a hipotese da ligacdo da imagem a Pelé
(2008, p. 39)
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¢ intensidades da voz”, de onde elas absorveriam “fragdes do momento historico, 0s gestos e 0
imaginario, as pulsdes latentes e as contradi¢des, das quais ficam impregnadas, e que poderdo
ser moduladas em novos momentos, por novas interpretagdes”.**® Ego e difuso: o ponto que
deveria concentrar uma personalidade se apresentando também como espalhado, dilatado, quica
ndo nitido. A voz que concentra e 0 mundo que por ela passa. Se quisermos passar do que diz
genericamente Wisnik sobre a cangdo e sobre seu proprio método “musical” a partir do qual
associa ideias, para uma aplicacdo particular de como isso se encontra em sua propria musica,
aqueles dois lados estardo talvez bem captados na seguinte formula de Nestrovski (op. cit., p.
12): “Nada vem do nada na arte de Z¢ Miguel, também tudo leva a tudo”. Convivéncia e
harmonizacdo de opostos que suas cangdes carregam na melancolia-alegre (que espanta a
tristeza no mesmo movimento que a faz presente), no otimismo tragico e pessimismo alegre de
que se sabem herdeiras e a partir dos quais cumprem em manter a promessa ainda nao cumprida
(em época que para muitos isso s6 podera torna-la inutilmente mais comprida), na mistura entre
popular e erudito que encarnam (e que para 0 compositor traduz em boa parte a experiéncia
cultural brasileira), e ainda na diversidade de outras referéncias que suas melodias e letras
percorrem. %!

Além de todas que levantamos até aqui, inimeras seriam ainda as referéncias possiveis
em apoio a esse carater “aleforfico” (com o perdao do palavrao) de Wisnik que assinalamos, a
promover no cruzamento dos mais diversos e conflitantes pontos a concordancia das diferencas,
mantendo-as intactas, porém aplacadas. Um breve passeio por seus discos solo de cangdes o

confirma. Enquanto preparava o primeiro (1993), afirmava (In: CALADO, 1992) que buscava

190 Ainda nesse sentido de “canc¢io enquanto Aleph” — na prética cancional de Wisnik, sim, mas aqui especialmente
também como concepgdo tedrica — vale ressaltar que, no mesmo paragrafo de que retiramos a citacdo, o autor cita
Caetano Veloso e dali extrai a seguinte nota: “‘Onde ndo ha pecado nem perddo é o Gltimo verso da cangéo
‘Alguém cantando’, de Caetano Veloso (...). Essa can¢do contém uma reflexdo sobre o canto, andloga aquela que
Paul Zumthor mostrou existir na can¢do medieval, onde o cantar difunde o seu préprio sentido disseminando-se
nas refracdes da voz, onde o sujeito ndo é um ego pontual mas a intensidade irradiante de um alguém, canto que
‘se eleva do coragdo’ cheio de uma significagdo que esta nele mesmo, nos incluindo ‘na circularidade desse
intercAmbio invisivel’ (...). E claro que a matriz quase atemporal de cangdo contida nessa descrigdo, e condensada
em algumas delas, vive da profusa maneira como se mistura com as experiéncias e os ‘sotaques’ mais diversos.”
(WISNIK, 2001, p. 252)

191 Nao se deve desprezar aqui, mais uma vez, a influéncia de Caetano Veloso: “O movimento Tropicalista foi
fundamental na minha formacdo. E Caetano Veloso tem uma poética muito ligada a um conhecimento dos
repertérios e a citacdo na musica popular, explicitas ou implicitas. Eu acho que isso é uma influéncia. E eu me
sinto a vontade ou com vontade de fazer isso.” (Wisnik, in: OLIVEIRA, 2016) Por outro/mesmo lado, esse tipo de
procedimento talvez encontre em S&o Paulo seu terreno mais fértil. Conforme constata Lorenzo Mammi (2017, p.
88): “Beatles e Noel Rosa, cinema francés e bossa nova: tudo vem junto e faz sentido junto. Em Sao Paulo a musica
popular encontra a poesia concreta, a mdsica nova erudita, o teatro de vanguarda, 0s movimentos estudantis. [...]
sem eles, ndo da para entender a assim chamada vanguarda paulista. Esta é essencialmente irdnica [...] em sentido
humoristico, [...]; mas irbnica também ao se colocar numa rede infinita de referéncias, [...]”.
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depurar uma ideia central de seu primeiro show, “a jung@o do pesado e do leve. Poeticamente,
esse assunto estd em muitas letras, além de aparecer também em termos sonoros”. Com ele
pronto, perguntado sobre seu estilo, disse que resultava da ligacao entre as referéncias (apud:
GARCIA, 1993). Em outra ocasido, que procurou nele “fazer uma ponte com o Rio de Janeiro”
(in: CALADO, 1993). Caetano Veloso (1993) escreveu uma critica bastante positiva a respeito,
que tinha como titulo “A ponte Bahia-Sao Paulo esta de pé”. No album seguinte (2000), a ponte
com o Rio estava ja no titulo, e suas cancdes partiam dela para passar direta ou indiretamente
por ao menos 7 paises e voltar, ao fim, para S&o Paulo®®? (e, nesse jogo entre ir e vir, ganham
relevancia os palindromos de “Relp”). A época de sua divulgacdo, uma matéria a respeito saiu
com o titulo “Wisnik faz can¢des para ‘abrasileirar’ Sdo Paulo”. (O ESTADO, 2001) Nela, o
musico esclarecia que “o disco propde [...] uma conversa com os géneros. Misturei samba e
choro, samba paulista e carioca, baladas e tracos experimentais. Todas as musicas estdo em
situagdo de dialogo”. Se este era Sdo Paulo-Rio0, 0 seguinte (2003) seria, de acordo com Wisnik,
quase Sdo Paulo-Bahia (in: OLIVEIRA, 2016). O que é dizer pouco: para Pedro Alexandre
Santos (2003), o album “se esparrama pelo resto do Brasil”. A critica de Mauro Dias (2003) a
ele se intitulava “Jogos de ida-e-volta”. Finalmente, o disco de 2011: um album duplo de nome
“Indivisivel”, contendo cangdes compostas entre 2004 ¢ 2010 que iam “do lirico ao engragado,
da cancao inclassificavel ao samba, sem pensar na unidade do disco” (Wisnik, in: MESQUITA,
2011), porém concebido “como se fosse tudo uma coisa s6¢” (idem, in: YASSUDA, 2011); o
gue em Wisnik ndo pode deixar de ser descrito por duplos espelhados, desde os discos baseados
um no viol&do, outro no piano, ao elaborado projeto grafico concebido por Elaine Ramos, que
parece traduzi-lo a perfeicdo: os dois discos unidos por um ima invisivel, um com capa azul
brilhante e encarte pardo fosco, o outro com capa pardo fosco e encarte azul brilhante —escolhas
que procuravam refletir o contraste entre a crueza dos arranjos e o refinamento das cancdes e
execucdes®® — tudo recoberto por grafismos das iniciais do autor, parecendo fios a amarrar o

todo.

192 “S30 Paulo Rio” é a primeira cangio do disco. Portugal e Cabo Verde estdo na letra de “Terra estrangeira”, Ird
e Iraque na de “O tapete”. A Russia comparece em “O sol enganador” e “Efeito samba”. Ha ainda a citagdo de
versos de Heine em “Viuvo”, de Verlaine em “Outono”, referéncia a Beethoven em “Para Elisa” e versos baseados
em Euripedes em “Comida e bebida”. A viagem se encerra no “Anhangaban da felicidade” de “Inverno”.

198 “Eram s6 os instrumentos essenciais para a expressdo da cangdo, e a0 mesmo tempo muito sofisticados, pois os
mausicos ja tinham uma ligacdo forte e antiga com as can¢des, porém muito direta. Af ela acabou fazendo esse jogo
entre duas texturas: um azul muito brilhante e o papel pardo fosco” (Wisnik, in: SILVA, 2011)
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Acrescente-se a lista a trilha sonora criada para o mineiro Grupo Corpo — em parceria
com aquele a quem o proprio Wisnik chamara de aleph — e teremos uma ideia do quéo longe,
vertical e horizontalmente, pode pretender chegar a musica a partir de tal ponto de intersec¢éo:

O questionamento existencial — “onqot6?”, “para onde vou?” (“pronqovo?”) e “quem
eu sou” (“quemqos6?”’) — marca a inquietacdo dos gestos de busca da coreografia que
Rodrigo Pederneiras desenvolveu a partir da trilha sonora de Caetano Veloso e José

Miguel Wisnik, criada, entre outras reflexdes, a partir da ideia contida na frase de
Nelson Rodrigues sobre a classica rivalidade do futebol carioca, “O Fla-flu comegou

A9

40 minutos antes do nada”. [...] Wisnik ressalta que “onqot6” tanto parece uma palavra
africana quanto oriental e indigena, como se rodasse por toda parte, [...] (ARAUJO,
L., 2005)

Noemi Jaffe (op. cit., p. 147) descreve as can¢des de Wisnik da seguinte forma:
“melodias estranhas, que vém e vdo para ndo se sabe onde, andam por cantos inesperados,
russos, orientais, franceses ou brasileiros. Melodias que vém de um lugar distante no passado,
no futuro, entram por buracos contemporaneos, com letras tantas vezes paradoxais e cifradas,
[...]”. Labirintica diversidade a unir espagos ¢ tempos estranh0s entre si, mas partindo de uma
mesma base: “tudo isso tem a ver com ser paulista.” (idem, ibidem, p. 149) Caetano Veloso
(op. cit.) parece concordar, e atribuir a propria condicdo paulista a possibilidade da grande
elaboragdo ndo soar artificial: “ele é paulista, nada mais natural para ele do que uma elaboracgéo
mental. Mas ¢ tudo espontaneo”.

Também Nestrovski (op. cit., p. 11) aponta em Wisnik o uso de um “bem curtido
idioma pods-tropicalista, a combinacéo brasileira de referéncias contrastantes, sem sugestéo de
artificio”. Tudo isso reforca aquilo que o estilo de Wisnik carrega, diremos, externamente. No
entanto, como vimos, sua dic¢do carrega também uma dimenséo, diremos, mais interna, na qual
certa quebra de barreiras também da o tom. Dai o diretor artistico da OSESP apontar também,
como caracteristicas constantes de suas composicoes, “a construcdo de caminhos harmonicos
irregulares, onde o que de habito indicaria certa sequéncia acaba se desviando por alguma
tangente, ou se alinhando em vizinhangas insdlitas” (ibidem, loc. cit.) e “uma poesia muito
particular das dissonancias” (op, cit., p. 13), entendendo-as ndo apenas no habitual sentido
harmonico, mas também relacionadas ao contedo das letras e as irregularidades métricas.

Uma mdasica evocada imediatamente como exemplo é “Sao Paulo Rio”, parceria com
Paulo Neves, presente no repertério do show, interpretada em dueto por Wisnik e Celso Sim.
A cangdo fora “inspirada numa tempestade que inundou o tinel do Anhangabat e fez a cidade
parar” (NESTROVSKI, op. cit., p. 13), mas se desenvolve numa atmosfera bem mais alegre
gue tragica, uma alegria que ndo deixa de demonstrar em linhas e entrelinhas suas dissonancias.

Para Nestrovski (ibidem, loc. cit.), ela seria um bom ponto de partida para falar destas, ja que
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“transformar a catastrofe em comédia — Sdo Paulo riu — pode ser tomado como mais uma
expressdo do veneno remédio, administrado em grandes doses liquidas”. Também Noemi Jaffe
(op. cit.,, p. 147) considera a cancdo emblematica do repertorio wisnikiano, exemplo da
melancolia vivendo na alegria, e extrapola a dualidade para termos mais genéricos, quando leva
em conta a can¢do, o disco em que ela se insere e ao qual da o titulo e ainda a obra de Wisnik
como um todo:

Sao Paulo-Rio comeca com um sonho de S&o Paulo rindo como ri o Rio e termina

com a Séo Paulo de verdade, no inverno do Anhangabad, [...] Um paulista, [...], que

sonha com a promessa de felicidade — a promessa é Sao Paulo, a felicidade é o Rio.

Mas, por op¢do ou porque é inevitavel, ele fica com a primeira. (JAFFE, op. Cit., p.
148)

Também Pedro Alexandre Sanches (2000), em sua critica ao disco, via a can¢cdo como
exemplo de certo “impasse entre o discurso abrangente e os fatos restritivos” que atribuia a todo
album, posto que pregaria, “por poesia ¢ metafora, a necessidade de Rio e Sdo Paulo se
aceitarem e se complementarem melhor. As palavras ardem, as cidades seguem rivais”. (idem,
ibidem) Todas as analises insistindo no evidente dualismo, notemos, embora por vezes — quica
por falta de espago ou mesmo pertinéncia de um aprofundamento nas circunstancias em que
foram feitas — congelando-o sem levar até o fim as possibilidades de espelhamentos que menos
procuram resolver a situacdo real que demonstrar teso o arco da promessa em sua irresolucao.

Para isso, interessa observar com mais cuidado o casamento da letra com a mdsica.
Ora: numa primeira visdo, temos realmente uma estrutura que parece seguir o que Tatit chamou
de tematizacio:1** o andamento razoavelmente acelerado, a repeticio de desenhos melddicos —
em especial frases que comegcam com uma ascensao gradual (tom ou semitom) de sete notas,
repetem insistentemente a altura mais aguda daquela sequéncia (a0 menos sete vezes) antes de
finalizarem em torno dela, determinando o carater dos tonemas (a figura se repete seis vezes, e
ndo sera vao assinalar desde ja sua semelhanca com uma onda) —, a disseminacdo agil dos
acentos reduzindo a permanéncia vocalica; tudo isso contribuindo com estimulos somaticos,
criando um clima propicio a celebracdo, ou exaltagdo de um tema; no caso, o encontro entre as
metrdopoles. A apresentacdo da cancdo no show de fato parece querer incentivar — com relacao
a gravacao original — esse ponto, com Wisnik e Celso Sim cantando juntos em unissono, o
andamento mais marcado e acelerado, contribuindo para a sensagéo de conjuncao, quicd mais

propicia para uma apresentacao ao Vivo.

194 para a anélise que se segue, nos utilizamos da transcrigdo da cangio para partitura feita por Kristoff Silva, in:
WISNIK, 2004b, p. 98-99.
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Mas ai entram as dissonancias e as “dissonancias”. A comecar pelo fato de a melodia
estar quase toda em tercinas. Algo do apelo somaético ai se desfaz: o ritmo bem marcado, que
poderia até remeter a uma marchinha, frequentemente ndo coincide com a melodia, o que
certamente tolhe o impeto (comum as cancGes tematicas) que o publico poderia ter de cantar e
bater palmas ou dangar ao mesmo tempo. O encontro ali, mas, como aquele entre as cidades,
mais prometido que realizado. Tomemos os tonemas: as duas primeiras frases melodicas
ocupam cada uma cinco compassos, formando desenhos idénticos (com as caracteristicas que
descrevemos no paragrafo anterior) até diferirem na finalizacdo, no quarto e quinto compassos
(o tltimo de cada uma possui apenas a nota que finaliza a frase, na cabega do tempo): o quarto
compasso da primeira frase ¢ alterado (2/4, em lugar de 4/4) e sua finalizacdo é ascendente
(voltando a altura mais aguda daquela mesma nota que se repetira diversas vezes), 0 quarto
compasso da segunda é normal, e o tonema que a finaliza é descendente (finalizando um tom e
meio abaixo do Gltimo). A alteracdo do compasso é ja certamente uma daquelas dissonancias
métricas de que nos falava Nestrovski, ndo a toa chegando com a “agua” e o “sal”. No mais, 0s
versos que preenchem esses trechos apresentam o enredo, e o contraste entre os tonemas finais
pode ser interpretado mais como complemento: o primeiro deixando em suspenso a narracao,
dando a entender que ela continua (eis 0s versos que preenchem a primeira frase: “Sonhei que
deu no jornal / Que Sdo Sao Paulo estava / Coberta de agua e sal”), o segundo completando de
maneira asseverativa a descrigdo (“Pela mais branca das ondas / De um mar de Safira/ Nao era
mentira / E nem carnaval”). Num plano mais geral, no entanto, serd preciso admitir que essas
duas primeiras frases revelam ja um desenho ascendente (ambas comecam em sol, a primeira
termina uma sexta acima, a segunda, uma quarta, ambas percorrendo a tessitura sem realizar
nenhum grande salto), que deixa no ar certa tensao.

Sensacdo que se acentua na terceira frase musical, que repete desenho bastante
semelhante ao das anteriores, mas iniciando e terminando a ascensdo gradual inicial cinco
semitons acima (indo agora de do a 13), finalizando de maneira descendente mas ainda assim
numa nota acima da nota mais alta das frases anteriores. A repeticdo assegura o reconhecimento
e certa continuidade do quadro, as elevacgdes constantes deixam algo em suspenso que pede
resolucédo, e a letra parece refletir exatamente isso: podemos nos assegurar de que ndo se trata
de catastrofe, mas isso aumenta o mistério: “Também nao era milagre / Desastre ecoldgico /
Nem nada igual”.

A quarta frase musical continua 0 movimento para quebrar com ele: comega (um tom
acima da frase anterior) com uma sequéncia semelhante, mas interrompe o0 movimento

ascendente (ritmicamente o desenho é ainda 0 mesmo) na quinta nota, desce dois tons na
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seguinte (do6-sol sustenido, maior intervalo até entdo), sobe na seguinte trés semitons (sol
sustenido-si) para entdo iniciar um movimento decisivamente descendente, mais abrupto e
extenso que os ascendentes anteriores (percorre-se um intervalo de nona passando por seis notas
em um compasso) e finalizar, abandonando por ora as tercinas, oscilando as frequéncias de
maneira bem mais decisiva que nas anteriores, mas num movimento que néo deixa de sugerir
diminuigéo, posto que os saltos para cima e para baixo véo ficando menores, com notas mais
longas (do terceiro para o quarto compasso — a frase inteira possui cinco — temos um salto
ascendente de sétima; o quarto compasso € preenchido por apenas duas notas, a anterior sendo
sucedida por outra uma sexta abaixo, a nota que finaliza a frase — Unica desse quinto compasso
— uma quarta acima da ultima). A descricdo do movimento sugere um evidente quebrar da onda
que desde o inicio parecia vir se acumulando, ¢ a letra ndo deixa por menos: “E quando a onda
baixou/ A cidade ficou / Normal”. Nem tao “normal”, vejamos; se fica claro o desenho da onda
se formando e se acumulando nas trés primeiras frases para desabar na quarta, as notas que
acompanham as palavras “ficou normal” saem do padrdo de até entdo, “entrando no eixo” no
que se refere ao abandono das tercinas (voz e palmas finalmente se encontrariam mais
confortavelmente), saindo dele no que se refere aos grandes intervalos e alternancia de direcao:
dissonancia (literal na nota sol da silaba “cou”, quarta do acorde de Dm7/11 e em destaque pela
duracdo maior que as anteriores e pela breve pausa que a sucede) a demonstrar ou que nem tudo
esta normal, ou que o0 normal de S30 Paulo é um tanto esquisito, ou ambos.®®

Contudo, mesmo grandes, os intervalos vdo diminuindo, como dissemos, 0 que
também sugere uma acomodacéo, a maré voltando para formar uma nova onda que, de fato,
vem: a melodia e a harmonia que vao do compasso 19 ao 30 sdo idénticas as que vao do 1 ao
12. As duas primeiras frases musicais, portanto, se repetem tal e qual, e o que dissemos sobre
elas vale também agora: ha uma descricdo que assevera o0 ocorrido a0 mesmo tempo em que
acumula tensdo, apenas a descricdo agora recaindo no pés-onda (definitivamente, fora do
normal): “Sé que do chéo vinha a calma / Da lama do mangue / Da alga e da estrela-do-mar /
E a maresia acendia / Uma coisa alegria / Que a espuma da onda / Espalhou pelo ar”. A frase
seguinte é também melodicamente praticamente igual a terceira, e o efeito € o mesmo,
continuidade do quadro com aumento da tens&o; a descrigdo segue, mas toca num ponto mais

delicado, o proprio paulistano — e ndo apenas o ambiente — se vé irremediavelmente

1% De qualquer modo, é efetivamente um normal paulista, a julgar pela interpretacdo de Wisnik e Celso Sim no
DVD, que carregam no “r” da palavra “normal”, primeiro acentuando um sotaque tipicamente paulistano, depois
paulista interiorano (na repeticao).
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contaminado por certa “carioquice”: “Tamanho banho era um beijo / De cheiro e desejo / Em
cada pessoa daquele lugar”. Como se nota, o texto dessa parte é seis silabas poéticas mais longo
gue o que vimos acompanhar a terceira frase musical, e exatamente ai também a diferenca
musical entre elas: temos agora um compasso a mais, inserido no meio da frase — a anterior
ocupava quatro compassos, esta cinco — que talvez fosse melhor descrito como um
prolongamento do segundo (salvo a alteragdo do acorde — que contudo mantém a tonica — sdo
idénticos, preenchidos por seis notas em tercinas na mesma altura de 1a) por necessidade
expressiva; nao parece casual que ele se insira no momento em que o beijo de cheiro e desejo
atinge cada pessoa do lugar: é muita gente para que se tenha que obedecer o limite auto imposto
na primeira parte, tipica “dissondncia métrica” que Nestrovski constatou ser constante no
repertorio de Wisnik.

Algo semelhante ocorre na finalizacdo da musica. Os compassos 34 e 35 sdo idénticos
musicalmente aos compassos 15 e 16: 0 que equivale a dizer que 0 mesmo desmoronamento da
onda se repete tal e qual. No compasso seguinte, no entanto, apesar da nitida oscilacdo, as
tercinas continuam e os intervalos sdo minimos (semitom acima ou abaixo). Se por um lado o
movimento soa como uma aproximacao pontual do procedimento figurativo (as suaves idas e
vindas imitando a instabilidade da fala e dando fluéncia ao texto), o desenho dos trés compassos
seguintes (a frase anterior tinha apenas quatro, essa possui seis) sugere que passavamos apenas
pela acomodacdo da ultima onda antes que uma maior chegasse: ha no quarto compasso um
ingreme movimento descendente (uma sétima passando por quatro notas) e o inicio da subida
que se efetivard nos dois compassos finais. O texto até ai é: “E nesse dia saiu na primeira edi¢ao
/ De todos os jornais do Brasil:”, também a letra, portanto, criando expectativa para o desfecho
final. O quinto compasso da frase abandona novamente as tercinas e pela primeira vez se vé
totalmente preenchido por duas minimas em ascensdo (mi-sol sustenido) que se conclui no
ultimo compasso numa longa semibreve em si, que condensa justamente o trocadilho do titulo:
“Sdo Paulo Ri0”. A conclusao, portanto, agita a tiltima onda e deixa-a em suspenso, num tonema
ascendente cuja longa duracéo das notas sugere que pela frente poderia vir a maior de todas;
antes que conclusdo, a musica termina numa espécie de interrogagdo, a acentuar o desajuste,
levado a maxima poténcia pela enorme nota do fim, que, ndo bastasse o texto de duplo sentido,
crava-se na dissonancia plena: nona do acorde de 14 menor; o que contraria ndo apenas o ouvido
comum, mas ultrapassa internamente os limites estabelecidos ao longo da propria masica (todas
as frases descritas anteriormente terminavam em notas que estavam na ténica ou na terca do

acorde que as acompanhava). Desse modo, a vontade do ajuste convive com a consciéncia do
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desajuste;1% nao se trata exatamente de uma oposicao que se coloca entre a cangéo e a realidade,
mas antes uma oposicao entre desejo e realidade que a musica incorpora internamente; o que
nos parece menos uma (falta de) escolha pelo ponto de vista da tristeza paulistana a vislumbrar
a felicidade carioca que um habitar em ambas (mesmo que inevitavelmente a partir de Sao
Paulo), lugar que sO existe de fato enquanto promessa, mas que, consciente disso, ndo o
esconde: escancara-o em ondas (d)e dissonancias.

A andlise de “Sao Paulo Rio” demonstra no particular aquilo que vinhamos
descrevendo um tanto genericamente como sendo o estilo musical de Wisnik. Nao sera o caso
de tratar com a mesma profundidade todas as demais cancGes apresentadas no espetéaculo, até
porque, como dissemos, as escolhas de repertdrio parecem ter decorrido menos de qualquer
pretensdo totalizadora que de questfes mais prosaicas, como as de aproveitar o encontro para a
exibicao de parcerias conjuntas, e até —em especial para Wisnik, que apresentava entdo diversas
cancdes ainda ndo langadas em disco — a de optar por aquelas que tivessem chance maior de
despertar uma empatia imediata, ja a primeira audi¢do. O que ndo significa que caracteristicas
tipicas de seu trabalho cancional ndo fossem ali sempre identificaveis.

Tomemos como exemplo a cangao “Dois em um”, parceria de Wisnik com a poeta
Alice Ruiz. A cangdo ja havia sido feita ha pelo menos 10 anos,*’ e seu titulo acabou servindo
também ao lancamento da obra que, em 2008, reuniu os dois livros de poemas de Ruiz
publicados nos anos 1980, o que pode ter influenciado a escolha da cangdo para compor o
repertorio do album de 2011. A respeito dela, Wisnik afirma que “com a masica eu tinha feito
0 verso ‘no abismo em que cair a ficha’, que serviu de mote para essa variagdo sobre o tema
amoroso ‘discutindo a relagdo’. Alice fez a letra a0 meu lado, junto ao piano”.!% De fato, 0s
versos de Wisnik sdo os mais — diremos — etéreos da letra, que no mais vai direto ao assunto,
sem grande apelo a metaforas, o que, aliado ao andamento relativamente lento, permite que se
possa compreendé-la imediatamente. Mas, a0 mesmo tempo, percebe-se uma densidade

musical a abrir possibilidades. A licdo de Tom Jobim parece ser aqui internalizada: a cancéo se

19 Neste ponto é pertinente citar a sequinte declaragdo dada por Wisnik (in: O ESTADO, 2001) quando perguntado
a respeito dessa cangdo: “[...] ¢ uma coisa contra o bairrismo, contra uma atitude meio paulista. Existe algo em
S8o Paulo que alimenta o desprezo pelo Brasil. Acima de S8o Paulo vocé tem regifes que estdo plugadas no
inconsciente do Brasil, algo colonial que, para o bem e para 0 mal, e é o que se tem como ideia da na¢do brasileira.
Em S&o Paulo existe gente que se sente como se a cidade estivesse livre disso, desprezando aquilo que o Brasil
tem. Como se esse modo de ser brasileiro fosse visto como atraso pelo paulista. Minha mdsica é contra essa atitude.
Ela propde uma leitura de SP sem perder o que possa receber do Brasil.”

197 Em 2001, Wisnik e Alice Ruiz se apresentaram juntos no Sesc Sdo Caetano, e a musica ja constava no repertorio
do show. (apud: FERNANDO, 2001)

198 Texto disponivel em < https://zemiguelwisnik.bandcamp.com/track/dois-em-um>. Consultado em 17 set. 2018.
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desenvolve toda em torno de uma célula relativamente curta, mas que ganha forte potencial
emocional justamente por isso: qualquer pequena variagdo — uma mudanga no acorde para
acompanhar a repeticdo de uma mesma frase, a transposicéo dessa para uma altura pouco acima
ou abaixo, a mudanca de direcdo ao final do que parecia ser uma repeticdo — ganha contornos
expressivos notaveis, que acompanham, ou mesmo pedem, o que vai sendo dito na letra.!®® Na
interpretagdo de Wisnik ao piano, o proprio andamento da musica vai sendo “desrespeitado”
conforme essas exigéncias expressivas.

O que nos remete a afirmacao de Nestrovski (op. Cit., p. 17) de que, nas can¢des de
Wisnik, “o retorno insistente de termos, ou seu espelhamento faz pressentir algo diverso e raro”.
No caso, a analise se referia as letras (e especialmente as rimas), e um dos exemplos
imediatamente citados para justifica-lo ¢ “Presente”, também registrada no DVD (e no disco de
2011) junto com “Eva e Adao ou Marchinha da familia”. Nao a toa aparecem coladas: estdo
certamente entre as composigdes mais “dionisiacas” de Wisnik. “Presente” — ja gravada por
Elza Soares em “Pérolas aos poucos” (WISNIK, 2003) — apresenta uma estrutura, nos termos
de Tatit, tipicamente tematica: disseminacédo agil dos acentos, notas de duracao reduzida, bem
como os intervalos entre elas, tudo contribuindo para a construcdo de estimulos somaticos
propicios a exaltacdo & vida e ao momento que a musica carrega. Se a harmonia é bastante
simples — tomando-se a média das composi¢cdes de Wisnik como parametro — a letra ostenta
aquilo que Nestrovski (op. Cit., p. 18) ndo hesitou de chamar “variacdes quase plasticas”, um
refinado artesanato entre repeticdes e variacdes, rimas internas e externas.2%

Diferente de “Marchinha da familia”, cuja autoria Wisnik divide com Ana e Z¢ Tatit.
Com uma extensdo melddica consideravelmente maior que a ultima (o intervalo entre a nota
mais grave e a mais aguda era |4 de uma sexta, aqui, de uma décima primeira), e ricamente
ornada de acordes por Arthur Nestrovski, possui uma humorada letra de carater direto e mesmo

militante que, nesse aspecto, difere bastante da lirica habitual de Wisnik.?°* Contudo, uma breve

199 Tome-se, por exemplo, 0 momento em que a melodia atinge suas trés notas mais altas, justamente invertendo
o final de uma frase musical bastante semelhante as anteriores, que agora ganha sentido ascendente. Na primeira
vez, as notas recaem literalmente sobre uma exclamacédo, que chegava para coroar um distanciamento cada vez
maior: “e que as nossas diferencas / vao ficando tdo imensas / exclama”. Na repetigdo, as notas recaem justamente
sobre a abissal ficha de Wisnik: “e seremos semelhantes / no abismo em que cair / a ficha”.

200 Tome-se como exemplo a segunda estrofe: “eu quero simplesmente / a vida semente / a mente que vibra / vibra
as fibras da cidade / que vibra novamente”.

201 O que talvez se justifique, dentre outros possiveis fatores, tanto pela letra compartilhada — que evidentemente
mistura diferentes caracteristicas autorais — quanto pela ocasido para a qual ela parece ter sido feita: Wisnik afirma
(in: <https://zemiguelwisnik.bandcamp.com/track/eva-e-ad-o-presente>, consultado em 18 set. 2018) que a cancéo
venceu o concurso de marchinhas do Morro do Querosene, donde, quica, seu cardter — diremos — “marcial-
festivalesco”, a exigir estimulos somaticos € comunicacdo imediata em doses maiores do que aquelas a que o
compositor habituou seus ouvintes mais contumazes.
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atencdo ao titulo — que inevitavelmente nos remete a “Marcha da familia com Deus pela
liberdade” de 1964 ¢ seus tristemente ressuscitados congéneres contemporaneos (mas para
passar uma mensagem certamente oposta a alguns dos ideais mais caros destes) — e a primeira
estrofe?%? bastardo para constatar que as inversoes e espelhamentos com funcéo iluminadora tio
tipicos do autor estdo ali presentes, de maneira mais crua, mas clara. Compartilhando do caréater
temético predominante do género, distancia-se dele por ndo apresentar um refréo centralizador
— a ndo ser que se considere que seus nove versos constituem, afinal, um grande refrdo, mas
nesse caso continuaria se diferenciando por ficar sé nele (com uma repeticdo), sem parte
intermediéria a pedir seu retorno.

Semelhante jogo com um género tradicional — também com texto imediatamente
compreensivel e com direito a uma pitada progressista com relacdo aos costumes — se da em
“Errei com vocé”. Poucas composi¢des de Wisnik serdo tdo classificaveis na categoria “samba”
quanto esta (e o coro formado por Celso Sim e Jeneci na repeti¢do, um tanto distantes do
microfone, contribuem para a criagdo de um ambiente — diremos, “mesa de bar” — comum ao
género); no caso, segundo o proprio, “na linhagem de Ataulfo Alves”,?*® o que constitui certa
novidade, ja que as referéncias mais comuns do autor geralmente se colocam da bossa nova em
diante (excecdo feita a Dorival Caymmi). De qualquer modo, dada a opcdo de ligar-se
diretamente a estirpe da geracao consolidadora do samba, natural que a escolha recaia sobre a
linhagem de Ataulfo Alves, que — além de compositor dos sucessos “Errei, erramos” e “Errei
sim” — ndo sendo carioca, carregava outras influéncias (era filho de violeiro), que resultaram
num estilo diferenciado, de “cadéncia arrastada e um certo jeito dolente e melancoélico.”
(SEVERIANO, 2002) Mas as dissonancias —mais uma vez — diferenciam o trabalho do paulista.
As literais, na harmonia (aqui e na propria batida do violao fica claro que o Ataulfo a que se
volta esta devidamente filtrado pela bossa nova), mas também as de outra ordem. A comecar
pela letra: o tradicional tema da trai¢&o é tratado numa afronta a “tradi¢do”, posto que se trata
de um relacionamento aberto.?%* Mais do que isso, chama a atencdo a melodia, toda assimétrica
e irregular. E verdade que o fraseado se mantém todo o tempo no género “samba” (tempo
binario, ataques iniciais e finais incidindo sobre os tempos fracos), e que a melodia que

acompanha o primeiro verso da primeira estrofe € a mesma do primeiro verso da segunda, mas,

202 «ad&o e eva € a primeira invencgdo / mas dentro dela ja havia eva e addo / parece nada, mas nessa inversao /
uma virada alterou a situa¢do”. (Grifos nossos. Mantivemos aqui as minusculas do encarte do DVD).

203 Disponivel em <https://zemiguelwisnik.bandcamp.com/track/errei-com-voc>. Consultado em 21 set. 2018.

204 A segunda estrofe resume bem o enredo: “é claro que ha / que se comemorar / tantas formas de ser / e de estar
/ com outro alguém / o lugar onde errei / onde o erro se deu / foi trocar o lugar / onde ninguém pode estar / sendo
vocé e eu”.
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afora isso, a musica parece caminhar conforme a necessidade do momento, sem a preocupacao
de estabelecer continuidades ou contrapontos melddicos, apenas se colocando a servico da fala,
daquilo que precisa ser urgentemente dito. Mais uma vez, ndo ha refrdo, nem tampouco longas
notas. Mas se essa proximidade da fala coloca a cangdo no processo que Tatit chamou de
“figurativizagdo”, por outro lado, o contetido da letra, a escassez de reiteragdes musicais, 0s
saltos entre as notas, a amplitude da frequéncia trabalhada, tudo isso nos remete a
passionalizacdo. Dai que, além do conteddo da letra, também a forma musical contribui para
que o tema da trai¢do seja aqui tratado de maneira nao convencional, pois o resultado obtido
remete a uma espécie de emocao contida, capaz de discutir a relagdo com maturidade: os
elementos passionais enfatizando o sofrimento causado pela disjuncdo e desejo de
reconciliacdo, os figurativos impedindo os arroubos passionais a que aquele estado fatalmente
levaria se ndo fosse contido, chamando para o aqui e agora, impedindo assim que a razdo seja
totalmente abduzida pelos encantos melédicos.

Em outro registro, o tradicional trabalho do compositor com 0s géneros — que nunca
permanecem exatamente no lugar em que estavam — revela-se importante para uma intepretacéo
de “Os ilhéus”, poema de Antonio Cicero musicado por Wisnik. Em seu site, este nos informa
que, “Comao Cicero é a0 mesmo tempo poeta, filésofo, e autor de hits com Marina e Lulu Santos,
eu musiquei o soneto pensando em certas baladas como as de Lulu. O tom apocaliptico das
palavras ganhou estranha atualidade com o tsunami no Japdo.”?® A escolha é curiosa: uma
“balada a la Lulu” para musicar palavras de “tom apocaliptico”.?°® No making of do espetaculo
disponivel no DVD, o baterista Sergio Reze elege essa can¢do para comentar, dando-lhe
importancia por considerar que “ela ¢ uma musica de andamento lento, mas que ao mesmo
tempo precisa manter uma pulsacdo para funcionar, para dar esse recado, a parte abstrata [...]
da mensagem dela que ndo a letra”. Como em Wisnik “nada vem do nada”, trata-se de procurar
ler a opcdo como chave de sua leitura do poema, aquilo que a masica acrescenta a mensagem.
Em seu estudo sobre o livro de Cicero que trazia o poema, Noemi Jaffe (2007, p. 52)%7 afirma
que “Os Ilhéus” estaria, com outros trés poemas, numa espécie de categoria a parte do livro
que, embora inclassificavel, teria como aspecto comum o fato de que “o absoluto das coisas

enquanto coisas, buscados nos outros poemas do livro, aqui € reconhecido como inalcangavel”,

205 Disponivel em < https://zemiguelwisnik.bandcamp.com/track/os-ilh-us>. Consultado em 19 set. 2018.

206 O que nos remete novamente as criticas de Antonio Giron (1990a e 1990b) que procuravam ironicamente
aproximar Wisnik de Lulu Santos; vinte anos depois, a tentativa expressa nesse sentido parece provar, mais uma
vez, que o jornalista estava um tanto equivocado.

207 Em tese de doutorado orientada pelo proprio José Miguel Wisnik, diga-se; o que realca a importancia da
interpretagdo descrita como possivel elemento para a composicao.
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0 que faria com que deixassem escapar — de modo bem mais explicito que os demais — certa
melancolia. No caso especifico, “considera-se 0 maravilhamento e inocéncia dos ilhéus como
destino inevitdvel dos homens, sempre alheios as desgracas historicas e inevitavelmente

29

devotados a ‘insoltveis questdes, [...]”” (ibidem, p. 53). Ora, ja pela escolha de uma “balada
como as de Lulu” para musicar o poema, nota-se que aquela melancolia €, mais uma vez,
acatada porém aplacada por Wisnik. Nesse sentido, é curioso notar que, logo no primeiro verso,
0 musico substitui a palavra “sombra” do original (CICERO, 2002, p. 69) por “onda”: “Uma
onda pode vir do céu”. E esta outra coloragao dada ao verso ¢ talvez tdo mais reveladora quanto
menos voluntaria tenha sido: o mar é uma constante nas composicdes de Wisnik,2% e vimos ja
o movimento da onda aplicado musicalmente a “Sao Paulo Rio”. Embora de maneira diferente,
algo semelhante aqui ocorre. O primeiro quarteto®®® é recoberto por frases descendentes, o que
pode remeter tanto a asseveracdo do relatado pelos tonemas quanto a duplicacdo na musica
daquilo que a letra faz vir do céu, cair, tampar. O segundo, definitivamente, traz a onda, todo
ele subindo gradualmente até atingir a nota mais aguda da cancéo, que entdo se esparrama pelos
tercetos, que vem e vao, sem repetir os desenhos descendentes do inicio. A suspensao indicada
pelo tonema final, repetindo insistentemente uma nota na mesma altura, nao reproduz aquela
espécie de desajuste da nota final de “S@o Paulo Rio”, mas antes sugere certa estabilidade
(mantendo a altura) na instabilidade (os ataques se sucedem em notas de duragdes diferentes,
obedecendo mais a prosddia) que, antes que uma disjuncdo, parece querer demonstrar
continuidade. E, de fato, a musica se repete (com variagdes), tanto no show quanto no disco de
Wisnik, nada menos que quatro vezes. Se de fato Cicero melancolicamente lamentava o
inevitavel destino do humano, atraido pelo erro, Wisnik parece interpreta-lo na chave tragico
otimista do eterno retorno, como se mais importante que o erro pudesse ser, afinal, a humana
atracdo; nessa cangao ecoando, talvez mais que nenhuma outra daquele espetéculo, a declaracédo
de seu autor (in: PRETO, 2012)?%° de que “quando o mundo acabar, a tinica coisa a soar ainda
serdo ecos de cangdes”.

Se em “Os ilhéus” viamos Wisnik imprimir seu estilo musical a um texto alheio, em

“Feito pra acabar” temos o processo inverso: a musica de Jeneci chegou a ele apenas com o

208 N3o descartemos, também, um possivel ato falho que, no intuito de ver juntos o poeta erudito e o letrista de
Lulu Santos, acaba — “como uma onda no mar” — deslizando dos versos do primeiro para o grande sucesso pop do
segundo.

209 O poema possui catorze versos, variando entre oito e nove silabas poéticas. A divisdo efetiva em quartetos e
tercetos é talvez mais perceptivel na masica que no texto.

210 E também na entrevista para os extras do DVD, com a sutil diferenca de que ali se fala em algumas cangdes.
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verso “A gente ¢ feito pra acabar”, e ele compos os demais com a ajuda de Paulo Neves.?!! A
masica segue uma férmula pop tradicional, com uma estrutura um tanto repetitiva baseada em
poucas notas e acordes, num registro mais grave, preparando terreno para a explosao passional
do final, num registro mais agudo.?'? Os versos exibem a costumeira densidade, um artesanato
onde se sobressaem aliteraces e, mais uma vez, as inversdes e espelhamentos tipicos de
Wisnik.?'® O resultado é uma combinac&o dessa densidade — que normalmente torna a recepgao
da cancdo mais trabalhosa e portanto restrita — com um forte poder de comunicacao imediata.
A cancéo deu titulo ao primeiro album de Jeneci (2010). Numa critica a respeito, Sérgio Molina
(2011) notava, além do “talento raro para a melodia de facil apreensdo” do estreante, um
“curioso estranhamento” advindo, justamente, da combinacdo dos procedimentos tipicos do
pop adotados no album com letras de notavel profundidade. Das quatro faixas em que via isso

acontecer, trés tinham a participacdo de Wisnik. 2%

2.3.2.3 O pierrd

E a outra, a de Luiz Tatit: é ele o autor da letra de “Por que nos?”, registrada também
por ele em disco no ano anterior e executada no espetaculo. A estrutura da musica é bastante
semelhante a de “Feito pra acabar”: uma sequéncia circular sem grandes variacdes pedindo a
explosdo do refrdo. E a letra, mais uma vez, Ihe da profundidade. Falando especificamente dela,

o mesmo Molina, dessa vez em critica ao disco “Sem destino” (TATIT, 2010), afirmava que

Tatit langa méo das palavras para vestir de sentido a melodia pop de Marcelo Jeneci
e ensinar como procede a mente-coragdo nas artimanhas inventivas: ‘sio momentos
1a dentro de nds (que) ganham cores na altura da voz’. E como se a melodia da cangao
ndo viesse mais nem da fala nem da musica, mas de outro lugar, to intimo quanto
protegido.

211 Informagéo disponivel em < https://zemiguelwisnik.bandcamp.com/track/feito-pra-acabar>. Acesso em 24 set.
2018. A declaragdo de Wisnik (In: MESQUITA, 2011) de que teria feito “os versos de entrada e saida de cada
estrofe [...], mas a coisa s se fechou com a parceria discreta e luxuosa de Paulo Neves” nos leva a crer que teve
uma participacdo maior que a de seu parceiro na elaboragéo da letra.

212 Na descrigdo de Wisnik (in: idem, ibidem): “Dava para ter a ideia de uma musica circular que, de repente,
saltava para um verso gritante de impacto. A sensacédo é a de que a cancéo ja existia, mesmo sem a letra ter sido
composta.”

213 Para o primeiro caso, tome-se a terceira estrofe: “vai saber / se olhando bem no rosto do impossivel / 0 véu o
vento o alvo invisivel / se desvenda o que nos une ainda assim”; para o segundo, tome-se a primeira: “quem me
diz / da estrada que ndo cabe onde termina / da luz que cega quando te ilumina / da pergunta que emudece o
Coracao?”.

214 <[] o trabalho flerta com o viés brega de abordagem ‘pds-tribalista’, [...]. Tal expediente parece querer se
legitimar, pouco a pouco, pela particularidade e cuidado dos arranjos e pelo curioso estranhamento que pode causar
a profundidade das faixas 7, 8, 10 e 13”. (MOLINA, 2011)
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De fato, essa espécie de jogo entre proximidade e distanciamento, atracdo por aquilo
que esta tdo perto mas escapa, tornando o canto e a fala tdo intimos quanto estranhos, é a chave
da compreensao de Lorenzo Mammi do que seria o estilo “maneirista” de Tatit. Mas antes de
entrarmos no assunto, conveém assinalar que o que Molina parecia ver ali ndo era exatamente a
diccdo especifica de Tatit, mas sim o procedimento cancional em geral. Também Claudia Neiva
de Matos, em uma resenha a respeito de “Todos entoam” (TATIT, 2007), escolhe outro trecho

desse mesmo refrdo para concluir seu texto,?*®

no intuito de frisar que se deveria entender Tatit
tendo em conta toda sua variada producdo, mas deixando claro que a cancdo abrangia mas
também extrapolava esse ponto especifico, ao dizer que ali se “proclama a for¢a duradoura das
vozes conjugadas”. (MATOS, C. N., 2015, p. 229) Tamanho poder de generalidade ¢ algo
incomum na producdo cancional de Tatit, geralmente focada em cenas mais especificas. E, se
isso ocorre no refrdo (lembremos que a maioria das musicas de Tatit sequer possuem refréo), a
letra que acompanha o resto da musica (a parte “circular” se repete duas vezes, com letras
diferentes) é ainda mais incomum, no sentido exatamente oposto: nunca Tatit parece ter falado
tdo claramente na primeira pessoa — do plural, no caso, posto que ali se tematiza a experiéncia
do Grupo Rumo. Ainda que algo de sua tipica ironia permaneca,?'® a sensac3o é a de que Tatit
“baixa a guarda” nessa letra, permitindo-se uma aproximacao do objeto “can¢do” muito maior
que a de costume — mesmo que Molina tenha razéo ao apontar que ali a cancéo parece vir de
um “outro lugar” qualquer inacessivel, o grosso da producao de Tatit ndo o entregava de mao
beijada, antes permanecia em certo intervalo que apontava para ele; enquanto aqui, admite-se
gue ndo se sabe de onde vem ndo para manter o distanciamento, mas para admitir que vale se
entregar a cancao seja la de onde vier: Tatit acata na letra tudo o que a melodia de Jeneci sugeria
de passionalizacdo, em lugar de apenas relativiza-la ou ironiza-la, como fez em outras ocasides.

Estamos, pois, naquele terreno que anunciamos anteriormente: Tatit se desprendendo
de seu estilo personalissimo para adotar certos procedimentos mais usuais — ainda que de
maneira original — do cancioneiro popular. O que alguns talvez possam interpretar como uma
espécie de trai¢do ao “espirito vanguardista”, mas talvez seja melhor compreendido como um

movimento compativel com um tempo em que a ideia de vanguarda perdeu o sentido.?!” A

215 “Sempre tem gente pra chamar de n6s / Sejam milhares, centenas ou dois / Ficam no tempo os torneios da voz
/ ndo foi s6 ontem, € hoje e depois”.

216 Em especial, no contraste e mesmo auto depreciagio na passagem dos “milhares” e “centenas” ao “dois”.

217 A vanguarda paulista talvez tenha dado o Ultimo suspiro nessa direcdo — ndo que nada de novo tenha surgido a
partir de entdo, mas sim que o que houve de novo a partir de entdo surge em outro(s) paradigma(s), em que a ideia
de “linha evolutiva” definitivamente definhara. De qualquer maneira, no arco do tropicalismo a vanguarda em que
ela vigorou (a0 menos para alguns), é interessante notar que o caminho percorrido por diversos cancionistas
brasileiros cujos méritos estéticos costumam ser amplamente reconhecidos, segue menos no sentido que vai de um
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critica de Molina (2010) trazia j& em seu titulo a ideia de que Tatit estaria garimpando
“alternativas preciosas para renovar a trajetéria do artesanato entre melodia e letra”, e, mesmo
constatando que o musico se aproximava cada vez mais da melodia em detrimento da fala que
caracterizava o projeto do Rumo, terminava-a constatando que “Assim como varias outras
formas de arte, a cancdo popular artesanal neste inicio de século 21, atingiu um estéagio sutil
que dificulta sua comercializagdo em larga escala. ‘Sem destino’ parece sugerir que ndo ha
nenhum problema nisso”, afinal, “Tatit esta ai, vem de longe e vai além. Depois do fim!”. (idem,
ibidem) Parece-nos um tanto curiosa a comparacao que Molina faz da situacdo da cancdo com
as das artes plasticas e da musica erudita — também abrindo médo do publico ao abandonar o
figurativismo e tonalismo — n&o por ser inaplicavel a cancéo,?'® mas apenas por que, no caso
especifico a que o texto se referia, talvez fosse mais propicio uma associacdo a certa volta do
figurativismo e do tonalismo depois de seu abandono; mas, de qualquer maneira, parece-nos
um acerto ver no disco um passo além — ndo necessariamente num sentido positivo, mas
certamente ndo no de uma regressdo — posto que o que ali ha de “volta” parece so6 ter sido
possivel depois de um longo percurso. Também Mammi destacava, trés anos antes, o0 caminho
da carreira solo de Tatit rumo as formas tradicionais de cancdo, mas frisando que néo se tratava
de facilidade, e sim de uma reconstru¢do do “oficio do cancionista por dentro, camada por
camada” (MAMML 2017, p. 94), que manteria, transformado, o bésico de seu estilo, até chegar,
em “Capitu”, ao resultado mais notavel de uma “construcao lenta do anonimato” (idem, ibidem,
p. 100).

Debrucemo-nos pois um pouco mais na interessantissima interpretacédo do filésofo a
respeito da obra do musico, ainda mais relevante por nela se encontrar algumas colocagdes que

ja citamos a respeito do estado da cangdo brasileira nesse inicio de século, ou seja, o proprio

formato tradicional a um questionamento das fronteiras da linguagem que o inverso. Caetano Veloso, por exemplo,
alcanga no disco “Arag¢a Azul” (1973) “a culminancia de um projeto experimental, marcado pelo construtivismo
das vanguardas, [...] como um impeto sistematizador do que poderiamos chamar de ‘poética tropicalista’
(ALBUQUERQUE, 2011, p. 10), e, a partir de entéo, “passa a dar énfase cada vez maior a reinterpretacdo do
lirismo tradicional, [...], a0 mesmo tempo que continua a desenvolver o seu lirismo da banalidade cotidiana”
(FAVARETTO, 1996, p. 45). Walter Franco, com a apresentagdo de sua “Cabega”, no Festival Internacional da
Cangdo de 1972, “rachou a cabeca da musica popular brasileira” (Augusto de Campos, in: O SOM DO VINIL,
2013), gravando na sequéncia dois LPs altamente experimentais que davam continuidade aquela proposta — “Ou
ndo” (1973) e Revolver (1975) — mas, em seu percurso posterior, “seguiu outras dire¢des, principalmente o
caminho das baladas meditativas” (Livio Tragtemberg, in: idem, ibidem). Caminho de certa forma semelhante ao
que seguiria, na década seguinte, Itamar Assumpg¢ao. A ideia de dar um passo além na “linha evolutiva” o leva a
suas maiores ousadias estéticas nos dois primeiros &lbuns — “Beleléu, leléu, eu” (1980) e “As proprias custas”
(1982). Apos isso, “¢ impressionante notar — [...] —como Itamar caminha para o simples [...]. Comega experimental
e termina um classico, em uma estranha reversdo de expectativa.” (RUIZ, 2006, p. 61. A esse respeito, ver o
capitulo 3 de FERRAZ, 2013) Em se tratando da cancdo brasileira, nem tdo estranha assim, como se nota.

218 \/oltaremos ao assunto mais adiante.
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cenario que fez surgir a discussdo a respeito do “fim da cangdo” serve de fundamento para sua
andlise estética, estando portanto no jogo de intersecgdes que noS Propomos a pensar nesse
trabalho.

Mammi observa que é no periodo p6s-bossa nova que se solidifica propriamente uma
tradicdo dentro da musica popular brasileira, esse movimento instaurando, diremos, uma
espécie de linha do tempo que, a0 mesmo tempo que liga o presente a seus modelos mais antigos
—ambos pertencendo a mesma linha — o separa deles — posto que, mesmo dentro dela, ocupam
posigdes distantes. O momento em que se criava o termo MPB era aquele em que “a musica
popular deixava de ser fluxo continuo e indeterminado de entretenimento musical e se tornava
uma fonte, a qual se remontava com uma certa dose de reveréncia e¢ precisdo filologica”.
(ibidem, p. 86) Dai o fildsofo ndo hesitar em comparar essa situacdo da masica popular com a
das artes plasticas em outro periodo, para aplicar-lhe o termo que melhor designaria essa
ligagéo/separagdo dos modelos antigos de uma mesma tradi¢do: maneirismo; cujo significado
seria “apenas que cada obra carrega nas costas todas as obras que foram criadas antes dela; €,
querendo ou ndo, uma interpretagdao de todas elas; portanto, nunca ¢ plenamente uma delas”.
(ibidem, p. 85) Nesse quadro, Sdo Paulo ocuparia um lugar especial, dada a auséncia de uma
tradicdo de musica popular urbana propriamente paulista a qual se filiar. Mas, talvez justamente
por isso, no momento histérico a que nos referimos, a musica popular foi se constituindo em
Sao Paulo — lugar em que mais se pensou a respeito dela de maneira teérica e procurando
integra-la a cultura brasileira — mais apontando para o futuro que para o passado: “surge uma
classe de ouvintes para 0s quais a musica popular faz parte de um projeto (politico e existencial,
além de estético) que se quer realizar, mais do que uma memdria que se queira preservar’.
(idem, ibidem, p. 88) Nesse ambiente, a mUsica popular passava a se misturar as mais diversas
manifestacdes artisticas, e tudo deveria fazer sentido ao mesmo tempo, “a autoconsciéncia gera
um grau especial de reflexdo, uma espécie de mais-valia conceitual” (ibidem, p. 89). Aqui
nasceria a vanguarda paulista, essencialmente estudantil e irénica, no humor e na rede de
referéncias em que se lancaria. E é aqui que estaria, segundo Mammi, o lugar de Tatit:

Ninguém enfrentou a ironia musical paulista com tanta transparéncia, bom senso e
plenitude quanto Luiz Tatit. [...] no seu caso, o deslocamento em relacdo ao ambiente
original da cancéo popular ndo é apenas uma condicéo: é o assunto principal, a propria
razdo de ser da sua musica. Todas as cangdes de Tatit falam de afastamento, de amor
apaixonado por um objeto que a0 mesmo tempo esta a mao e escapa. Mas ndo apenas

falam: as proprias cangdes, letra e mUsica, sdo esses objetos simples e ambiguos,
oferecidos e escorregadios. (idem, ibidem, loc. Cit.)

Procurando entdo verificar na pratica como se daria esse jogo entre aproximagao e

afastamento, o filosofo, voltando sua anélise aos tempos do Grupo Rumo, chama a atencdo para
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as irregularidades. Essas remetiam a fala, mas nunca se constituiam propriamente como tal, e
sim como uma copia dela, ja que os recortes aparentemente arbitrarios sé se tornavam musica
na medida em que eram reproduzidos com afinacdo perfeita. O que criaria uma espécie de
estranhamento com relacdo a naturalidade da propria fala, que passa a ser vista como algo
distante e sagrado. A constatacdo de que o intérprete ndo falaria, mas apenas reproduziria sua
propria fala, leva Mammi (ibidem, p. 92) a concluir que “canto e fala ndo partem dele: estao
ambos & sua frente, como objetos estranhos. E aqui que a separacdo do cantor da cangio se
torna separacdo do sujeito de si mesmo — e € aqui que Tatit escava seu lugar de poeta
maneirista”. E nisso que o afastamento se manifesta. Tatit evitaria sempre a plenitude, o que o
filésofo associa ao temperamento contemplativo do masico (certo distanciamento de si mesmo
constituindo um lugar propicio a observacédo) e a sua condicao de musico e teorico, explicita e
inegavel no caso especifico, mas também intrinseca a propria ideia de “poeta maneirista”, que
seria, “por antonomasia, poeta fildsofo, e o filésofo, como ensina a etimologia, ¢ alguém que
ama a sabedoria, mas ndo acredita possui-la”. (ibidem, p. 93) Essa separagdo do sujeito de si
mesmo, lida na chave do maneirismo que se sabe ao final de uma tradicdo sem corresponder
realmente aos seus modelos e também, em nossa época, numa rede de signos saturada em que
se pode caminhar de qualquer ponto a qualquer outro sem que nenhuma tradi¢ao realmente se
mova ou que qualquer outra parega se iniciar (a ndo ser essa do desenraizamento, que afinal
ndo se finca em lugar nenhum e menos constroi que desmonta), estaria, de acordo com Mammi,
por tras de toda producdo de Tatit, mesmo nos momentos aparentemente mais banais: “o que
Tatit arma para nds é um teatro metafisico, em que cada elemento tem a casca de uma coisa,
mas por dentro € um conceito”. (ibidem, p. 94) Nada seria mais exemplar disso que as mulheres
de Tatit. Amadas, préximas e distantes, a prépria cancéo encarnada, e nela a separacao entre
sujeito e objeto.

Como se nota, Lorenzo Mammi joga todas as fichas de sua interpretacdo na
metalinguagem. Sem desligar a analise da materialidade atual (é nesse texto que ele expde a
ideia do “deserto incontaminado” formado pela densidade da rede de signos contemporanea,
gue citamos ao abordar a questdo dos canones), prioriza-se um ponto de vista interno — o
desenvolvimento estético da linguagem da musica popular no Brasil — para se pensar o lugar de
Tatit nela, e sua postura diante dela. Procedimento um tanto raro nos estudos sobre musica
popular, comum nas analises estéticas tradicionais referentes as chamadas altas artes.

Se o tedrico Tatit seria o primeiro a concordar que categorias usadas para as altas artes
podem sim — contanto que adaptadas ao objeto — ser perfeitamente validas para a andlise de

cancdes (lembremos que, no nivel profundo ou tensivo, todas as artes parecem poder ser
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avaliadas em termos de concentragdo/extensdo), o masico parece divergir do alto grau de
autoconsciéncia, profundidade e reflexdo conceitual que o fildsofo atribui a suas cria¢oes, ou,
a0 menos, se de fato elas carregam tudo isso, que o resultado tenha sido intencional. E verdade
que — fingimento ou ndo — o Luiz Tatit real parece ser de uma modéstia e simplicidade digna
de um personagem de suas cangdes.?!® De qualquer modo, perguntado pelo préprio Mammi a
respeito do papel da teoria em suas composicdes (lembrando de varias delas em que o ato de
compor ou interpretar apareciam nitidamente como tema), 0 musico respondeu que compunha
como a maioria, sem teoria alguma, e se esses temas acabavam aparecendo vez em quando nas
letras, era porque ndo se poderia escapar da propria biografia: mesmo ficticias, as cancdes
refletiriam as preocupacfes de seus autores, dai que temas semioticos apareceriam em suas
letras assim como a marginalidade no rap ou namoradinhas nas can¢des da jovem guarda.
(TATIT, 2007, p. 388-389) Mais a frente, perguntado ainda pelo filsofo, agora sobre o fato de
suas composicdes estarem entdo se aproximando mais de formas tradicionais, o semioticista
argumenta que 0s recursos entoativos do inicio de carreira continuavam presentes, mesmo
dialogando com a musica pop; mas 0 que no entanto podia parecer, diremos, uma defesa da
“qualidade artesanal” frente a suposta acusacao de “dilui¢do no industrial” recebe, em verdade,
valoragdo inversa: “ndo sei fazer uma musica pop pura e simples. Se soubesse, ¢ esses
resultados ndo parecessem artificiais, comporia diretamente para o0 mercado, como o Sullivan e
Massadas. E que ndo sei fazer isso tdo bem quanto eles.” (idem, ibidem, p. 417)

Seja qual for a(s) parte(s) do cérebro envolvida(s) no processo de composicao,
qualquer analise a respeito de sua obra musical devera constatar sim certo distanciamento do
autor. O estranhamento de que nos falava Mammi, nas idas e vindas entre canto e fala (o canto
parecendo fala, mas tratada como se fosse canto, tudo parecendo entdo estranho e ultrapassando
0 sujeito) poderia ser pensado, usando-se as ferramentas tedricas do proprio Tatit, como efeito
de uma assuncdo radical do procedimento figurativo: a exacerbacdo da entoacdo, quebrando o
efeito “hipnodtico” da melodia, “despe o artista. Revela-0 como simples falante. Rompe o efeito
de magia. Nivela sua relagdo com o ouvinte”; (TATIT, 2002, p. 13) esse rompimento e
nivelamento ndo podendo deixar de ser pensado como certo distanciamento, a exigir alguma
racionalizacéo, evitando plenitudes e arrebatamentos. E as letras correspondem perfeitamente

a isso, tematizando diretamente esse temor dos extremos, ou através da exposicdo de

219 Vale uma anedota para ilustrar esse ponto: Zélia Duncan conta que “Nas apresentacdes de ‘ToTatiando’ em
que ele esteve presente, e onde Tatit e sua obra sdo 0 motivo de todo nosso trabalho e dedicacéo, ele entra na fila
pra cumprimentar, como se néo tivesse nada a ver com aquilo” (in: LICHOTE, 2013)
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personagens “arrebatados” com tamanha ingenuidade que s6 podemos vé-los de fora.??° O
humor melancélico que exala dessas construgdes — que tantas vezes fez com que se as
aproximasse da figura classica do pierr6??! — insistamos, ja se encontra na expressio musical:
na fragilidade da fala que ndo ousa/é impotente para arrebatar o interlocutor e a si mesma, no
espaco que essa mesma auséncia de magia deixa aberto para o humor, ao ndo esmaga-lo com a
melodia, mas também pelo risivel da propria situacdo de um canto que ndo encanta (mesmo que
reencantando num segundo nivel, calcado nesse proprio “ndo encantamento’), posto que “o
canto que deixa transparecer as entoagdes subjacentes da fala ja ¢ em si engracado”. (TATIT,
2007, p. 390)

A descoberta do vinculo fundamental entre musica popular e fala cotidiana, base de
toda a concepcao teodrica de Luiz Tatit, estd também na origem do “canto falado” que o marca
como cancionista. O Grupo Rumo procurou explicitar esteticamente essa descoberta,
desenvolvendo a cancdo a partir daquilo que acreditavam ser seu elemento mais basico —
achando que por ai se poderia retomar a “linha evolutiva” da musica popular (o nome original
do grupo era “Rumo de Musica Popular”: como em outros momentos da evolu¢do do
cancioneiro nacional, aqui a busca pelo novo se dava também dentro de certa continuidade) —
trabalhando na intersec¢do entre a melodia da fala e a da musica.

Para José Miguel Wisnik (1987), a descoberta do carater “falado” da musica os levou
a flagrar também o carater “musical” da fala, e por ai encontra uma explicag¢do para o duplo e
simultaneo efeito de humor e melancolia: perceber o canto que habita a fala seria desvelar seu
“carater pulsional, latente, de figura inconsciente”, donde o riso causado pelas cangdes, que
desvelariam “um recalcado”, fazendo a “anatomia de um cotidiano onde a musica da fala na
nossa lingua materna é nossa méscara, nossa persona coletiva, invisivel para todos”. (idem,
ibidem) Riso nervoso, portanto, “as vezes compulsivo, porque, bem entendidas [as cangdes],

elas nos remetem ao vazio da mascara, a falta; uma poética anti-expressionista muito proxima

220 Dentre inimeros possiveis exemplos, ouca-se, para o primeiro caso, “Felicidade” (in: TATIT, 1997) ou “Amor
e rock” (in: TATIT, 2000); para o segundo “Olhando a paisagem” (in: GRUPO RUMO, 1986) ou “Haicai” (in:
TATIT, 1997). Voltaremos logo ao assunto.

221 Tatjane Albach procura, em sua dissertacdo de mestrado a respeito de Tatit, dentre outros aspectos, estabelecer
uma relag8o entre a obra do cancionista e a commedia dell’arte: “tornou-se perceptivel a presenca do Pierrd em
diversas can¢des de Tatit, por certa melancolia nelas evidente, instaurada na voz, nas letras, na musica e em sua
performance. Além disso, muitas de suas composi¢des que tematizam a mulher revelam proximidades dessas
personagens com a persona da Colombina, a qual o eu-lirico das cangdes persegue insistentemente”. (ALBACH,
2012, p. 13) Ja na época do Grupo Rumo, José¢ Miguel Wisnik (1987) afirmava que “o personagem protdtipo que
a voz de Tatit encarna € o pierrd, aquilo que ainda possa haver de solitério, inocente, chapliniano, no habitante da
metropole mergulhado no mundo da concorréncia”. Nao esquecamos também que, em um dos discos de estreia do
Grupo Rumo (1981), era Tatit quem interpretava “Pierrd apaixonado”, de Noel Rosa e Heitor dos Prazeres.
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do anti-climax e do siléncio”. A dic¢do do Rumo, estando ligada, enfim, “ao sentimento do
vazio, a angustia da falta, e a nossa crédula resisténcia a ver, a inocéncia cronica”. (idem,
ibidem) Essa perspectiva psicanalitica com que Wisnik abordava o trabalho do Rumo (e
especialmente o papel de Tatit dentro dele) ainda na década de 1980, nos remete ao conceito
freudiano de “inquietante”, espécie de sensagdo angustiante advinda do encontro com aquilo
que nos parece a0 mesmo tempo enigmatico e conhecido ha muito tempo, estranhamente
familiar.??

Como se nota, além de mais um dos duplos de Wisnik, a nogéo de estranhamento, jogo
entre proximidade e distanciamento que caracterizava a interpretacdo de Mammi esta também
aqui presente. Se o ponto de fuga da interpretacdo do filésofo estava na nogdo de “poeta
maneirista”, como aquele que inevitavelmente carrega uma pesada tradi¢do sem poder se sentir
tdo plenamente nela integrado como seus modelos classicos, o do literato — sem negar o
primeiro — acrescenta-lhe outro (também nédo ausente do primeiro, mas aqui de maneira mais
decisiva) que seria essencial para a compreensdo do lugar ocupado pelo cancionista: sua
paulistanidade.?”® No texto “Te-manduco-ndo-manduca; a musica popular de Sdo Paulo”
(2004c, p. 301-317), afim de interpretar uma cancdo de Tatit, Wisnik recorre as consideracfes
de Georg Simmel a respeito da vida nas metrépoles para assinalar duas atitudes mentais tipicas
— opostas e complementares — que emergiriam em decorréncia da pressao exercida sobre 0s
habitantes de grandes cidades entre o peso da indiferenciacao e a necessidade de ser diferente:
por um lado, a busca pela excentricidade, por outro, “a atitude blasé daquele que, saturado de
estimulos e indeterminacdes, [...], embotou a capacidade de diferenciar e desvaloriza tudo e
todos.” (ibidem, p. 310) Entre elas estaria a postura racionalizante como protecdo contra 0s

choques continuos, que explicaria o tipico comportamento metropolitano médio de reserva

222 «A ligacdo hoje classica entre o estranho e o recalque esta no fato de que, como bem demonstrou Freud, nem
tudo o que é assustador ou sinistro evoca o sentimento do estranho, mas apenas aquelas situagdes em que,
justamente, hd também subversdo da lei do recalque, fazendo com que aquilo que deveria ter permanecido ‘secreto
e oculto’ venha a tona. Além disso, ha também outros aspectos ressaltados por Freud que apontam para a dimensao
infantil presente no estranho - 0 pensamento magico e a repeticdo - que, junto com o retorno do recalcado, séo
elementos sempre presentes na experiéncia do estranho. A separagdo entre as realidades interna e externa, entre
eu e outro, também € evocada por Freud ao analisar um dos temas recorrentes ao estranho - o fendmeno do duplo:
‘[Sua explicagdo remonta a um] periodo em que o ego nao se distinguira ainda nitidamente do mundo externo e
de outras pessoas. Acredito que esses fatores sao em parte responsaveis pela impressdo de estranheza, embora ndo
seja facil isolar e determinar exatamente a sua participac¢do nisso’”. (COELHO JR; MARTINI, p. 373-374)

223 Estando o ponto que passamos a expor em um texto a respeito da musica de Sao Paulo, € natural que ali Wisnik
carregue mais nas tintas que se referem a esse aspecto. A concordancia do intelectual quanto ao lugar “maneirista”
de Tatit pode ser confirmada nos comentarios a respeito dele feitos em “O FIM da cangdo” (2010), onde a apari¢ao
do cancionista, depois de todo um passeio por aquilo que acabou ficando consagrado como a linha mestra da
histéria da musica popular brasileira, se da justamente na chave de suas possibilidades contemporaneas, Mammi
entdo naturalmente servindo como uma de suas referéncias principais.
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defensiva. Aplicando essas consideracdes de volta & musica da cidade de Sao Paulo, Wisnik —
num salto dialético que talvez possamos considerar como um tipico brotar do “lugar fora das
ideias” — considera haver certa lirica paulistana que trabalharia uma nova sensibilidade, nascida
justamente da insensibilidade a qual se vé empurrada, “indo fundo nos meandros sutis do
conflito entre a insensibilidade automatica de quem € insensivelmente exposto a violéncia dos
estimulos citadinos e a extrema sensibilidade que subjaz a essa propria insensibilidade”.
(ibidem, p. 312) Dai a interpretacdo que Wisnik da a cangdo “Felicidade”, mas que certamente
pode ser estendida a quase toda sua obra: “um mecanismo sutilissimo no qual reconhecemos,
em seus disfarces, muito da nossa sensibilidade comum, coexistente com a dificuldade, o0 medo
e a impossibilidade de sentir”. (ibidem, p. 313)

Por esse caminho — o de buscar uma interpretacéo na dialética entre processo social e
forma cancional — considerando que a experiéncia do choque constante e da dissolucdo das
formas mais tradicionais de relagdes humanas se generalizaram para muito além das nascentes
metropoles de que nos falava Simmel, atingindo niveis estratosféricos em tempos de
“modernidade liquida”, ndo seria dificil, empurrando a andlise de Wisnik um pouco mais longe,
considerar que, um pouco como Machado encontraria sua solucdo estética na incorporacao da
volubilidade tipica das elites de sua época, Tatit e seus personagens a encontrariam na
incorporacgdo da — diremos — precariedade a que sdo submetidos os individuos nos tempos ditos
p6s-modernos, condenados ao ritmo alucinante de um presente para o qual o passado ndo serve
mais de referéncia nem o futuro de horizonte, a uma existéncia sem qualquer seguranca ou
previsibilidade, soterrados de estimulos e indeterminacGes de toda ordem. Mais precisamente,
0 que o autor incorpora sdo as barreiras psiquicas criadas para minimizar o sofrimento que tal
estado de coisas acarreta.??*

O que harmoniza-se perfeitamente com a evitacdo da plenitude de que nos falava
Mammi, facilmente observavel em cancdes escolhidas para o repertorio do show. A ja classica
“Essa ¢ pra acabar”, que costuma encerrar todas as apresentagdes do cancionista, ja foi descrita
por Wisnik (1987) como “o fim do show como meta-can¢do, metamanifesto, climax ao

contrario. Antifinal feliz”. Sempre capaz de empolgar os aficionados e fazer rir os ainda nédo

224 A despeito das intencGes do compositor, bem entendido. Também aqui, assim como no Machado de Schwarz
(2012c, p. 172), “seria o caso de falar em forma latente, por oposigéo a forma ostensiva.” Levando-se adiante uma
intepretacdo estética nessa chave, uma possivel pergunta a se fazer seria aquela a respeito do potencial critico dessa
formulacdo; examinar nesse caso especifico a questdo que Fabio Akcelrud Durdo (in: FENERICK, 2007, p. 15)
levanta para a vanguarda paulista como um todo: “seria interessante perguntar-se, a respeito dos limites da ironia
como instrumento de dendncia, se ela ndo poderia afinal produzir o efeito contrario, o de uma identificagcdo
masoquista com aquilo que deveria ser o objeto da critica”.
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familiarizados, a cangdo insiste em, se ndo se autodepreciar, frisar suas proprias limitacdes:
“Nao serve pra ouvir e deixar feliz / Feliz da vida / N#o serve pra cantar porque ela / E até meio
comprida / N&o serve pra dancar / N&o serve pra entreter / [...] / E pra acabar com a historia /

Que esse show ta meio chocho / [...] / Acaba o repertorio / E a gente fica com vergonha”?2°

, e
para o publico que insiste em se deixar levar — no espetaculo gravado em DVD, a plateia ndo
se contém em acompanhar a cangdo com palmas, para o que certamente contribuiu o arranjo
escolhido, que acaba escondendo na maior parte do tempo o caracteristico violdo de Tatit (ndo
tao facilmente “acompanhavel”) em beneficio de uma roupagem mais marcada, fluida e pop,
com destaque para baixo, bateria e piano — a letra ndo cansa de chamar os ouvintes de volta a
racionalidade protetora de arrebatamentos: “Se tudo acaba um dia / Entdo porque que ndo agora
/[...] 1 E pra lembrar vocés / Que existem outros compromissos / [...] / Tem hora que é do show
/ Tem hora que € da vida / E os dois estdo ligados / Pela porta da saida / [...] / Vocés também
tem mais o que fazer”. Feita especialmente para esse momento ja consagrado pelo habito em
apresentacdes de musica popular, quando o publico pede a volta do(s) artista(s) ao palco para
uma espécie de despedida, ocasido que ndo raro acaba se constituindo como o apice emocional
do espetaculo e que por isso mesmo, conforme a empolgacdo mutua, pode acabar se
prolongando algumas vezes, a cangdo de Tatit trata de cortar os arroubos, sem deixar de
constituir-se sim como momento de certo enlevo — no caso em questéo, o clima registrado na
gravagdo mostra como a escolha do arranjo mais “animado”, com todos os musicos cantando
juntos, é compativel com a composicao — resultando dai uma espécie de gozo no mesmo ato em
que se trata de evita-lo, encantamento a celebrar sua propria finitude, felicidade apontando para
sua inevitavel quebra sinalizada pela porta da saida que separa show e vida.

Da perspectiva da metalinguagem do autor diante de um objeto — a cangdo — que
aparentemente estando ao alcance sempre Ihe escapa, e/ou da perspectiva do habitante da
grande metropole procurando proteger sua sensibilidade do excesso de estimulos
dessensibilizadores absolutamente fora de controle, ha de fato, no essencial da dicgdo criada
por Tatit, uma forca que nao se pode dominar. Encarnada nos jogos entre a melodia da fala e a
fala da melodia a despertar o “estranhamente familiar”, e também encontrando correspondéncia
nas letras. Muitas vezes, em textos expressamente anti-excessos: vimos o caso de “Essa € pra
acabar”, mas ha diversos outros exemplos. “Amor e rock” (in: TATIT, 2000) “suspende o

amor” e fica s6 com o rock, dispensando tanto um amor demasiadamente “enfadonho” quanto

225 O tipico canto falado de Tatit, com suas irregularidades caracteristicas, aqui predominam: seguimos a diviséo
de versos do encarte do DVD, mas certamente outras tantas seriam possiveis.
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outro demasiadamente “vivo”; “Luar” (in: TATIT, 1997) aceita a tradicional associagdo do
mesmo com a paixao para inverter-lhe a valora¢do: um “risco permanente” que “sempre queima
gente”, devendo ser evitado por ser sempre enganador, “pega quem quer ser feliz e lanca o mal
bem na raiz”’; em “Modular paixdes” (in:. MEHMARI, 2007), Tatit realiza um movimento
irbnico ao preencher a melodia fortemente passional de André Mehmari com um paradoxal
manifesto anti-paix&o.

Nesse sentido, a cang¢do que dava titulo ao album de 2010 ¢ que abre o0 DVD, “Sem
destino”, mantém a ideia dessa forca que ndo se controla, mas de modo diverso. Aqui, o
individuo perde a autonomia e tem alguma consciéncia disso. A melodia possui basicamente
duas partes, a primeira repetindo-se quatro vezes (com algumas pequenas varia¢des ritmicas e
de altura, mais por exigéncias prosddicas) com letras diferentes, a segunda servindo como
refrdo, ocorrendo entre as quatro anteriores e ao final. Atrelada a fala e ao carater figurativo que
evita maiores arrebatamentos, exibe no entanto varios tonemas suspensivos e ascendentes que
deixam entrever a tensdo emotiva. No texto, vemos ndo a habitual pregacdo da temperanca
diante dos riscos a que uma entrega sem moderacdo ao éxtase poderia trazer, mas antes um
lamento de alguém que se vé inelutavelmente ja dentro, levado por essa forca que ndo controla
e que é, ao mesmo tempo, incapaz de fornecer qualquer sensacdo de éxtase: se ha de fato, em
sua obra, sempre certa sensibilidade querendo se preservar da dessensibilizacdo geral, pode-se
afirmar que, aqui, a segunda esta prestes a vencer, a tradicional modera¢éo transmutando-se em
desespero. O significado mais forte de “destino”, aqui, parece ser o de “dire¢ao”; o eu-lirico se
vé jogado ao acaso,??® é incapaz de tomar em maos os rumos de sua vida,??’ o que ndo pode
deixar de resultar em infelicidade.??® De maneira que aquilo que em sua obra costuma aparecer
de maneira mais subentendida surge, aqui, de modo explicito.

Mas ¢ fato que essa “forca estranha” aparece em sua obra, de maneira mais marcante,
personificada em figuras femininas. Conforme assinalou Lorenzo Mammi (op. Cit., p. 93), nas
cancoes de Tatit, as mulheres “sdo indiferentes quando alguém se apaixona por elas. Quando
elas se apaixonam, sdo incompreensiveis. [...] Da a impresséo de que elas sejam também mudas,

como estatuas ou figuras alegdricas. Ao mesmo tempo, sdo extremamente espontaneas,

226 “Vivo assim na vida sem previsdo / Todo mundo tem destino, eu ndo / Nunca os fatos sdo de fato fatais / Ndo
confio na fortuna jamais / Puro acaso e nada mais”.

227 “Bra pra eu ja ter encontrado um amor / Era pra eu ja ter esquecido o anterior / Era pra eu ja ter aprendido a
sonhar / Era pra eu correr o mundo e voltar / Mas viagem sem destino, ndo da”.

228 A quarta estrofe é a propria imagem da depressdo: “Quem ndo tem o seu destino / Chega a noite / Pensa que
tudo acabou / Se levanta muito cedo / Nunca sabe bem / Por que que levantou / Nada tem urgéncia para cumprir /
Pode virar do outro lado e dormir / pode ficar nessa até o entardecer / Todos 0s amigos vao entender / Levantar
sem ter destino / Pra qué?”
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incapazes de sedugdes ardilosas.” Sem que isso deixe de continuar se verificando, aqui também,
no entanto, sera preciso admitir que o cancionista demonstra, naquele inicio de 2011, querer

apontar para novas direcdes em sua obra. Ndo apenas no disco entdo recém lancado,??®

mas
igualmente na escolha de cangdes de seus discos anteriores que — ndo sendo parceria com
nenhum dos outros musicos sobre o palco — constituiriam o repertdrio a ser gravado para o
DVD. Referimo-nos especialmente as personagens femininas de “A companheira” e “Capitu”.

E nesta Gltima, como j& assinalamos, que Mammi (op. cit., p. 100) vé “o resultado de
uma construcao lenta do anonimato”, e por isso mesmo acredita que ela teria chances de se
tornar um classico, dado seu potencial para se desprender do autor, tornando-se “obra coletiva”.
O filésofo observa esse “desaparecimento” do autor em pelo menos dois niveis que se
correspondem: o musical, em que “raras vezes Tatit se entregou as convengdes da cangdo com
tanto abandono”, e o textual, em que “o eu do narrador desaparece”. (ibidem, loc. cit.) No
primeiro nivel pontua como exemplo o fato da cancdo possuir um refrdo bastante nitido, no
segundo, a total entrega do personagem aos encantos de Capitu. No entanto, a0 mesmo tempo
em gue mergulha o autor no anonimato, a construcdo ndo poderia ser mais caracteristica dele,
posto que se constitui como “momento em que todas as mulheres de Tatit convergem para sua
raiz arquetipica, a Capitu de ‘Dom Casmurro’; e a ironia de Tatit também remonta a seu
original, Machado de Assis”, o erro de Bentinho sendo agora redimido pela capitulacao
pacifica, “os olhos de ressaca ja ndo sdo vortices que sugam e afogam, mas telas de computador,
nas quais se pode navegar a perder de vista.” (ibidem, loc. cit.)

Parece-nos possivel acrescentar outro ponto em que, literalmente, as digitais
caracteristicas do musico transparecem na canc¢do: o acompanhamento feito ao violdo. Nesse
sentido, a propria cangdo parece construir internamente o caminho da originalidade Unica ao
anonimato possivel dos canones: tanto na gravacdo original de Tatit (2000) quanto nesta
executada no show, a musica se inicia acompanhada unicamente do violdo de Tatit, que aos
poucos parece ir desaparecendo com a entrada dos outros instrumentos (de maneira mais

decisiva no espetaculo), num crescendo que culmina no refrdo que, como vimos, é o ponto

229 Aqui estariam Jacimara e Jaqueline, de “Quando a cangdo acabar”, que j4 comentamos, mas a qual convém
voltar para assinalar que elas parecem possuir um estatuto ainda mais diferente do de Capitu, tendo por base aquele
normalmente atribuido as mulheres de Tatit. O tradicional pierrd, cuja ingenuidade diante do mistério das mulheres
nos faz rir, estd aqui ndo capitulando — como diante de Capitu — mas ausente. Mesmo que elas possam ser um tanto
incompreensiveis, a posi¢do do narrador é antes a do s&bio que procura demonstrar uma tese através da fabula e
suas figuras alegéricas que a do sujeito arrebatado a nos despertar ternura, melancolia e distanciamento. O
compositor, aqui, agarra o assunto, em lugar de nele se perder ou vé-lo se evaporar. As personagens femininas,
aqui, a nosso ver, estdo mais a seu servigo que indiferentes a ele. Algo muito semelhante ao que ocorreria com
Palmira e Elvira de “Mais util”. (in: TATIT, 2016)
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maximo em que o filésofo vé o autor “apagar-se”. Mesmo que também essa caracteristica
pareca, por vezes, vir se diluindo no seu trabalho, uma viséo condigna de sua obra n&o estaria

completa sem que se ressalte também esse aspecto: Luiz Tatit sempre compde ao violdo,?*

e
seu trabalho com ele passa, ou ao menos passou, segundo o proprio, por uma busca “meio
autista de um som exclusivo”, (TATIT, 2007, p. 423) que parece alinha-lo — menos no resultado
que no processo — a Jodo Gilberto. Ligada, no inicio, a intencdo de renovar a musica brasileira
que caracterizou alguns dos trabalhos da chamada vanguarda paulista, essa procura de novos
recursos para a composicao levou o cancionista a fazer com que o instrumento ‘“‘sustentasse a
conducdo entoada da voz, apoiando os acentos naturais da fala cotidiana, desprezando qualquer
regularidade de compasso ¢ mesmo qualquer orientacdo harmoénica”. (idem, ibidem, p. 422)
Ainda que isso tenha se atenuado com o tempo, deu base para o processo composicional
absolutamente original que continua sustentando suas cria¢fes: em Tatit, o violdo também fala,
segue e sugere inflexdes entoativas. A harmonia nunca ocupa um papel central em suas
composicdes, e dai a dificuldade de traduzi-las no tradicional formato de cifras para
songbooks: 2! suas sonoridades se relacionam a um trabalho intuitivo e mesmo fisico no brago
do violdo, sempre em didlogo com possibilidades prosodicas, muito mais que a qualquer
pensamento relacionado a tonalidade.?%2

E para isso também contribuiu a influéncia de outro cancionista: Gilberto Gil. Em
especial, uma apresentacdo na USP no inicio dos anos 1970 deixou fortes marcas em Tatit, que
viu ali “uma mobilidade ritmica impressionante, percorrendo todo o braco do instrumento,
usando as vezes uma s corda, as vezes trés e de repente batia as seis para obter mais

intensidade. Parecia outro instrumento”. (idem, ibidem, p. 423) Mas frise-se: 0 que

230 «“Acho que ‘eu tenho um companheiro inseparavel / Na voz do meu plangente violdo’, [...]. talvez meu violdo
ndo seja plangente, mas sua companhia ¢ fundamental para que eu componha” (TATIT, 2007, p. 421); “Enfim,
ndo sei criar melodias sem esse auxilio providencial do meu companheiro inseparavel de composigdo”. (idem,
ibidem, p. 424)

231 Dai um dos motivos para a criagio da série “Luiz Tatit, voz e violdo”, que disponibiliza na internet videos no
formato exato sugerido pelo titulo, com direito a closes no trabalho dos dedos do musico sobre o instrumento. Em
seu site, Tatit comenta a respeito do projeto: “Ha, no meu repertorio, diversas cangdes que cultivam essa
cumplicidade [entre a melodia, o que ela diz e a conducdo dos dedos sobre as cordas do instrumento] e que,
portanto, pedem para ser exibidas em seu formato de composicdo, [...]. As versdes aqui apresentadas séo de fato
cruas, mas permitem expressar um artesanato sonoro que em geral desaparece entre os diversos timbres que
compdem a textura geral dessas pequenas obras quando gravadas. [...]. Até 0 momento, sempre que me pediam as
cifras dessas cangdes, respondia que o nome dos acordes pode ajudar a toca-las, mas os resultados sonoros obtidos
serdo certamente muito diferentes do que se ouve nas gravagdes. Agora, com esses breves videos, posso dizer
simplesmente: 0 acompanhamento € assim, veja ai!”. (Disponivel em: < http://luiztatit.com.br/pagina/?id=7/voz-
e-violao.html >. Acesso em 16 out. 2018)

232 “Meu violdo ¢ intuitivo. Sempre toquei do mesmo jeito. Nunca li partitura para violdo. Nio acompanho musica
com os acordes. Sempre ha uma linha em meu violdo que vai solando junto. 1sso é o que me dé as dicas para que
eu componha”. (Luiz Tatit, in: BOZZO JR, 2000)
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impressionou o jovem paulistano foi menos o que essa exibicdo deixava entrever do
“instrumentista virtuoso” do que do “cancionista superdotado”, posto que “a questdo ndo era sd
tocar. Era tocar ¢ cantar como um sé acontecimento”. (ibidem, loc. cit.)

Esses os dois motores basicos do estilo personalissimo do violdo de Tatit: a busca por
um novo rumo de masica popular baseado na entoacao e a unido de tocar e cantar que viu em
Gilberto Gil; e é exatamente entre eles que o compositor coloca 0 acompanhamento elaborado
para “A companheira”: o arpejo ¢ feito sobre apenas trés cordas, em lugar das quatro ou cinco
habituais, “c isso ¢ heranga do toque do Gil que usa sO 0s elementos necessarios para o0 seu
efeito violonistico (...), mas elas perseguem as inflexdes entoativas, procurando sustenta-las, e
sO viram acordes, [...], no refrdo (que ndo ¢ bem um refrdo porque a letra vai mudando)”. (idem,
ibidem, p. 424) Aqui, a opcao para o registro do DVD foi a de manter essa construcdo nitida o
tempo todo (qualquer outra opgdo, nesse caso, talvez descaracterizasse demasiadamente a
cangdo): Tatit canta, Arthur Nestrovski reproduz com fidelidade o desenho violonistico
original, e o Unico acréscimo a essa estrutura estd no violdo de Jonas Tatit, que produz
ornamentos a partir do primeiro “refrao”.

Se de fato as personagens femininas sdo centrais para que se compreenda a obra do
musico, quica esta merecesse especial atencdo, posto que, de acordo com o proprio, ela “talvez
seja a musica dessa tematica que mais me satisfez”. (ibidem, p. 419) Para isso pode ter
influenciado o fato de a cangdo ter caido no gosto de muitos intérpretes; 23 mas atentemos que
a declaracdo acima foi dada em resposta a uma pergunta de cunho bastante pessoal feita por
Geraldo Leite (ex-integrante do Rumo, gozando portanto de intimidade com o musico), sobre
a can¢do em questao ser ou nao, dado o “jeito de ser e estilo de vida” de Tatit, aquela que mais
se aproximaria de seu “modelo ideal, de procura, relagdao ou paixdo”. (in: idem, ibidem, loc.
cit.) De fato, ha uma diferenca fundamental entre essa companheira e outras mulheres que
frequentam seu repertorio, como Matilde, Odete, Sofia ou Diva Silva Reis. Verdade que a figura
do pierr6 pode ser associada ao narrador em todos os casos, na fragilidade da entoacdo, na
inocéncia cronica da narracdo. No entanto, engquanto nos outros casos a figura feminina é
sempre 0 outro envolto num mistério que ndo se pode decifrar, e a insisténcia ingénua do
narrador em continuar sofrendo/lutando por aquilo que ndo se pode alcangar soa ao ouvinte

como tola e tenra, o que o pierrd encontra na “companheira” ¢ antes um espelho que uma

233 O site de Luiz Tatit registra, além das suas préprias, outras duas gravagdes da cangdo, por Zélia Duncan e
Tatiana Parra. (Disponivel em < http://www.luiztatit.com.br/composicoes/ >. Acesso em 16 out. 2018) Na
entrevista que encerra “Todos entoam” (TATIT, 2007, p. 419), o autor informa que também Suzana Salles e
Arnaldo Antunes a interpretaram em apresentaces.
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esfinge: finalmente hd compatibilidade. Se antes havia sempre a frustragdo que levava o
narrador a ir obsessivamente mais além — o que ndo podia deixar de fazer com que o autor, e
mesmo o receptor se descolassem do personagem, vendo-o de fora — 0 que temos agora é que
a obsessdo vem dela, e no lugar de certa incomunicabilidade o que parece surgir do
relacionamento € uma espécie de sabedoria construida pela experiéncia comum. A ironia
decresce, com ela a distancia entre narrador e objeto, bem como a do ouvinte, que pode com
maior facilidade deixar de olhar o personagem-narrador de fora e tomar para si o relato: por um
caminho diferente — posto que aqui a melodia é ainda bastante caracteristica de Tatit — aqui
também, como em “Capitu”, a cang¢ao se descola um pouco do compositor ¢ torna-se mais
acessivel a outros intérpretes.

Mas note-se: sem que 0 autor abra mdo de suas tradicionais prote¢oes psiquicas, jogos
entre aproximacao e distanciamento e posicdo contemplativa de que nos falavam Mammi e
Wisnik. Pelo contrario. Depois de irem juntos ao bar e ao trabalho, pensarem em parceria como
guem compde, unidos se sentirem tristissimos e em seguida felicissimos, a masica conclui com
os seguintes versos: “Isso também durou s6 um dia / Chegou a noite acabou a alegria / Voltou
a fria realidade / Aquela coisa bem na metade / Nunca a metade foi tdo inteira / Uma medida
que se supera / Metade ela era a companheira / Outra metade era eu que era”. Uma variagdo
daquela evitacdo dos excessos que vimos em outras cangdes, como se nota. A novidade, aqui,
é que se chega a ela através de um personagem feminino, caminho pelo qual o distanciamento
costumava se dar de outra forma, ndo tematizado diretamente, mas pela propria distancia
inalcancavel das figuras descritas e na inocéncia, no limite inverossimil, do narrador que se
perdia atras delas.

A “metade”, ou, se preferirmos a classica nog¢ao aristotélica, o “meio-termo”, € o lugar
em que Tatit busca seu conforto. Vimos como isso fazia parte também de sua producdo tedrica,
que procurava tirar o foco dos extremos binarios para examinar 0 que acontecia entre eles,
considerando que tanto a aceleracdo quanto a desaceleragdo extremas trariam a “escuridao”
para a apreensao estética. Vemos agora que isso tambem se reflete em sua producdo artistica, o
“meio-termo” aparecendo, inclusive, como tese central de seu segundo disco da carreira solo,
talvez o mais conceitual de todos, ndo a toa intitulado com a primeira faixa do album, “O meio”
(TATIT, 2000). Segundo ele (in: HADDAD, 2000), tratava-se ali da “valorizagdo da duragdo
em detrimento das polaridades”. Em outra entrevista, exemplificava com a propria historia da
musica popular brasileira: a bossa nova e a tropicalia eram sempre assinalados como fatos

marcantes, em detrimento daquilo que duraria no tempo; seu album buscaria 0 movimento
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inverso, fazer do meio a saliéncia, “evocando exatamente esse periodo de duragdo e, dai, acho
que entra esse periodo de felicidade, o periodo do meio”. (in: BOZZO JR., 2000)

Dai Geraldo Leite ter acertado quando perguntou ao masico se, dentre as musicas com
tematica feminina, “A companheira” nao seria aquela que mais combinaria com seu “estilo de
vida”: hé ali uma sobriedade no relacionamento que estd ausente das demais relacionadas ao
mesmo assunto, que certamente condiz muito mais com a pacata vida do professor que — mesmo
envolvendo também atividades artisticas — estd muito mais proxima da de Kant que da de
Cazuza.?* O curioso — e esclarecedor — é que, embora essa seja a musica de tematica feminina
que mais agradou Tatit, ele tenha feito muitissimo mais canc¢des no estilo que enfatizavam a
disjuncdo, e ndo a unido, a distancia irbnica e melancolica, e ndo a complementaridade feliz e
harmonica. Um breve olhar sobre o cancioneiro nacional provavelmente comprovaria que isso
se repete também em todos ou quase todos 0s compositores, 0 que talvez signifique que seja
mais facil falar (ou se fazer ouvir) na discérdia que na concordia. Mas é inevitavel concluir que,
se aquela foi mesmo a musica o deixou mais feliz, algo em seu processo criativo o empurra
para a “infelicidade”.

No cotejamento entre 0 Vviés teodrico e o artistico encontrdvamos, em Wisnik, plena
correspondéncia — a figura do aleph e a do Orfeu reunindo coisas aparentemente as mais
distantes mas fazendo-as soar juntas, a promessa de felicidade sobrevivendo a despeito de tudo
em meio ao veneno remédio do pais — como se Idgica discursiva e expressao estética fossem
diferentes manifestacdes de um mesmissimo fenébmeno. Algo um pouco diferente ocorre em
Tatit. Ndo que nele o viés estético ndo encontre correspondéncia no teorico, pelo contrario,
vimos ja certa coincidéncia entre eles na entoagdo servindo de base a ambos, bem como em
certa preferéncia do meio como caminho. N&o seria também dificil considerar que a
sistematizacdo completa do universo cancional pelo viés semidtico — que em detrimento dos
tracos especificos privilegia o genérico — pode ser perfeitamente compativel com a protecédo
psiquica distanciada que vimos existir em suas cangdes: a “arquican¢ao”, reunindo em poténcia
todas as possibilidades que cancdes individuais possam desenvolver em ato, pode remeter a

uma espécie de ataraxia, fortaleza racional geral imperturbavel por eventos especificos. Mas

234 «|_yiz Tatit acorda cedo. As 07h comeca a trabalhar — compor, ler, escrever — e segue assim até 12h30. E o
periodo no qual produz mais. Depois do almoco, retoma a atividade com menos impeto (“Sem a mesma avidez”,
explica). No fim da tarde, para. Calca o ténis e parte para a caminhada diaria que, ha 20 anos, faz na USP [...]. Nao
corre, pois a coluna ndo permite. Todo dia, pelo mesmo caminho. O cotidiano metddico do compositor e teérico
da musica popular brasileira (“Uma vida supersistematica; nesse ponto sou mais académico que musico”, brinca)
revela um tanto da engenharia de sua obra — ao mesmo tempo cerebral e sensivel, atenta a grandeza dos detalhes
do cotidiano.” (LICHOTE, 2013)
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por aqui também h4, ndo exatamente oposi¢do, mas certa complementaridade: o grosso da
pesquisa vai por esse caminho, cada vez mais abrangente procurando manter uma harmonia
logica que vai como que “controlando” o caos em que se desenvolve o todo, mas por isso
mesmo, pretendendo-se ciéncia, ndo esta autorizada a livrar-se das “amarras do discurso
verbal”. Nos menos numerosos textos ou trechos do tedrico que falam ndo do funcionamento
da linguagem cancional, mas da apreensdo estética, vimos que essas “demarcacdes do plano
cognitivo” se mostravam como um obstaculo a estese. Ora, ¢ justamente nesta que se colocam
as cancdes, proporcionando uma integracdo sujeito-objeto que foge daquelas amarras e
demarcagdes; mas, no caso de Tatit, nunca completamente, j& que o poeta ndo pode se livrar do
olhar cético do filésofo (para usarmos os termos de Mammi): sabe de antem&o que por mais
que a experiéncia estética traga a impressdo de uma “vida verdadeira”, isso ndo passa de
impressdo, por mais que traga o “sabor da eternidade”, este vem acompanhado do “ressaibo da
imperfei¢cdo”. E vice-versa: o filésofo ndo pode se livrar completamente do olhar sentimental
do poeta, a Ihe mostrar que o dominio total da linguagem é uma iluséo, e que ela sé tem sentido
por causa desse “sabor de eternidade” que dissolve o controle do sujeito sobre o objeto. Nao a
toa o estudioso/compositor faz questdo de separar a analise da composicao, posto que, no limite,
uma poderia impedir a outra.

Légica discursiva e expressdo estética ndo deixam de compartilhar dos mesmos
pontos, mas os papéis daquilo que é o principal e do que é o residual se invertem de uma para
outra. O semioticista apenas reconhece — aderindo a Greimas — que o “ressaibo da imperfei¢ao”
é inseparavel da experiéncia estética, mas segue na maior parte de seu trabalho procurando
avancar na dire¢do da “perfeicdo” no que se refere a descri¢do da linguagem. E eis que aquela
condicdo de incompletude, residual na obra do tedrico — no geral, como vimos, um otimista
com relacdo a forca da linguagem, sua capacidade de encarnar certa identidade nacional e sua
interacdo positiva com o mercado — salta para o primeiro plano na obra do cancionista, em
forma de melancolia — quer se a interprete como exatamente aquilo que nem a teoria nem a
propria cancdo pode dominar, e/ou como a sensibilidade ameacada pelo excesso de estimulos
da grande metropole, e/ou a precariedade do individuo jogado a propria sorte em tempos de
modernidade liquida — a despeito das intencdes, visdes de mundo ou forma de vida de seu

autor.23®

235 O que parece ter sido muito bem captado (ou “escapado”) pelo compositor em “Tom de quem reclama” (in:
TATIT, 2005): “Fui falando assim / Nesse tom de quem reclama / E nem sempre era ruim minha vida cotidiana /
Houve tempo bem feliz / Com amor e muita grana / Mas a voz saia assim / Nesse tom de quem reclama/[...] / Isso
me incomoda / Acho a vida tdo bacana / Mas a voz ndo se harmoniza / Ao contrério, até se inflama / E me traz um
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2.3.2.4 Mestres cantores

De enorme interesse nos parece, entdo, observar como os estilos tdo distintos de Tatit
e Wisnik se combinam em suas parcerias. De especial relevancia, aqui, é a constatacdo de
Wisnik (2004c¢, p. 455) de que a dupla formaria “um espelhamento machadiano”: um fazia
musica popular e se tornou também professor universitario, o outro era professor universitario
e passou também a fazer musica popular, um “d4 a impressao de que [...] programou [...] sua
acdo desde o ginasial” e continuaria seguindo a risca esse programa, o outro se sente como
“alguém que vai sendo levado por forgas [nele mesmo] que sdo conflituosas” e que o levariam
“num dado momento para um lado ou para o outro”. (idem, ibidem, loc. cit.)>*®

Podemos afirmar que algo parecido se aplica as composi¢fes. Semelhantes por se
encontrarem no mesmo lugar, mas em certos sentidos invertidas, no que se refere ao estilo. Por
mais diversa e complexa que seja a cena musical brasileira contemporanea, ndo ha davida que
qualquer tentativa de classificacdo da mesma colocaria Wisnik e Tatit no mesmo nicho,
relacionado a certo artesanato cancional tipico da cidade de S&o Paulo ou especificamente as
feicdes adquiridas por este na década de 1980. Nos termos de Mammi, podemos afirmar que
ambos seriam ‘“maneiristas”, chegaram quando os canones ja estavam estabelecidos,
encontram-se na ponta de uma tradicdo fortissima estabelecida ao longo do século XX,
conscientes dessa posi¢do e da importancia dela para seus trabalhos.

Mas ndo da mesma maneira. Parece-nos que toda essa tradicdo habita as entranhas das
cancOes de Wisnik e sdo nelas visiveis, enquanto em Tatit ela fica subentendida: ele ndo poderia
ter surgido sem ela, mas ndo precisa demonstra-lo. A influéncia da musica erudita é nitida em
Wisnik, enquanto Tatit faz questdo de manter-se afastado dela.?*” A tomarmos o “campo de

oscilagdo cancional” proposto por Tatit (2016, p. 166), ndo ha duvida de que, no geral, as

contetdo / Que ndo estava no programa... / Uma voz que ndo controlo / E que sai da minha boca / Eu sé falo o
necessario / Ela é sempre t&o barroca / [...] / tudo que n&o digo logo / Ela diz e nio me poupa / Uma voz assim / E
uma outra criatura / Habitando no meu corpo / [...] / Mas na hora que vacilo / E s6 ela que segura”.

23 |magem que nfo deixa de ser “espelhada” também pelo proprio Tatit (2007, p. 68): “Havia uma curiosa simetria
em nossas trajetorias de copositores e professores de Letras. Entre 1987 e 1988, Wisnik finalmente ingressava,
sem abandonar sua atividade de docente, no mundo das apresenta¢des musicais. Eu, de minha parte, ingressava,
sem abandonar a atividade musical, no mundo académico. Por conta disso, ddvamos algumas palestras em dupla
e, volta e meia, nossos trabalhos escritos se reportavam mutuamente na leitura de cangdes.

237 “B olhando as partituras, [escritas por Kristoff Silva para o “Livro de partituras” (WISNIK, 2004b)], que
incluem a parte do piano, eu sinto que tém por tras todo um repertdrio de musica que eu estudei: Bach, Chopin,
Debussy, Satie. A partitura torna visivel o que estava interiorizado” (WISNIK, 2004c, p. 475); “A musica que
aprendi na ECA ndo serviu para nada em termos de criagdo, serviu apenas para eu entender a masica erudita e
poder falar sobre isso” (Luiz Tatit, in: BOZZO JR, 2000)
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cancdes de Tatit investem mais na oralizacdo, enquanto as de Wisnik na musicalizagéo. O estilo
de Tatit talvez exija algum aprendizado do ouvinte até que se acostume ao padrdo diferente
daqueles mais veiculados pelos meios de massa, mas, uma vez assimilado, a apreciagédo de suas
cancdes pode se dar de maneira imediata: na maioria dos casos, a naturalidade ¢ um valor
central, as letras costumam ir direto ao ponto (mesmo que passiveis de outras leituras), a musica
ndo apaga as entoacdes da fala, a comunicagdo da experiéncia costuma ser direta, mesmo
guando o assunto € nitidamente metalinguistico (aqui se compreende o que dizia o0 autor a
respeito da semelhanca de sua musica com aquelas da jovem guarda: a experiéncia dos
compositores sendo mais decisiva para o conteddo que qualquer critério técnico de
complexidade). Dai Marcelo Jeneci (in: LICHOTE, 2013) afirmar que “no Luiz ndo tem a
cabecice de alguns compositores paulistanos, é tudo muito popular. E ele adora isso, vé novelas,
¢ um grande noveleiro”. Nao sabemos se Wisnik também aprecia novelas, mas parece dificil
considerar que Jeneci ndo o tivesse em mente quando se referia a “alguns compositores
paulistanos”. Sem que consideremos que isso constitua qualquer defeito ou artificialismo (ja
vimos Caetano dizer que nada mais natural para um compositor paulista do que ser racional),
Wisnik valoriza — em composic¢es, aulas e textos tedricos — a complexidade compativel com
as cancoes, e a apreciacdo delas, mesmo para ouvintes habituados, costuma exigir mais, em
fun¢do daquilo que Tatit poderia chamar de “excessos” musical e poético: as melodias e
harmonias apresentam informagdes que vao muito além dos tonemas que encerram as frases,
muitas de suas letras poderiam figurar sem problemas num livro de poesia, dada a densidade
gue ndo dependeria necessariamente do canto para ser expressiva. Se Tatit busca a comunicacgéo
imediata,?® Wisnik exige uma audi¢do mais concentrada, mesmo que ndo necessariamente
técnica.?® Até pela énfase na entoagdo, Tatit quase sempre parece estar brincando, mesmo

guando o assunto e sério; Wisnik soa quase sempre sério, mesmo quando brinca. Vimos o

238 Respondendo a Kristoff Silva a respeito de como lidava com o “sucesso” de seus shows, Tatit (2007, p. 435-
436) reconhece que por vezes criava boa cumplicidade com o publico, mas em condigdes ideais (nunca, por
exemplo, em apresentagdes ao ar livre); posto que suas cangdes ndo chegariam a ser muito conhecidas pelo publico,
pela pouca divulgag@o, Tatit aponta para a necessidade de “cativar o ouvinte na primeira audi¢do”, donde a solugado
encontrada de “cantar entoando historias ou situagdes inusitadas que atraem a atencdo do publico, sobretudo a
parcela que presta ateng@o em letras”. (ibidem, p. 436) Apesar do tom hiperbdlico de fa declarado, o seguinte
depoimento de Tom Zé (in: GARCEZ, 1998) da uma ideia do quanto essa estratégia de comunicacdo imediata
pode mesmo resultar em sucesso: “Quando se ouve a sua musica, fica-se desatinado, arrancado de sua realidade,
capaz de coisas inauditas. Desconhecido das grandes plateias, Tatit chegou ao Sesc Vila Mariana e no meio da
primeira can¢do todo mundo ja tinha entendido, todo mundo podia rir e acompanhar aquela brincadeira simples,
porém sofisticada. Ele chega, abre a boca e a plateia esquece toda a sua vida. A plateia vira uma torcida de futebol.
E como ver um drible de Rivelino”.

239 A respeito de “Indivisivel” (WISNIK, 2011), por exemplo, o compositor dizia: “eu queria que o disco fizesse
efeito aos poucos, no sentido de que sdo varias escutas. Ele vai dando esse efeito, vai fazendo sentido, e a pessoa
se acostuma com ele através dessa convivéncia”. (in: COSTA, 2012)
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quanto a melancolia costuma ser caracteristica de ambos, mas em Tatit ela parece habitar a
ironia de quem se recusa a uma entrega, cético a respeito do que ela poderia retribuir de volta;
em Wisnik ela é resultado de uma entrega que joga todas as fichas na promessa que nao se sabe
se podera ser cumprida. Vemos algo disso na seguinte declaracdo de Wisnik (in: ROCHA,
2000) a respeito do encontro entre suas dic¢des: “Ele € irdnico e cético, como atitude pessoal e
principalmente poética. Ele exige que eu me depare com esse ceticismo e me acusa de ser
excessivamente crédulo ¢ sentimental”.

Das parcerias resultantes desse embate, as diferengas muitas vezes continuam visiveis,
ora pendendo mais para um lado ou outro, ora intactas. “O fim da can¢do” nos traz cinco delas.
A mais recente, “Tristeza do Z¢”, até entdo inédita (seria langada ainda naquele ano por Wisnik,
cinco anos depois por Tatit). Wisnik conta que entregou a Tatit a melodia, de inspiracao
sertaneja, com o titulo (referéncia a “Tristeza do Jeca”, de Angelino de Oliveira) e os dois versos
iniciais. A partir dali, a letra teria sido feita um pouco por cada um.?*° Parece-nos que a escolha
do parceiro para a cangdo iniciada, no caso, pode ter se dado por compatibilidade: mergulhando
na inspiracdo, a melodia e a harmonia sdo mais convencionais que a média no compositor,
soando como uma adaptacdo de Wisnik ao estilo; os dois primeiros versos correspondem a essa
simplicidade (“T¢ que foi tdo bom fugir e te esquecer / Nao saber mais nem noticia de vocé”),
e, junto com o titulo, sugerem algo do estilo e dos personagens de Tatit. De fato, o resultado
lembra um tanto aquela figura do pierrd atrelada ao cancionista — embora aqui focado em sua
prépria tristeza, e ndo na mulher que seria sua causa e solucdo — sem deixar de ser, também,
“um tanto autobiografica”?*! com relacdo ao proprio Wisnik. Basicamente, conta a histéria de
uma tristeza que — sem desespero nem inconformismo — brota do fim de uma relagéo, cresce,
transborda e toma conta de todo o pais, que tem aqui cidades suas citadas aos borbotdes; o que,
somado ao estilo escolhido, remetendo a terra e a um passado nela enraizado, sugere que a
tristeza do Z¢ ¢ também dos “zés”, quica sempre tenha estado espalhada por todo lugar do pais,
0 que ndo deixa de nos lembrar, novamente, da promessa ndo cumprida. De qualquer modo, é
curioso notar que tanto na versao do show quanto na gravada em “Indivisivel”, Wisnik opta por
repetir os mesmos versos em duas estrofes (o desenho é um tanto incomum: a parte se repete e

0 que estaria no lugar do refrdo muda), enquanto na versao registrada por Tatit (2016b), apenas

240 Informagéo disponivel em <https://zemiguelwisnik.bandcamp.com/track/tristeza-do-z>. Consultado em 24 out.
2018.

241 A expressdo relativa a cangdo consta também no site de Wisnik (Disponivel em <
http://zemiguelwi.dominiotemporario.com/?page_id=6>, Consultado em 24 out. 2018.
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dois versos se repetem, e surgem oito versos até entdo inéditos.?*> A opgdo do primeiro em
dispensar esses versos pode dizer algo a respeito das divergéncias entre os estilos dos letristas:
é possivel supor que, embora Wisnik tenha optado desde o inicio por um texto mais simples do
que o habitual, tenha achado que estes versos estavam simples demais (lembremos que Tatit
n&o parece ter problemas com a simplicidade, buscando sempre antes o que pode ser dito com
naturalidade, ainda que seja metalinguagem) ou que fossem um tanto redundantes, sem
acrescentar conteudo de fato ao que ja estava dito em outros versos, ou ainda considerar
desnecessarias mais referéncias a “Tristeza do Jeca”.

Se h& sempre uma tensdo no ar no encontro entre as duas dicgdes, talvez ela seja menor
do que nunca em “Trio de efeitos”, primeira parceria dentre as cinco do DVD: feita ainda na
época do Rumo, ja registrada no disco ao vivo do grupo (1992) e no segundo album solo de
Tatit (2000), onde cumpria o papel chave de meio do disco “O Meio”, com Tatit interpretando
—assim como no show — o personagem “médio”. A melodia de Wisnik ¢ uma espécie de foxtrote
que, se carrega o lado “musical” em maior grau do que a maioria das composi¢des do Rumo (a
musica tem notas nitidas e € perfeitamente acompanhavel por acordes tradicionais), ndo deixa
de dar boa margem para a expressao entoativa dos trés personagens criados pela letra de Tatit.
Esta tem como base o dialogo entre eles (médio, ma e bom), e o resultado € leve: a musica
pende mais para o lado tematico, e o0 que se tematiza € uma espécie de polifonia, o dialogo em
si, e ndo o confronto. Primeiro pela prépria melodia, semelhante para cada um dos intérpretes
e entoada em unissono por todos em alguns trechos, depois pela letra que mantém um
distanciamento irbnico de quem sabe que tudo é mascara, interessando mais o carnaval que
dissolve as diferencas que a tensdo entre elas: ninguém fala realmente assim de si mesmo como
0 bom e a m4, o bom nédo pode ser tdo bom pela pretenséo inerente ao discurso, 0 mesmo
valendo para a m4, pela sinceridade caricatural. O médio, por fim, esta ndo no meio, mas ou
nitidamente abaixo dos outros, porque mediocre enquanto os demais parecem ser 6timos
naquilo que (ndo) fazem, ou acima, se se quisesse valorizar sua humildade. Ainda que feito
pensando-se nas vozes de outros integrantes do Rumo (TATIT, 2007, p. 421), o “médio”
evidentemente encarna o personagem protétipo de Tatit: o solitario, inocente e chapliniano

habitante da metrépole mergulhado no mundo da concorréncia de que nos falava Wisnik.

242 §30 eles: “Que depois de falar baixo ao coragiio / Se espalha bem depressa / Principia um barulhiio / Se eu canto
e gemo sinto aliviar / Nao devia o sofrimento ampliar / Minha lagrima caiu para acalmar / De repente virou rio /
Quando viu j4 era o mar”.
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A combinacdo entre musica de Wisnik e letra de Tatit é de fato a mais comum na
parceria. E tem em “Baido de quatro toques” um exemplo tipico do “despojamento” que o
segundo recomenda aos autores de cangdes que trabalham juntos, ao menos da parte dele.?*3
Segundo conta Luiz Tatit, Wisnik lhe entregou a melodia e disse algo sobre Beethoven que ele,
em principio, ndo registrou muito bem.?** A musica lhe pareceu mais um maxixe que um baigo.
Feita a letra, entregou-a ao parceiro e um dialogo mais ou menos assim teria tido lugar:

“ — Mas eu ndo falei que tinha a ver com Beethoven?

- Ah, é. Mas por qué?

- Aqui, 6. Tam tam tam tam...

- Ah, ta. E isso Beethoven pra vocé? Entdo ti bom.”

Tatit refez entdo a letra, citando o compositor e explicitando o que havia passado em
branco, até no titulo, referéncia a Quinta Sinfonia do alemdo. Se a grande mdsica aleméd do
século XIX volta aqui ao palco do Sesc Vila Mariana (em verdade, na ordem apresentada no
DVD ela vem antes), notemos que é de maneira bem menos cerimoniosa que aquela que
acompanhava os lieder: l1a tratava-se de ver a cancao brasileira do séc. XX vibrar em harmonia
com a alemad do XIX, aqui convida-se Beethoven a cair no samba, ou melhor, no baido.
Sequéncias de quatro toques se articulam aos montes, a repeticdo agil de figuras configurando
nitidamente o carater tematico da cancdo, de forte apelo somatico, que a letra trata de remeter
a exaltacdo da prépria cancdo, a alegria por ela proporcionada e mesmo ao fato de, por essa via
cancional, poder ver representado o pais. A sinfonia “decantou e s6 ficou a raiz”, o baido, com
seu ritmo marcado e envolvente “ndo deixa que a batida se desloque / E que se afaste do seu
coragdo”: estamos longe da audicdo contemplativa da musica erudita, a “exatidao” vem mais
do “tique taque de seu coracao”, e ¢ assim que ele se torna “a tentacao desse pais / De ser assim
feliz”. Essa “tenta¢do de ser feliz” encerra tanto o refrdo quanto a outra parte, em tonemas

descendentes que ndo deixam ddvida sobre o carater asseverativo; mas notemos que a tentacao

28«0 ideal é que ambos os autores sejam despojados, que suprimam, acrescentem ou troquem notas, figuras
ritmicas, palavras, silabas, o que for necessario para beneficiar a linguagem cancional, ou seja, aquilo que de fato
serd absorvido pelo ouvinte” (TATIT, 2007, p. 395)

24 O relato se baseia em fala do proprio Luiz Tatit proferida durante um show com N4 Ozzetti na casa “Tupi or
not Tupi”, em S@o Paulo, dia 2 de agosto de 2018, a que estivemos presentes. Ainda que passivel de algumas
imprecisoes (transcrevemo-lo apenas de memoria), tentamos aqui manter o sabor da narrativa, por acreditarmos
poder ser ele revelador do processo criativo conjunto dos cancionistas em questdo, ou, no minimo (quicad mais
ainda), do humor cético com que um deles o observa. Em meio mais cerimonioso — o livro — Tatit assim comenta
essa mesma parceria: “Ja passei por casos extremos em que o parceiro melodista, provavelmente por também ser
letrista, ndo s6 propunha um modo de dizer melddico como ja antevia os contetdos que deveriam ser tratados na
letra. Falo de uma melodia do Wisnik para a qual cheguei a fazer uma letra completa explorando um universo
temaético que, para mim, fazia todo sentido. Mas ndo para ele. O seu ponto de partida havia sido as quatro notas
(...) que abrem a Quinta Sinfonia de Beethoven [...]” (TATIT, 2007, p. 82)
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de ser feliz ndo é ainda felicidade (mesmo que ela seja o destino que bate a nossa porta, a
formulacdo ndo deixa de lembrar o pais do futuro que nunca chega). De qualquer modo, a
entrega da melodia serelepe a Luiz Tatit, com as devidas indicac¢Oes eruditas, possibilitam que
o aleph wisnikiano traga Beethoven ao sertdo com uma leveza e alegria (mesmo que ou
justamente porque um tanto ir6nica), que dificilmente sairiam diretamente da pena de Wisnik,
ou mesmo naturalmente da de Tatit, ndo fosse a direcdo sugerida.?*

A referéncia a masica erudita, como dissemos, € comum em Wisnik mas ndo em Tatit,
e quando o primeiro empurra 0 segundo nessa direcao € dificil ela ndo aparecer num registro
irdnico. E eis que Beethoven estd de volta em “Para Elisa”. Se na cang¢do anterior a inten¢do de
Wisnik pode a de ter sido buscar no parceiro uma compatibilidade com a melodia criada
(espécie de ajuda para encontrar o que ela poderia dizer em palavras), aqui se buscou claramente
o confronto (espécie de provocacdo para ver como ela poderia ser deslocada pelas palavras): a
musica, sustentada sobre o piano de Wisnik (e tudo aquilo que ele traz interiorizado)?*®, com
variagOes de compasso, harmonia refinada e melodia fortemente sentimental, foge dos padrdes
de Tatit. A letra trata de aceita-la, mas deslocando-a de modo a “despassioniza-la”: a sugestao
da disjuncdo — tradicionalmente ligada a unido amorosa — € assumida na chave do tradicional
pierrd ingénuo enfeiticado por personagens femininas fascinantes; no caso, porém, essa
personagem confunde-se com o caminhdo de gas: a musica do parceiro o leva a bagatela para
piano do compositor alemao “Fir Elise”, que em Sao Paulo costumava anuncia-lo aos clientes
interessados, que ao ouvi-la deveriam rapidamente procura-lo caso ndo quisessem ficar sem
fogo.?*” O sentimentalismo — diremos, crédulo — da melodia vem acompanhado entdo da ironia
de versos como: “Mas Elisa agora estd em todo lugar / Ougo ao longe o seu cantar / E vou
correndo encontrar / Nunca esta onde eu ouvi / [...] / Sonoriza aonde vai / Causa sempre um
entra-e-sai / Mobiliza essa cidade / [...] / Minha Elisa agora traz / Energia e muito gas / Para
todos, para o mundo / E até pra mim que vivo atrds”. O resultado ¢ que, sem que ela deixe de

ser uma cancao sobre o luto ou a falta, o humor se Ihe sobrepde.

245 Como se depreende do final do relato a que nos referimos na nota anterior: “Tive que ingressar nesse imagindrio
e nas determinagdes ja contidas na melodia para conseguir gerar os versos do ‘Baido de quatro toques’, uma cangdo
com sabor teuto-brasileiro.” (TATIT, 2007, p. 82)

246 Note-se, por exemplo, que no livro de partituras de Wisnik (2004b), “Baido de quatro toques” traz apenas a
melodia e os acordes, enquanto “Para Elisa” traz também a transcri¢gdo do piano: aqui — COMO em outros casos —
sem ela a partitura ndo traduziria condignamente a musica. Nao parece casual, também, que essa seja a Unica
musica do show apoiada somente no piano de Wisnik e nas vozes dele e de Tatit.

247 Aqui, contou a influéncia do amigo Tom Zé. Cristiano Castilho (2012), comentando a cangéo, afirma que "a
musica é uma piada sé. A histdria € essa: perguntaram ao amalucado Tom Zé (...) qual era a musica que representa
a cidade de Sdo Paulo. ‘Pour Elise, de Beethoven’, disse o compositor-jardineiro. Pois era isso que tocava nos
caminhGes de gas que rondavam pela cidade, perturbando a vizinhanga com aquele tiridiridiridiriri interminavel."”
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Por fim, o Gnico caso de letra de Wisnik para musica de Tatit, e no qual ambos parecem
— cada um em sua &rea e apoiando-se mutuamente — plenamente dentro de seus proprios estilos,
se da em “Mestres cantores”.2*® Lancada no album de estreia de Wisnik (1993), na posicao de
destaque de ultima faixa, a cancdo parece ter sido uma das que mais chamou a atencdo, na
ocasido.?*® N&o a toa, dada a enorme carga que traz em si. Ja a estruturacio dos versos nio é la
muito comum. Mais uma vez, ha um refrdo que ndo se comporta exatamente como tal. O encarte
do DVD divide a letra em oito estrofes. A primeira e a quarta sao iguais. A Ultima repete 0s
mesmos Cinco versos iniciais dessas, mas abre mao dos cinco ultimos. A segunda e a sexta
estrofe também s&o iguais, e seus Ultimos trés versos sdo 0s mesmos da primeira. As demais
estrofes aparecem apenas uma vez. Nas partes que se repetem, fala-se diretamente na primeira
pessoa do plural e nao ha duvida de que ela se refere aos dois autores, em carne e 0sso: “Nos
aqui mestres cantores” € o verso que inicia a primeira estrofe, “Nos aqui livres docentes”, a
segunda: os déiticos reforcando a assuncgéo da fala, do lugar de fala, remetendo ao préprio corpo
que canta, nao separado do pensamento nem da biografia de “Aprendizes felizes / Modestos e
muito dignos / Da prosa da prosodia / Da prosapia da poesia / Da musica popular / Da cangéo
enquanto tal”. As aliteragcdes vao além do mero artesanato sonoro: sugerem continuidade entre
0s termos, pertencimento a uma mesma familia: a prosa e a poesia sdo objetos tradicionais de
professores do departamento de Letras, mas entre elas, no mesmo grupo, esta a prosodia que o
tedrico Tatit defende estar na base da cancdo popular, e mais ainda, uma proséapia: 0s versos

anteriores sugeriam que ha muito a se aprender com o que se enumera adiante, 0s seguintes nos

248 Em WISNIK, 2004c, p.394-395, a letra é atribuida a Wisnik e a misica a Tatit; mas este precisa melhor as
condicBes em que se deu a composi¢do: num momento em ele dava por encerrada sua carreira musical, “Wisnik,
[...], viera com a proposta de compormos algo sobre nossa situagdo de ‘dupla cidadania’, pois viviamos na muisica
e na sala de aula. E passou-me a letra justamente num evento académico do qual participAvamos em Salvador.
Assim que voltei a Sdo Paulo, fiz a melodia e ainda acrescentei mais uma estrofe em ‘Mestres cantores’”. (TATIT,
2007, p. 69) De qualquer forma, ainda que Tatit participe da letra (por questdes de estilo, acreditamos ser dele a
estrofe que fala da cidade de S&o Paulo), 0 movimento geral da cancéo é esse de letra de Wisnik a ser vestida com
melodia de Tatit, 0 que é determinante para seu carater e a diferencia daquelas que vimos até aqui.

249 Tomemos como amostra um intervalo de menos de duas semanas no jornal “Folha de Sdo Paulo”, quando do
lancamento do disco: Carlos Calado (1993) qualificava-a como “deliciosa”, ¢ via nela a proposta de “um desafio
tripartite entre Bahia, Rio e Sdo Paulo, sob a forma de repentes instigantes”; Marcelo Coelho (1993) viu nela “a
juncdo entre sofisticagdo intelectual e vocabulario popular”, definindo-a como “mistura de repente nordestino e de
curvas de rotatorias uspianas”, que, para ele, seria um pouco como o retrato do proprio Wisnik: “algo de muito
agradavel, mas que nem sempre me convence”. A desconfianca, conforme vimos em nota anterior, ligava-se, ao
menos em parte, ao estranhamento ou mesmo desaprovagdo do jornalista ao fato de intelectuais brasileiros
envolverem-se com mdasica popular, e € exatamente esse 0 ponto escolhido por Caetano Veloso (1993) para
comentar a can¢do, mas com o sinal de valoragao invertido: “Mas o que mais me toca — [...] — é a faixa com Tatit.
No meio de toda essa angustia ante o perigo da musica popular — provando de vez que o pais ndo presta — sugar
todos os talentos académicos, eruditos, cientificos, literarios e politicos, é com intensa alegria que considero o tom
de humor com que os dois mestres cantores abordam o assunto: ndo ha o menor traco de irresponsabilidade. E eu,
que queria ser professor, encontro-os num trecho do caminho em que se pode parar pra conversar com proveito e
sem que isso represente perda de tempo.”
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mostram que tudo aquilo pode estar contido, ou no minimo relacionado com a canc¢éo, esta que
no Brasil estabeleceu de fato uma linhagem que dificilmente se encontra em outros lugares,
gragas a qual a posi¢ao dos cancionistas intelectuais e tudo aquilo que afirmam, “aqui”, se torna
possivel.?>0

Os versos que mais repetem na cangao sao “[D]a musica total / Da voz que fala / Pela
fala e pela voz”. Mais uma vez, vemos ai o teérico Tatit em sua afirmagdo da voz que fala estar
sempre por tras da voz que canta, fornecendo a gestualidade oral que distinguiria o cancionista;
mas, mais ainda, os versos parecem reverberar afirmagdes que o semioticista fez em seu “O
cancionista” (TATIT, 2002, p. 15-16), apoiado em texto de Wisnik.?®* Vertigem das
intersecgdes. Tratava-se, ali, de ver a fala transformando-se em canto — a primeira guiada pelo
principio de realidade, interessando-se pelo que é dito, articulando o intelecto; a segunda
levando a certa liberacdo, interessando-se mais pela maneira de dizer, pela expressdo do corpo
que sente — mas também de perceber a fala que permanece no canto, ligada a propria presenga
da voz e certa entoacdo embrionaria do coldéquio que seria determinante para a formacéo da
mausica de qualquer povo (idem, ibidem, loc. cit.)

Na segunda estrofe, os livre docentes definem-se como “Docemente livres / Entre o
rap e o repente”’, e essa liberdade se mostra relacionada, nas estrofes que nao se repetem,
justamente com esse transito entre o popular e erudito em que se colocam os autores, a propria
masica e nela a cancdo do pais em geral. Nas trés se formulam perguntas a respeito das
possibilidades dessa quebra de barreiras levantando a bola para a resposta afirmativa dos
trechos que se repetem: 0 corpo, a Voz e a consciéncia dos mestres cantores servindo como
confirmacéo das hipdteses. Na terceira estrofe, estabelece-se uma relacéo entre o tabuleiro da
baiana e 0 xadrez de palavras de Vieira, a pimenta e a fé, o discurso e o tempero.?? Na quinta
0 cenario € Sdo Paulo e as misturas que, especialmente na musica popular, procuram fazer com

que tudo faca sentido junto (na definicdo de Mammi que vimos acima), da qual os proprios

250 Mesmo na critica que Marcelo Coelho (op. cit.) fazia a Wisnik quando do langamento de seu primeiro disco,
havia um reconhecimento a respeito da assungao dessa tradi¢@o: “Caetano, Chico Buarque e Wisnik correspondem,
hoje em dia, a um viés metalinguistico que reconhece, na pureza auténtica dos predecessores, uma inteligéncia
musical e literaria que eles se dedicam a explorar com sabedoria algo irénica, [...]. seja como for, o respeito e a
alusdo ao passado correspondem a uma ideia de ‘formagdo’, a um empenho em criar cultura, no que a ideia tem
de respeito a tradigdo e de jogo renovador ao mesmo tempo”.

251 O mesmissimo paragrafo do parceiro — de texto publicado em 1978 — seria mais uma vez citado em TATIT,
2007, p. 66-67; 0 que nos d& uma ideia de seu impacto e influéncia para o semioticista.

252 Além de ressoar mais uma coincidéncia entre os percursos musicais, tedricos e pessoais dos compositores: Tatit
conta que a banca que avaliou seu mestrado “nao poderia ter sido melhor: para a cangdo, Z¢é Miguel Wisnik [...];
para a semiotica, Diana Luz Pessoa de Barros”, € que, na ocasido, Wisnik de fato delegara a colega a apreciacdo
do aspecto semidtico e tomara para si o cancional: “De acordo com suas palavras, a Diana caberia o tabuleiro de
xadrez e a ele, [...], o tabuleiro da baiana.” (TATIT, 2007, p. 46)
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compositores seriam exemplo: um jogo de palavras mistura escola com escala, 0 gozo perfeito
das faculdades mentais com o das faculdades universitarias. Finalmente, a pendltima estrofe
nos remete a classica cangédo de Silvio Caldas e Orestes Barbosa para tentar definir o lugar da
cancao: “E se a cancdo ¢ o chdo de estrelas / em que se mira e considera / Tanto o céu do
pensamento / Quanto 0 momento em que alguém / Pisa e danga sobre a terra?”. A citagdo da
famosa can¢do dos anos trinta lembra o inicio da prosépia a que se referia a primeira estrofe, e,
nessa medida, ndo deixamos de ter uma espécie de triangulo entre Bahia, Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Os versos originais ja propunham uma relacdo entre o inefavel céu e o barraco que se
habita, e a metéafora € aqui catapultada para a cangdo e seu poder de unir o alto e o baixo: mesmo
sabendo-se “chdo”, a tradigdo evocada desde os primeiros versos solidamente o compatibiliza
com o que pode haver de mais elevado, o sublime do pensamento nédo se separando do corpo
concreto, a cangdo como o veiculo dessa quebra de barreiras, aleph em que tudo pode se tornar
visivel a0 mesmo tempo.

Vemos condensado nessa letra, portanto, muito daquilo que vimos como sendo
caracteristicas gerais do trabalho de Wisnik. O mesmo se pode dizer com relacdo a musica:
estamos aqui no mais tradicional canto falado de Tatit. Muitos versos sdo ditos com varias notas
sobre apenas uma ou duas alturas proximas, no ritmo da fala; as ascendéncias e descendéncias
sdo parcimoniosamente escolhidas apenas para a caracterizacdo exata dos tonemas, e 0 carater
decisivamente descendente das curvas que acompanham tanto aqueles trés versos que se
repetem quatro vezes quanto aqueles que encerram a cangao ao repetirem-se pela terceira vez
ndo deixa ddvidas a respeito da seguranca com que 0s mestres cantores asseveram a dignidade
de sua posicao. E, se dissemos que aqui esse encontro se dd com plena compatibilidade — ao
contrario de outros casos, em que um dos dois carregava menos em caracteristicas de sua
prépria diccdo, ou em que o sabor da cancdo emergia justamente do contraste — € porque 0
formato parece propicio a apreensao da densa letra: a melodia ndo sobrecarrega a composicao,
o foco fica naquilo que esta sendo dito, e nas pessoas que o dizem. Os déiticos e o carater
autobiografico da letra ja sugeriam uma melodia carregada na figurativizacdo, remetendo ao
aqui e agora de tal maneira que uma melodia “encantatoria” poderia ser inconveniente. O
andamento que articula agilmente as consoantes, bem como as repeticdes, literais ou
semelhantes (h4 uma grade que é a mesma em todas as estrofes que ndo se repetem, mas a
prioridade € sempre da entoacéo), configuram também um carater tematico a louvar a posicao
dos cancionistas e tudo aquilo que a possibilita e lhe da relevancia. O trabalho sobre o violao
de Tatit tem aqui a mesma centralidade que o piano de Wisnik em “Para Elisa”, e mais uma vez

ndo € a toa que a versdo apresentada ao vivo em 2011 dispensa 0 acompanhamento de baixo,
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bateria, piano ou teclado: o Unico acréscimo as vozes de Wisnik e Tatit e ao violdo deste estdo
no viol&o de Jonas Tatit, que aqui mais real¢a o do pai que qualquer outra coisa. O gque se ouve
€ 0 mais puro estilo “Gil filtrado por Tatit”, a que nos referimos anteriormente.

Tomando como base as questdes que nos propomos a levantar nesse trabalho, “Mestres
cantores” revela-se, portanto, de uma densidade impar, sinal da prépria poténcia da cancédo de
condensar complexidades de forma imediatamente reconhecivel, soando como um tratado sobre
a condicdo dos préprios autores, na intersecgcdo entre eles mesmos, o pensamento erudito e o
pensamento erudito sobre a cancdo, a propria cangdo que pensa, € Se pensa, NUM cenario que

ndo poderia ser outro sendo o brasileiro.?3

2.3.3. Depois do fim

Depois de termos analisado — sob uma perspectiva que privilegiou fatores estéticos e
sobretudo a partir das cangdes apresentadas no DVD — as dic¢Oes de Wisnik e Tatit, parece-nos
pertinente continuar o capitulo pensando o que se poderia dizer a respeito delas, ainda do ponto
de vista estético, de maneira um pouco mais externa, cruzando-as com pontos tratados ao longo
do texto e com algo da produgéo contemporanea.

Tomando-se por base o “particularismo” de Theodore Gracyk, veriamos ai uma cultura
musical especifica, que possui seus padrdes proprios e ndo generalizaveis, importantes apenas
para aqueles que se interessam por essa cultura e gostariam de perpetua-la. Mas aplica-lo nesse
contexto especifico pode trazer algumas dificuldades: de que “género” ou cultura estamos
falando? Talvez uma pesquisa empirica pudesse esclarecer em maiores detalhes, mas ndo é
improvavel que deixasse a questdo em aberto. Nem em seu auge a chamada MPB parece ter
desenvolvido quaisquer critérios estéticos efetivamente compartilhados por seus ouvintes,?>*
que dird hoje, tornada espectro. Poderiamos reduzir o quadro da “competéncia estilistica”
requerida aos frequentadores de “circuitos alternativos”? Talvez, mas além de ainda
demasiadamente genérico, notemos que nesse caso a especificidade da musica € o de menos,
ndo podendo ela portanto gerar critérios comuns (a ndo ser o negativo de manter-se fora do

“grande circuito”). Os limites talvez pudessem ser restringidos mais uma vez, agora em torno

253 A ponto de o préprio Wisnik poder cita-la numa entrevista como recurso para resumir e concluir uma resposta
a respeito da especificidade das interacGes entre erudito e popular no Brasil. (in: LOBO, 2011)

254 Em pesquisa realizada com fas de MPB, Marta Ulhda (2002, p. 3) se deparou com um “conjunto de dados
caotico”. Buscando conhecer os critérios usados pelos ouvintes em suas avaliacdes (poderiamos dizer, “padrdes
locais de mérito”, na acep¢ao de Gracyk), ao contrario de resultados obtidos em pesquisas semelhantes relativas
aos géneros “rock” e “sertanejo”, os dados aqui obtidos “ndo apresentaram qualquer consisténcia estatistica”.
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da chamada vanguarda paulista; os problemas persistiriam: os proprios protagonistas daquele
fendmeno costumam frisar que o nome foi dado pela imprensa, ndo havendo entre eles qualquer
objetivo comum (que ndo o de “furar” o bloqueio da industria fonografica de entdo), e, afora a
énfase no aspecto entoativo (da qual ressalve-se que Wisnik, ligado ao grupo sem ter feito parte
do “movimento”, nao compartilha), suas propostas estéticas eram bastante diferentes. Talvez
pudéssemos reduzir ainda mais a “linguagem” em questdo, para um conhecimento especifico
das obras de Tatit e Wisnik. Se assim o for, o grau de especializacdo necessario para a
compreensdo dessa linhagem — diremos, “maneirista” — da can¢do nacional nos parece bem
maior do que aquele que Gracyk delineia a partir do mundo angléfono (no mais, bem aplicéavel
a géneros nacionais de divulgacao massiva). De qualquer modo, tomando-se por base o fil6sofo,
julgamentos estéticos sé seriam eventualmente pertinentes dentre aqueles que possuiriam essa
especializacao, e dentro dessa especializacao, fora da qual os eventuais critérios utilizados para
aprecia-la ndo possuiriam necessariamente validade e poderiam potencialmente tornar-se
preconceituosos.

Olhando-se o espetaculo a partir do “meliorismo” de Richard Shusterman, o caso seria
o de verificar se e como tal repertorio estaria ou nao contribuindo para uma “praxis
progressiva”, o que ndo se poderia exatamente fazer a partir de critérios pré-definidos, mas
examinando-se caso a caso, de acordo com o contexto, a avaliacdo podendo surgir do contraste
que adquire dentro deste (lembrando da espécie de autenticidade relativa que o autor via no
country). Aqui sim, as respostas poderiam ser bastante variadas, conforme — diremos — o ajuste
do botdo de contraste e brilho adotado pelo critico, o foco daquilo que toma como contexto
relevante.?> Por tudo o que ja dissemos neste capitulo, podemos afastar a producio desses
cancionistas daquelas mais previsiveis e repetitivas comercializadas em larga escala (o que, da
perspectiva anterior, pode soar como elitismo injustificavel — a questdo ainda voltard). Por
aquilo que se disse no anterior, um exame mais aprofundado teria de levar em consideracao
suas propostas com relacdo a forte tradicdo da musica popular do Brasil (e aquilo que ela
implica), no contexto da propalada crise.

Voltemos os ouvidos ao contexto: tarefa interessante pode ser a de pensar como suas
producdes se relacionam com os dois elementos que, segundo Wisnik, teriam causado grande
impacto na tradicdo da musica popular: o rap e a “can¢ao expandida”. J4 vimos como, na

ocasido do concerto de 2011, os trabalhos desses autores caminhavam em sentidos um tanto

255 No que se refere ao proprio Richard Shusterman, parece-nos seguro afirmar que o que se diz na frase seguinte
bastaria para uma avaliacdo positiva da producdo em questéo.
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opostos: um em diregdo ao “essencial”, outro abrindo-se a para além dele. Nesse(s) sentido(s),
ambos se mantinham préximos a “can¢do tal qual a conhecemos”. Se parece possivel admitir
que, desde entdo (ndo no show em questdo), possam ter assimilado algo da exploracao
timbristica tipica da “can¢io expandida”,?*® nfo aderem ao carater um tanto “a deriva” em que
ela se estruturava. A escolha de entdo pela “crueza” em Wisnik e Nestrovski escancarava isso,
e suas requintadas harmonias e melodias s3o também antipodas do “achatamento” promovido
pelo rap. Ao contrario do canto falado de Tatit, que dele se aproxima. Verdade que cada vez
menos, ao abrir-se mais para o “musical”, como vimos. Mas, mesmo antes, podemos observar
algumas diferengas fundamentais: primeiro, enquanto o rap se apoia na ritmica da fala, Tatit se
aproximava dela mais pela melodia; em outras palavras, melhor do que um “achatamento”
melddico da musica, o processo desenvolvido desde os tempos de Rumo parecia o inverso: um
“agigantamento” da fala, lente de aumento capaz de mostrar o quanto de melddico poderia
haver dentro dela. Segundo, enquanto o procedimento, no grupo Rumao, visava dar continuidade
a “linha evolutiva” da musica popular brasileira trabalhando sobre aquilo que considerava nela
ser 0 essencial, o rap se afastava ou rompia com essa mesma linha, selecionando como
influéncia pontos diferentes ou mesmo fora do canone nacional, conforme a necessidade de
assumir seu proprio ponto de vista e dar voz — dentre outras coisas — ao que aquela mesma linha
silenciava sob a suposta conciliagdo que promovia.

Contudo, passados alguns anos da gravacdo do espetaculo conjunto, parece razoavel
constatar que, dos dois fatores que Wisnik via na raiz da discussdo sobre o fim da cancdo — o
impacto desses dois estilos e o fim das ambicdes totalizantes em meio a saturacao de signos na
sociedade contemporanea — o segundo segue cada vez mais valido, enquanto o primeiro perdeu
muito de sua forca. Ja nos extras do DVD Nestrovski argumentava que esses “modelos
alternativos” teriam se esgotado mais rapido do que se imaginava. Falar em “esgotamento”
talvez seja exagerado, mas o certo é que nenhum daqueles estilos sequer esteve perto de
“substituir” o que um dia foi a “cancdo brasileira”, ou coisa que o valha; pelo contrario, os
intercAmbios entre eles e a cancgéo tradicional se tornaram até mais frequentes.?>” Mais uma vez,
a fragmentacdo ¢ a (falta de) regra: todas as direcGes parecem hoje possiveis, ndo havendo,

portanto, nenhuma que se imponha como necessaria, correta ou hegeménica. Mesmo com

2% pensamos aqui em alguns recursos utilizados em arranjos de TATIT, 2016b e OZETTI; WISNIK, 2015.
257 Que se considere aqui, por exemplo, dois dos nomes mais comentados do rap pés-Racionais: Criolo e Emicida;
ou mesmo os trabalhos mais recentes dos proprios integrantes daquele grupo.
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relacdo aos géneros ou nomes mais ligados a industria cultural e efetivamente com maior
repercussao, vendas, faturamento e tudo o mais, parece haver uma disperséo cada vez maior.

O que néo significa que novas tendéncias, acompanhando fatores sociais, econdmicos
e tecnologicos, ndo sejam observaveis. Em especial nessa area mais interessada em questdes
estéticas, ¢ nitido o aparecimento de uma geragdo de “‘compositores autodidatas e muito
interessados pelo passado, que cresceram com acesso rapido e irrestrito a internet”, conseguindo
“funcionar a margem da industria convencional, sem financiamentos de gravadoras e sem
atingir as massas, mas gravando com investimento baixo e distribuindo o som online”.
(BREDA, 2017)?%® A essa base se liga uma estética mais preocupada com questdes relacionadas
a producdo, as sonoridades que se podem obter com recursos proporcionados por novas (e
velhas) tecnologias. O que, de fato, cria um desafio as andlises desenvolvidas por Wisnik e
sobretudo Tatit, cujo foco principal sempre esteve no encontro de melodia e letra, se
consideramos que essa nova geracdo é composta por musicos que, nas palavras de um deles,
“pensam musica muito além da coisa harmonica e melddica, [...] pensam musica através de
timbre, e de gravacio e de equipamento”.?*

Musicalmente, mesmo que trabalhos de Tatit e Wisnik possam absorver algo dessa
atmosfera — como dissemos?®® — aquilo que se ouve em “O fim da cangdo” certamente dela se
afasta; o que, no quadro da polémica, poderia ser interpretado como espécie de argumento em
favor da continuidade da cancéo tradicional a despeito de todas as inovagfes. Afora uma ou
outra incursao de Jeneci no piano Rhodes, aquilo que se desenrola sobre o palco — ao contrario
de boa parte da producdo contemporanea — poderia continuar soando plenamente em caso de
pane elétrica, e o essencial para sua audi¢do continua a residir na palavra cantada, no contetdo

das letras em associacdo a “coisa harmonica e melddica”, que nao passa para o segundo plano.

2% A defini¢io genérica dessa “nova geracdo” foi formulada pelo jornalista numa matéria que tinha como foco
especifico o primeiro trabalho solo de Tim Bernardes.

2% Romulo Frées, em debate com Walter Garcia, promovido pelo instituto Moreira Salles em 2012. Disponivel
em <https://www.youtube.com/watch?v=sw5eynJWp8c>. Consultado em 29 dez. 2018. A antropéloga Tatiana
Bacal empresta o conceito de “autoproducdo” de Anthony Seeger e, vendo nele uma espécie de “prentincio de
tendéncia ou de espirito de uma época”, (2008, p. 318, grifo da autora) atribui-lhe trés niveis de compreenséo: o
uso do computador para a criagdo; a ideia de, por esse meio, se produzir antes sonoridades do que propriamente
musicas e, por fim, “a no¢éo de autoproducdo nio indicaria um nome, mas uma agéo”. (idem, ibidem, p. 319, grifo
da autora).

260 Até pelo intercambio com diversos artistas mais jovens, e aqui destaca-se a participacédo de Jonas Tatit, a que
aludimos anteriormente. Acrescente-se que Wisnik produziu seu primeiro disco (1993) e também um disco de Elza
Soares (2002). De certa maneira, os pioneiros da vanguarda paulista sdo espécies de “av0s” dessa nova geragao,
impelidos que foram a assumir outras fases da produc¢do que ndo a propriamente “artistica”, dado o fechamento da
indUstria fonografica. Contudo, o quadro de hoje é completamente diferente, por motivos tantos que nao cabe em
nota enumerar (passamos por diversos deles ao longo de todo o texto), mas sobre os quais cabe sim agora dizer
que, justamente, parecem causar uma transformagéo de tal monta que as fronteiras do que € ou ndo “artistico” se
colocam em movimento.
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O que, para aqueles que acreditam firmemente que na tendéncia “dos instrumentos aos botdes

299

[...] se anuncia o fim de uma era ¢ se modula outra forma de se vivenciar a ‘modernidade’”,
(BACAL, 2008, p. 331) ndo podera deixar de ser considerado um tanto conservador.26*

O mesmo talvez pudesse ser dito — de uma perspectiva que preze o desenvolvimento
das formas — também num sentido mais interno, propriamente musical, ndo necessariamente
ligado a uma questdo geracional. De fato, optamos nesse trabalho por focalizar o pensamento
brasileiro sobre a cancdo em associacdo a questdes estéticas mais gerais e a cancao brasileira
que pensa — sem fugir do estado de crise em que ela se encontra — e a escolha de Wisnik e Tatit
apresentou-se como a mais apropriada para o intento, por podermos observa-los nos varios
registros. Fosse no entanto nosso objetivo apenas o de considerar como a cangao pode pensar
internamente a respeito da questdo do “fim”, e talvez esses dois nomes fossem menos
apropriados, por exemplo, que os de Arrigo Barnabé e Tom Zé. Para José Adriano Fenerick,
(2015, p. 174) “a cangdo autocritica de Tom Z¢ e Arrigo Barnabé, [...], mais que se inserir neste
debate [sobre o “fim da cang@o”], transcende-0, propondo uma superacao (pela negacdo) dos
proprios limites da cancao brasileira, tal como construida ao longo de todo o século XX”. Tendo
participado do movimento tropicalista (mas ja ali um tanto dissidente)?®?, Tom Zé sempre se
recusou a acomodar-se, levando adiante seus experimentos (inclusive antecipando, de certa
forma, a contemporanea preocupacdo com o timbre), ousando a cada trabalho; ndo sempre na

mesma direcdo, mas sempre em dialogo critico com a atualidade.?®® Arrigo Barnabé, por sua

%1 Ressalvemos que, para a autora, essa tendéncia nio funcionaria “em termos de ‘superacio’ ou inversio

dicotémica, mas como poélos entre os quais é possivel deslizar”. (idem, ibidem, loc. cit.) Seu texto tem como foco
central DJs e/ ou produtores e/ou (ndo)categorias afins (0s nomes dissolvem-se, o texto é bom exemplo da fluidez
contemporanea em tempos de modernidade liquida), certamente na vanguarda desse processo; mas este ndo se
resumiria @ masica eletrdnica, atingindo de um modo ou de outro 0s demais campos sonoros. Interessa-nos aqui
ressaltar que, se nos encontramos mesmo numa ““crise nas categorias de defini¢@o artisticas, culturais ¢ musicais
classicas ocidentais” (idem, ibidem, p. 322), e o texto de Tatiana Bacal procura captar qui¢d aquilo que mais
aceleradamente muda, as cangfes de Tatit e Wisnik de que estamos tratando parecem antes apontar para algo que,
a despeito de qualquer mudanga, permaneceria. Sem que estejam a servi¢o de qualquer discurso a respeito de
“autenticidade”, “pureza” ou congéneres, evidentemente.

262 “Do ponto de vista do artista vinculado ao movimento tropicalista, surgia a vontade de intervir no contexto
geral, uma tendéncia a modificar o ambiente da producéo cultural brasileira. Por outro lado, do ponto de vista do
artista dissidente, tratava-se de ampliar a radicalizagdo da singularidade inventiva através de uma via de mdo dupla:
a percep¢do e denuncia do ‘complexo de épico’ — critica ao ethos estético-politico da cultura brasileira — e o
exercicio da ‘procuratividade’, ou seja, a procura incessante por meios através dos quais se poderia transfigurar a
precariedade e o ‘defeito de fabricagdo’.” (OLIVEIRA, B., 2014, p. 14-15)

263 para darmos um breve exemplo, que se examine o quanto seu primeiro trabalho lancado no Brasil apds sua
“redescoberta” por David Byrne dialoga e antecipa questdes do quadro contemporaneo (0 mesmo que vimos
Tatiana Bacal tratar em nota anterior): “Em seu emblematico Com Defeito de Fabricacdo, lancado em 1998, Tom
Zé expde uma de suas ideias mais caras a seu projeto de se trabalhar com o defeito, com a insuficiéncia. No encarte
do disco apresenta a assim denominada por ele ‘estética do plagio’, ‘estética do arrastdo’ ou ‘plagicombinacao’
(...), concluindo, em suas proprias palavras, ‘que terminou a era do compositor, a era autoral, inaugurando-se a
era do Plagicombinador, processando-se uma entropia acelerada”™. (FENERICK, 2015, p. 165)
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vez, ao romper com a tonalidade (e também através de varios outros recursos), recusava de fato
os limites cancionais com uma intensidade que parece ndo encontrar paralelo na histéria da
musica popular do Brasil, a ponto de o préprio Wisnik (in: CARVALHO, 1981), por exemplo,
considerar naquele inicio dos anos 1980 que seu disco de estreia (BARNABE, 1980) mudava
0 panorama da mausica no Brasil.

Também Tatit, na mesma época, através do grupo Rumo, participava daquela tentativa
de mudar o panorama; impeto que, assim como o de Arrigo, logo arrefeceria. Mas 0 objetivo
do Rumo, como vimos, era o de atingir o que julgavam estar no cerne da tradicdo cancional,
ndo o de romper com ela, e qualquer comparagcdo, mesmo superficial, ird constatar que o grau
de agressividade, o incbmodo a demandar outro padrdo de escuta é realmente muito maior no
trabalho de Arrigo.?®* Tatit escolhe para sua diccio uma proximidade da oralizacio e la
permanece, 0 mesmo em geral valendo para Wisnik, no pdlo oposto da musicalizacdo. A
nenhum deles parece importante, enfim, qualquer desenvolvimento mais radical das formas, a
obedecer supostas necessidades histéricas, ou mesmo ousadias musicais que ultrapassem
aquelas ja estabelecidas desde seus primeiros trabalhos, uma postura mais provocativa com
relacdo ao publico, performances planejadas para obter algum efeito de choque ou coisa que o
valha. O que, ao lado da condicdo de respeitados professores universitérios, talvez explique o
porgué de seus nomes nunca aparecerem sob o rotulo de “maldito”, embora compartilhem, com
aqueles que foram com ele agraciados, de a0 menos parte de suas situagdes?® — além de,

provavelmente, das mesmas escassas fatias de mercado.

264 Vale aqui lembrar que, como ja vimos, Tatit afirma — mesmo que com presumida ironia — ndo fazer musica
mais popular apenas por nao ter o minimo talento para isso. Da mesma “falta de talento” seguramente padece
Arrigo Barnabé (seu terceiro album e sobretudo o quarto, que caminharam nessa dire¢cdo — mesmo que ainda
distantes dos grandes sucessos de vendas, também em termos de elaboracéo — ndo obtiveram o sucesso esperado).
Mas um breve exame de declaragdes de Arrigo Barnabé deixa claro a distancia entre os dois. Vimos que Tatit
dedicou quase toda sua carreira — académica e artistica — @ musica popular, exaltando seu poder em diversas
ocasides, sem fazer nenhuma distingdo relevante, em termos de valoracao, entre ela e as chamadas altas artes, e
sequer entre produgdes cancionais (a ndo ser lateralmente, ndo poucas vezes mais questionando o “bom gosto”
que respaldando-o). Para Arrigo, no entanto, “na MPB, embora em alguns momentos ela ascenda, ela € feita para
vender [...] mas a gente nao pode confundir isso com aquela parte da cultura que € feita para ser preservada do
consumo, que € a arte”. (in: GIORGIO, 2005, p. 109). Dai o ar de sarcasmo que reina um pouco por todo lugar de
sua obra “cancional”, e ainda mais em seu recente trabalho, em que interpreta a obra de Roberto Carlos.

285 Surgidos — ou assim rotulados — em meados da década de 1970, os “malditos” foram descritos por Marcos
Napolitano (2004, p. 89), dentre outros aspectos, como “respeitados pela critica e pelos musicos, mas ndo se
enquadravam nas leis de mercado das gravadoras, nem se submetiam as suas demandas comerciais, vendendo
muito pouco e sendo quase esquecidos pelas emissoras de radio mais populares”. A expressdo parece estar caindo
em desuso e talvez seja completamente abandonada em breve, dadas a diminui¢do do poder das gravadoras (que
portanto tém menos condicbes de impor padrdes), a fragmentagdo gigantesca da producdo e do consumo (tantos
seriam os candidatos que o nome perderia qualquer eficicia descritiva) e a propria mudanca de expectativa por
parte de musicos, critica e publico com relagdo ao papel do cancionista: ndo se espera mais — finalmente — a
aparicdo de novos Chico, Gil e Caetano; o inconformismo com a injusta distancia supostamente existente entre
gualidade estética e repercussdo vai desaparecendo conforme crescem as novas geragdes que pouco ou nada sabem
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Por essa “auséncia de agressividade” chegamos ao ultimo ponto em que aquilo que se
desenrola em “O fim da can¢do”, bem como as dic¢des de Wisnik e Tatit, poderiam ser acusadas
de conservadorismo: ndo ha nelas nenhuma “negatividade” mais explicita ao existente;
nenhuma recusa da “cordialidade”, da tradi¢do conciliatoria encarnada na musica popular e de
seus possiveis efeitos nocivos. Vimos como Walter Garcia e Acauam de Oliveira contrapunham
a novidade “revolucionaria” trazida pelos Racionais ao “radicalismo” nocivo apesar das boas
intencdes de Chico Buarque e Caetano Veloso. Nao ha davida que contraste semelhante, quica
maior, poderia ser encontrado em relagdo as producdes de Tatit e Wisnik.2®

Para que ndo tomemos apenas o rap como parametro: Carlos Leite (2014) também
compara producdes recentes de Chico e Caetano com alguns — diremos — representantes da
geracdo mais recente: Siba, Apanhador S0 e Jucara Marcal. E termina por concluir em grandes
linhas que, embora os primeiros sejam dotados de habilidade comparativamente maior no trato
cancional, no pleno dominio do oficio, na maestria de acabamento de suas composi¢es, 0s trés
ultimos demonstrariam uma ousadia maior, pintando um mundo bem mais sombrio que o dos
primeiros. Sondando os motivos da diferenca, Leite, por um lado, levanta a hipdtese de um peso
nocivo da tradicdo sobre Chico e Caetano, do qual a nova geracdo estaria livre, podendo assim
ousar mais; por outro lado — ou 0 mesmo em uma mirada mais materialista — 0s novos artistas
criariam a partir do mundo desintegrado e em ruinas sobre o qual precariamente constroem
como podem suas carreiras, mundo visivel apenas de muito longe a partir do confortavel lugar
que Caetano e Chico teriam sido postos pela inddstria e pela histéria. O artigo termina
refletindo, justamente, sobre o possivel poder da industria de cooptar — financiando e lucrando
com — as vozes mais dissonantes.

Se procurassemos localizar Tatit e Wisnik dentro desse quadro teriamos de encontrar

talvez uma espécie de meio termo, provavelmente mais préximo dos grandes nomes do canone

dos “gloriosos” anos 1960, para quem os musicos com propostas diferenciadas ou ndo existem ou ocupam
exatamente o lugar que lograram criar para si: o de masicos com propostas diferenciadas. A comparacéo ainda nos
pareceu relevante, contudo, pelo fato de alguns dos tltimos “amaldicoados” pelo rotulo serem contemporaneos de
“vanguarda”: notadamente, o proprio Arrigo e, mais ainda, Itamar Assumpgao.

286 Garcia (2015a) o faz, alids, ndo com os mais “conservadores” Tatit e Wisnik € sim com seus colegas de geragio
mais “transgressores” Arrigo Barnabé e Itamar Assumpcdo. Basicamente, defende ali que a marginalidade
assumida por estes seria como que inofensiva, ou ao menos bastante aquém daquela posteriormente assumida por
grupos como Racionais MC’s e Facgdo Central: “o foco de Arrigo ¢ o trabalho musical, assim como o foco de
Itamar € o trabalho cancional. [...] J& o foco do Racinais MC’s ou o foco do Faccao Central € a realidade violenta
que deve ser reelaborada, sdo os seus sujeitos, sao as relacfes que esses sujeitos mantém entre si, sdo os fatores
politicos, sociais culturais, econdmicos que geram e que constroem essas relagdes violentas e, por conseguinte,
que geram e que constroem esses sujeitos violentos. [...] Na audi¢do das composicdes de Arrigo e de Itamar,
experimentam-se sobretudo novas linguagens de musica e de cangdo. Na audi¢do dos raps do Racionais e do
Faccdo, experimenta-se a forca de representacdo, de sintese e de potencializacdo de uma realidade que vem
pautando as grandes cidades brasileiras desde a década de 1970”. (idem, ibidem, p. 25-26)
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— a auséncia de uma negatividade mais explicita em seus trabalhos bastaria pra isso — sem que
Ihes seja facultada a entrada no clube. Materialmente, os intelectuais estdo certamente, como
cancionistas desconhecidos do grande publico e restritos a uma pequena faixa de consumo, mais
préximos dos artistas da nova geracdo. O fato de serem respeitados professores universitarios,
no entanto, torna suas situagdes concretas bem mais confortaveis, posto que ndo dependem da
masica para a subsisténcia (a0 mesmo tempo que o trabalho académico os priva de uma
dedicacdo maior ao trabalho cancional). A maestria no trato artesanal da composi¢do quica se
depreenda das analises que fizemos. O “peso de si” € certamente menor neles que em Chico e
Caetano, dos quais se poderia praticamente dizer que “s30” a cang¢do brasileira encarnada; dai
que as poucas mudancas na elaboracéo das dic¢des dos paulistas (incluindo aqui a possivel falta
de agressividade) possam ser atribuidas mais a escolha pessoal que a inércia de fatores externos;
também pelo fato de que a limitada repercussédo de seus trabalhos dificulta falar em algo como
uma cooptacdo pela industria cultural. Contudo, ndo temos divida que h4, dentre os elementos
importantes para que se faca(m) essa(s) escolha(s), o peso imenso daquela mesma tradi¢ao. Por
mais que, ao contrario de Chico e Caetano, definitivamente nela, Tatit e Wisnik encontrem-se
definitivamente depois dela.

Voltemos ao concerto que nos serve de centro: como ja sugerimos, com a adogdo do
titulo referente a polémica, os intelectuais e cancionistas aceitam de bom grado uma espécie de
“defesa” da cang¢ao “tal qual a conheciamos” que, em principio, talvez tenha sido mais jogada
em seus colos que reivindicada.?®” E o registro do espetaculo em DVD, afinal, ndo pode deixar
de ser considerado como tal. A sobriedade do encarte, a performance comedida dos musicos,?®
a predominancia de instrumentos acusticos, tudo parece reafirmar a centralidade das cancdes,
na linha da “audicao concentrada” que, segundo Nestrovski, formava o cerne de certa tradigao,
servindo de norte a composicao e a fruicao.

Mais ainda, aquela tradicdo se reafirma naquilo que parecia estar na base — real e/ou
imaginaria — de sua elevacdo a simbolo do que um dia se chamou de identidade nacional: se

procuramos alguma imagem que pudesse ser representativa do todo — sem que Seus

%7 A pégina na internet que anunciava o DVD tinha como titulo “Reafirmando a cangdo como a conhecemos”

(Disponivel em < https://www.sescsp.org.br/online/selo-sesc/85 REAFIRMANDO+A+CANCAO+
COMO+A+CONHECEMOS#/tagcloud=lista>. Consultado em 28/11/2017); matéria de jornal que anunciava o
show de seu langamento, “Tatit, Nestrovski e Wisnik langam DVD contra a ‘morte da cangdo’” (PRETO, 2012).
268 Sobretudo quando se compara a postura dos trés protagonistas no palco com a de Celso Sim — que, além de
cantor, € ator — fica nitido certo ar desengongado ou um tanto envergonhado por parte dos intelectuais, que, quando
ndo tocam seus instrumentos, parecem nao saber bem o que fazer com as maos enquanto cantam. Isso para
reafirmarmos que o que estd em jogo sdo as cangdes, e ndo tanto sua associacdo com algum tipo de performance
estudada para além da execugdo musical precisa das proprias canges.



https://www.sescsp.org.br/online/selo-sesc/85_REAFIRMANDO+A+CANCAO+%20COMO+A+CONHECEMOS#/tagcloud=lista
https://www.sescsp.org.br/online/selo-sesc/85_REAFIRMANDO+A+CANCAO+%20COMO+A+CONHECEMOS#/tagcloud=lista
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protagonistas necessariamente buscassem qualquer intencdo explicita nesse sentido —
dificilmente ela poderia ser outra que ndo a do préprio encontro. Pelo fato ébvio de o show ser
realmente um encontro de trés artistas principais e ainda outros de uma nova geracao, € obvio,
mas também numa pletora de outros sentidos. A comecar pelos proprios protagonistas, nos
quais se cruzam no minimo as atividades de mdsicos e académicos, além de muitas outras.
Aproximando o foco do repertorio — conforme vimos — embora muitas cangfes ndo se encaixem
confortavelmente em géneros mais tradicionais, ali estdo presentes, nitidamente ou enquanto
inspiracdo, pelo menos: valsa, choro, samba, marchinha, baido, balada e lied. Mais ainda que
através dos géneros, referéncias mil pululam por todo o repertdrio, em letras e musicas. Se “Sao
Paulo Rio” busca unir as duas capitais, “Tristeza do Z¢” cita nada menos que quinze cidades
brasileiras, “Aquecimento global” outra dezena de localidades diversas. A literatura comparece
ndo apenas nas poesias musicadas, mas também explicitamente em “Capitu”, ou em “Retrato
de uma senhora”. O mesmo com relagdo a musica erudita: para além da influéncia indireta que
inevitavelmente fornece pela propria formagdo dos protagonistas (ainda que Tatit a recuse),
vimo-la servir de referéncia em ‘“Pra que chorar”, “Baido de quatro toques” e “Para Elisa”. A
tradicdo cancional brasileira evidentemente também ndo fica de fora — naquilo em que se vé o
tempo todo atualizada no palco, claro, mas também nas referéncias diretas: “Carinhoso”, na
melodia de “Pra que chorar”, “Sampa” em “Cartografia”, “Chao de estrelas” em “Mestres
cantores”, o proprio Grupo Rumo tematizado em “Por que nds”.2%°

E é claro que, na prépria no¢do do encontro enquanto marca, salta aos olhos aquilo
que ele ndo abarca, aos ouvidos o que silencia: se ndo ha davida que se repete aqui a tdo
propalada “quebra de barreiras” caracteristica da can¢@o nacional — misturando geragoes, estilos
e referéncias de diversas ordens — seus agentes sdo aqui trés homens brancos (acompanhados
de musicos da mesma condicdo); professores universitarios cantando para um publico —
presumivelmente — majoritariamente universitario de classe média/alta. O “popular” da musica
em questdo mantendo-se aqui quica apenas no sentido negativo da j& tdo questionada triade
(nem erudita, nem folcldrica) e por certa idiossincrasia nacional, j& que ndo se pode dizer que
ela atinja um nimero enorme de pessoas (a ndo ser que comparada, diremos, a de Flo Menezes),
nem que o grupo especifico que a produz pertencga ou esteja proximo dos estratos sociais mais

baixos. Desse ponto de vista, a tradicdo que aparentemente se reafirma e renova no espetaculo,

269 Depois das analises que fizemos, ndo sera dificil perceber que aquilo que se descreve a respeito do show nesse
paragrafo (bem como as problematizagdes a respeito que virdo no paragrafo seguinte) cabe mais a dic¢do de Wisnik
que a de Tatit. Ndo fazemos aqui grande distin¢do porque tentamos nesse momento olhar para o espetaculo como
um todo e cremos que, de fato, a resultante final aponta mais na direcéo do trabalho de Wisnik.
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poderia ser acusada de fazé-lo também pelo viés negativo, no sentido de o grande encontro
poder mascarar aquilo que exclui, de a mesticagem se tornar seletiva ou restrita, de a ideia de
“nacao” continuar a assombrar — a despeito de possiveis intengdes abertas, “polifonicas”, ou
coisa que o valha — por aquilo que carrega de opressora, ideoldgica, forcando ou simulando
unidade harmonica a recalcar desiguais e brutais divisoes.

No entanto, se para a grandiosidade da MPB dos anos 1960-1980 era de fato dificil
perceber com nitidez aquilo que ela mesma deixava na sombra, este ndo é o caso do quadro
atual: nem com relagdo a “grandiosidade”, minada pela grande fragmentagdo e perda de
centralidade da canc¢do no cenario cultural; nem com rela¢do a sombra, da qual muitos sairam
para assumir o canto por conta propria, e em direcdo a qual tantos estudos contemporaneos tem
procurado jogar luz. E este, e ndo aquele o contexto em que Tatit, Wisnik e Nestrovski assumem
a “defesa” da cancdo; como poetas “maneiristas”: herdeiros da tradi¢ao, mas também distantes
dela, na medida em que assumiram seus postos quando ela ja se encontrava saturada.

Alguns ndo poderdo deixar de ver ai sendo anacronismo e conservadorismo. Podemos
presumir com alguma seguranca que, para os protagonistas, o “anacronismo’ ¢ assumido (quigé
na esperanca de deixar de sé-lo), fé na forca daquilo que se perpetua mesmo a contrapelo. Se
aquela linhagem da musica popular do Brasil aqui ainda ecoa, dentre outros motivos, é porque
0s préprios cancionistas e 0s nichos de mercado a que suas musicas atendem foram formados
naquela tradi¢do, que serviu a tantos, durante décadas — além ou aquém de objetos geradores
de experiéncias estéticas gratificantes — como espécie de fonte de educacédo sentimental e civica;
0 préprio pioneirismo de Wisnik e Tatit nos estudos académicos a respeito de musica popular
—em moldes diferentes daqueles do mundo angl6fono — sendo possivel, afinal, em fungéo dessa
experiéncia histdrica. Que, por tudo isso, é evidentemente muito dificil de abandonar.
Impossivel, nos casos de Tatit e Wisnik: conforme vimos, aquele parece considerar que ela esta
inscrita em nosso codigo genético, este, que sem ela e aquilo que ela representa o pais ndo teria
solucéo.

Notemos também que, enquanto “maneiristas”, o que vemos da linha mais tradicional
da cancéo brasileira em suas préprias composi¢des ndo é, como pudemos examinar, uma mera
repeticdo de procedimentos de quando essa linhagem atingiu seu apice. Pelo contrario, ambos
logram construir uma linguagem original, aquela linha mantendo-se viva sempre atrelada a
melancolia: na saudade misturada com promessa de felicidade de Wisnik, no distanciamento
irbnico de Tatit. De maneira que, se se pode acusa-los (sobretudo o primeiro), de ainda se
atrelarem a tradicdo em crise, ou de ndo apresentarem uma negatividade explicita ao existente,

n&o se podera acusa-los de ndo apresentar nesse quesito, a0 menos, alguma negatividade. E fato
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que aquilo que do mundo suas cangdes transparecem, parecem fazé-lo a partir de um filtro
fortemente subjetivo — explicito no lirismo de Wisnik, protegido atrds dos personagens que
compdem os dramas de Tatit — e isso bastara para uma condenacdo por parte daqueles para
quem o “particular € essencialmente apolitico, eventualmente regressivo”, a cangao parecendo
se tornar legitima apenas “se imediatamente remetida ao horizonte social, e a uma mediagao
universal”. (PENNA, 2017, p. 224)?"° Vimos que Wisnik e Tatit ndo se incluiam entre eles,
como tedricos. Também para suas cangdes, parece-nos valido dizer que o que conta € a inclusédo
do particular na ideia, tornando-se assim universal, e ndo uma submissao do particular a rigidez
do conceito. No caso: o ponto de partida das composi¢des é antes o que se tem a dizer do que
aquilo que uma boa cancéo em tese deveria ter.

Sem que esse “o que se tem a dizer” deixe de levar em conta a maneira de dizé-lo, que
¢ boa parte dele. Atentemos para a complexidade de forcas envolvidas: de modo(s)
particular(es), as dicgdes cancionais de Wisnik e Tatit mantém acesa uma tradi¢do que tinha
como um de seus aspectos carregar um significado coletivo (este estando em crise, a
sobrevivéncia se da via melancolia); e, como outro, a valorizacao de certo refinamento estético
(por dificil ou impossivel que seja defini-lo ou fundamenta-lo sobre pontos comuns). Qualquer
que seja a posicao que se adote com relagdo a (in)conveniéncia para a produgdo contemporanea
de se manter ou abandonar a “cancao tal qual a conhecemos”, para qualquer um que mantenha
aquela valorizacdo (mesmo consciente que esse € apenas um dos lados a se examinar, ainda
admitindo néo ser ele o0 mais importante — e contanto que ndo despreze a musica popular como
um todo), continuara vélida a constatacdo de Lorenzo Mammi (2017, p. 101) a respeito do
canone que vai de Nazareth a Chico e Caetano ser “um valor indiscutivel e incontornavel para
qualquer um que nao seja totalmente surdo ou insensivel”; ou ainda a de Luis Augusto Fischer
(2009) que, também pensando sobre o lugar da cancdo brasileira nesse inicio de século XXI,
afirma estarmos “em posse de um magnifico patrimonio, que ja configura concretamente muito
mais do que as geracdes antigas suspeitavam —[...] género [...] praticado por artistas complexos,
que ja passaram pela dura prova do tempo, talvez a Unica realmente relevante em matéria de
histéria estética”.

N&o serdo poucos, entretanto, os que considerardo que a propria valorizacdo de fatores
estéticos compactua com certo elitismo opressor nao separado do “nacional”, outrora encarnado

na MPB e ainda a solta. Ndo ¢ essa a posi¢do dos protagonistas de “O fim da cangdo”, que tém

270 Mais uma vez, aplicamos livremente aqui ao nosso caso o que o autor dirigia originalmente a critica literaria
de Roberto Schwarz.
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esses canones como referéncia incontornavel, antepassados veneraveis, fundadores do caminho
que ainda hoje percorrem — de maneira original e ndo como mera repeti¢ao — apesar dos buracos
cada vez mais numerosos e do fato de esse caminho sé ganhar alguma nitidez quando se olha

pra tras, tornando-se confuso quando se olha para os lados, nebulosamente opaco a frente.

2.4. Fim da arte, fim da cancéo

Antes de nossas considerages finais, pedimos licenca ao leitor para agora — munidos
de todo arsenal acumulado ao longo do trabalho — voltarmos nosso foco para o terceiro item
que dava nome ao capitulo (sem perder de vista os dois primeiros). Ndo poderiamos nos furtar
a tratar do tema com maior profundidade; e o que nos interessa aqui € menos a polémica em
torno do “fim” que a propria “canc¢do”. Reformulando: parece-nos que uma aproximacao do
tema do fim da cangdo com o mais antigo e debatido tema do fim da arte pode trazer alguma
luz para que nos aproximemos um pouco mais — cientes de que o fazemos a partir do Brasil —
do lugar ocupado pela palavra cantada.

Pensando no possivel pertencimento da cancdo ou de toda musica popular a categoria
“arte”, as respostas podem ser as mais diversas. Tomando 0s quatro autores que tratamos com
maior profundidade, é evidente que todos eles sentem um enorme apre¢o pela musica popular,
mas isso ndo determina uma resposta comum a questdo. Relembremos: Gracyk preferia afasta-
la do conceito historicamente carregado de “arte” em prol de uma visada que privilegiasse a
experiéncia estética por ela proporcionada; Shusterman considerava-a “arte” justamente por
procurar adotar uma visada a partir da experiéncia estética; Wisnik ficava numa espécie de meio
termo entre eles, ao ndo ver vantagem em equiparar as artes tradicionalmente estabelecidas com
a can¢do, mas admitindo sim, ao mesmo tempo, que esta poderia perfeitamente ser chamada de
“arte”, contanto que observadas as devidas diferencas qualitativas e quantitativas (e isso sem
que as mais diversas pontes entre esses e outros campos deixassem de ser possiveis e até
desejaveis, como vimos); Tatit, por fim, parece sequer se preocupar com a questdo, mas
demonstrar, em ato, que elementos elaborados para analisar outros tipos de discursos e artes
eram perfeitamente aplicaveis a cang@o (que se pense no “nivel tensivo”, aplicavel em principio
a qualquer arte ou discurso, mesmo que ligando-se de diferentes maneiras a outros niveis
conforme a técnica em questdo — Tatit tratando apenas de fazer essa ligacdo no seu campo
especifico, a cancao).

Ora, dessa breve descricdo dos diferentes pontos de vista talvez ndo se conclua nada

como resposta a questdo levantada, mas algo de solido salta: enquanto a abordagem da cancgéo
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exigiu dos norte-americanos uma espécie de ruptura com a doutrina estética tradicional —
provavelmente possivel somente apds o estabelecimento definitivo da crise desta em sua relacéo
com as “altas artes” — Wisnik e Tatit j& abordavam a cancdo anteriormente, de diferentes
maneiras (que por vezes passaram a se cruzar em referéncias muatuas), mas sem que aquela crise
pareca ter sido decisiva para isso, as divergéncias com relacdo as doutrinas estéticas tradicionais
ficando talvez nitidas olhando-se em retrospectiva, mas a propria experiéncia intensa com a
musica popular brasileira sendo muito mais importante como ponto de partida de suas
elaboracdes.

Mudemos entdo um pouco o enfoque: que relacBes poderiamos estabelecer entre as
discussdes a respeito do “fim da arte” e aquelas sobre o “fim da can¢do”? Ora, parece-nos ja
bastante notavel que elas sejam de fato, entre nos, associaveis. Vimos ja Wisnik procurar
explicar a segunda fazendo um paralelo com a literatura. Algo semelhante faz, por exemplo,
Luis Augusto Fischer (2009), ao lembrar do estatuto do romance, que também teria ido da
vulgaridade ao apogeu e deste a decadéncia para entdo ter sua morte anunciada; e em vao, posto
que nem ele teria morrido, “nem qualquer dos outros varios géneros artisticos que, como toda
criacdo humana no campo simbdlico, nascem, se desenvolvem, encontram significacao
exemplar e depois mirram, mas ndo deixam de ter cultores e praticantes”. (idem, ibidem)
Também vimos Lorenzo Mammi — referéncia para Wisnik ao abordar o assunto — se utilizar de
paralelos com as artes visuais para explicar o lugar a partir do qual Tatit realizaria sua produgédo
cancional; se a relagdo com o “maneirismo” renascentista pode ser considerada um tanto
metaférica, 0 mesmo ndo pode se dizer a respeito da saturacdo dos signos na
contemporaneidade e da consequente dificuldade de estabelecimento de novos canones: todas
as manifestagdes simbolicas estariam nesse mesmo terreno. E a relagdo entre os “fins” fique
talvez mais clara do que nunca em outro texto do filésofo (no caso, a respeito da producao de
Chico Buarque) em que afirma o seguinte: “a can¢do adquire uma nova autonomia artistica, [...]
se apoia no prestigio e na riqueza de sua prépria histéria. E, como sempre acontece quando uma
forma de expressdo se cristaliza em arte, comega a refletir sobre seu proprio fim”. (MAMMI,
2017, p. 82)

Esta densidade impar, a dar alguma autonomia artistica a can¢éo ou a0 menos a certa
linhagem dentro dela, permitindo que se a trate como espécie de “literatura”, possibilita

portanto a abordagem do “fim da cancao” num sentido bastante proximo daquele que atingiu,
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décadas antes, as chamadas “altas artes”. Ao elevar-se a um estatuto semelhante ao destas,?’*
adquiriu também problemas comuns a elas: certa autoconsciéncia que criou a necessidade de
desenvolvimento das formas, uma maturacdo da tradicdo que, exigindo inovacédo e exploracao
de novas fronteiras da linguagem, acaba por fim chegando a uma situacdo de saturacdo desta
em que nenhuma real inovacdo parece mais possivel, restando apenas variagdes ou comentarios
sobre essa tradigéo saturada.

E claro que esta é apenas uma perspectiva do problema, diremos que “interna”, mas
vale explora-la um pouco mais antes de nos abrirmos a outras. Tocamos no assunto do “fim da
arte” no primeiro capitulo. Continua fora de nossos planos um desenvolvimento aprofundado
do assunto mas, posto que nos propusemos a um paralelo, tomemos aquele debate em uma de
suas formulacBes mais candnicas: ainda que se fale do assunto desde Hegel, é, como vimos, na
segunda metade do século passado que ele realmente entra no centro das atencdes, e nenhum
outro nome parece ser tao citado a respeito quanto o do filésofo Arthur Danto. Constatemos ja
as obviedades para podermos deixa-las de lado: assim como no caso da cangdo, o “fim” que
estava em jogo n&o era literal.?’2 Danto nunca disse que a arte deixaria de ser feita, mas sim que
certa narrativa a respeito dela teria chegado ao fim, de maneira que toda arte a partir de entdo
poderia ser considerada “pods-histdrica”: “o unico tipo de critica que a tese descartou foi a da
pratica ndo rara de se elogiar algo mostrando o que seria a proxima fase da historia da arte”, ou
seja, a seu ver, sua tese era libertadora, posto que, “agora que o fim da arte havia chegado, 0s
artistas estavam livres do fardo da historia da arte”. (DANTO, 2013, p. 82)

Ora, parece dificil ndo encontrar ao menos certa correspondéncia entre o que diz o
norte-americano e aquilo que vimos Lorenzo Mammi afirmar a respeito de o canone da masica
popular brasileira — indo mais ou menos de Nazareth a Chico e Caetano — ja estar fechado, bem

como das consequéncias que tirava dessa constatagdo. Em ambos os casos, o fim das “direcdes”

211 Normalmente, admite-se que esse passo teria sido dado a partir da bossa nova: “Desde Jodo Gilberto e Tom
Jobim, a misica popular deixou de ser um dado meramente retrospectivo, ou mais ou menos folclérico, para se
constituir num fato novo, vivo, ativo da cultura brasileira, participando da evolucdo da poesia, das artes visuais,
da arquitetura, das artes ditas eruditas, em suma.” (CAMPOS, 2008, p. 283-284); “Por um lado, [...], a bossa nova
de Jodo Gilberto seria uma espécie de encontro radical com a especificidade da forma cangdo brasileira, [...]. Por
outro lado, [...] inaugura uma postura inédita frente a cancdo, tomada agora como resultado de um trabalho
intelectual critico, [...] inaugurando uma forma possivel e até entdo inédita (enquanto sistema) de ‘autonomia’ no
interior desse campo”. (OLIVEIRA, 2015, p. 27); ou ainda no tropicalismo: “[...] pela primeira vez, apresentar
uma cancgao tornava-se insuficiente para avalia-la, exigindo-se explicacfes para compreender sua complexidade.
Impunha-se, para critica e publico, a reformulacdo da sensibilidade, deslocando-se, assim, a prépria posicdo da
masica popular, que, de género inferior, passaria a revestir-se de dignidade [...]” (FAVARETTO, 1996, p. 18)

272 Ressalvemos: para visdes mais apocalipticas, a arte talvez possa realmente ter sua morte decretada num mundo
em que tudo virou mercadoria, aquilo que sobrevive ndo sendo digno do nome.



217

pré-determinadas (a causar uma impressdo de liberdade e/ou impoténcia no presente, conforme

a perspectiva) parece vir da consideracdo que a historia ja é o que €, passou e esta fechada.
Desse ponto de vista, ja ndo ha mais diferenca substancial entre, digamos, Carlinhos
Brown e Arnaldo Antunes, Zélia Duncan e Chico César, José Miguel Wisnik e Cassia
Eller. Eles tem 0 mesmo background e 0 mesmo objetivo: simplesmente, o de escrever
cancles — e a cancao brasileira ja é definitivamente o que é. Ndo ha mais distancias

porque, descontadas as diferencas de gosto e qualidade, ndo ha mais direcGes.
(MAMMI, 2017, p. 101)

Hé de se observar, no entanto, que essa perspectiva “interna” ndo parece de fato ser a
principal para a musica popular brasileira. Se ndo, o “fechamento” estando aqui localizado por
volta da mesma época em que Andy Warhol lancava Danto em suas reflexdes, seria de se
esperar que a discussdo sobre “o fim da can¢do” se estabelecesse entre nos ja no fim da década
de 1960 ou inicio da de 1970, no pos tropicalismo. A “destruicao alegre” entdo promovida pelo
grupo ligado a Caetano Veloso, paradoxalmente, procurava dar prosseguimento a “linha
evolutiva da musica popular brasileira” no mesmo movimento em que a rompia: a0 quebrar as
barreiras entre erudito e popular, aceitando todos os géneros, ao assumir o carater de
mercadoria, a0 promover a desmontagem dos discursos vigentes, o tropicalismo ja apontava
claramente para uma postura — chamemo-la “pos-moderna”"® — de relativizagdo de qualquer
significado estavel, de qualquer ideia de progresso ou teleologia. J& em 1975, Paulinho da Viola
(apud: GUIMARAES, 1985, p. 95) afirmava que no poderia haver movimento algum depois
do tropicalismo, ja que ele teria cuidado de “explodir tudo aquilo que se fazia. Porque
antigamente [...] de acordo com 0s momentos, havia movimentos de musica popular, [...].
Depois do movimento tropicalista isso acabou [...] pds por terra uma série de valores aos quais
a gente também vinha se agarrando até entdo”; e essas constatagdes pareciam leva-lo a uma
nova perspectiva a respeito do julgamento estético em musica popular: “acho que depois
daquilo [...], o critério é até um critério mais aberto de criacao, e é até errado se ficar discutindo
a utilizacdo de qualquer elemento dentro de uma musica, mesmo sendo do passado ou do futuro,
ou de agora.” Quase quatro décadas depois, Romulo Froées, por alguns reconhecido como
“arauto” da nova gera¢do de compositores paulistas mais preocupados com questdes estéticas,
costuma localizar essa mesma nova geracdo em relacdo ao tropicalismo, muito mais que a
infinidade de cancGes produzidas desde entéo, e justamente numa chave em que se reflete sobre

a falta de horizontes nitidos do presente:

273 Liv Sovik (1994, p. 1) tem como hipotese central de sua tese a ideia de que “a Tropicalia é pés-moderna e que
0 Brasil teve uma das primeiras manifestagdes culturais pés-modernistas no mundo”.
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Ao implodir as fronteiras culturais, de certa maneira a Tropicalia implode também a
possibilidade do surgimento de um novo pensamento dentro da mdsica brasileira. [...]
Esta geragdo nasce encurralada: de um lado, pela derrocada da indUstria musical que
possibilitava aos artistas uma penetracdo popular efetivamente maior; e, do outro, pela
sensacdo de que ndo ha nada mais a fazer que ja ndo tenha sido feito. (in: PRETO,
2011)

O primeiro “lado” pelo qual a geracdo do musico se vé encurralada é proprio do inicio
do presente século e fim do anterior; o outro, como a prépria declaracdo da a ver, estava
decretado hd décadas. No entanto, 0 que se viu apos o tropicalismo, a0 menos de uma
perspectiva mais geral, foi o contrario de um atestado de 6bito: a prépria sigla-instituicdo MPB,
tal como a conhecemos (ou conheciamos), ganha seus contornos mais abrangentes justamente
naquele periodo,>’* em qualquer lista de “discos mais importantes” da historia da musica
brasileira constardo mais discos daquela década do que de qualquer outra,?” diversos trabalhos
com grande carga de inovacdo foram ainda possiveis (mesmo que sem a mesma visibilidade),
e 0 esfacelamento da “linha evolutiva” ndo impediu que alguns jovens ligados a chamada
“vanguarda paulista” se propusessem quimericamente a retoma-la no inicio dos anos 1980.

Parece claro que se podera reputar esses acontecimentos mais ao fortalecimento da
industria fonografica — bem como ao que 0 mesmo inibia e a resisténcia que gerava — do que a
um movimento interno ao desenvolvimento da cangéo. Este, justamente, o ponto: a cangdo nao
se desenvolve alheia as “mediagdes”, aos processos culturais, sociais e historicos que a
engendram e com 0s quais interage; sua producdo, circulagéo e recepcdo dando-se sempre em
meio a um jogo mais ou menos complexo de forgas no qual o fator estético é apenas um dentre
tantos outros. Dai ser bastante plausivel considerar que a faléncia da MPB esteja menos
relacionada a uma perda intrinseca de pujanca da producdo de novos e antigos autores, ou da
propria “forma can¢dao” em si, do que a processos “externos’ dentre os quais se poderia destacar
a fragmentacdo impulsionada pelas novas tecnologias e pelo desenvolvimento capitalista mais
recente e, ndo separada dela, a faléncia de certo “projeto moderno brasileiro” que ao longo da
segunda metade do século passado serviu a MPB de suporte, matéria-prima, por vezes mesmo
obstaculo, no minimo linha de fuga pela qual pdde ser convincentemente observada. Faléncia
esta que — ressaltemos — parece ter abolido ndo apenas aquele, mas qualquer projeto moderno,
bem como qualquer no¢ao sélida de “centralidade” (excecdo feita, talvez, a da mercadoria; e,

mesmo esta, “liquida™).

274 [ ..], na década de 1970, [...] a MPB tornou-se 0 centro do mercado e o eixo de uma nova e moderna tradicéo,
que galvanizou todas as tradi¢des anteriores.” (NAPOLITANO, 2007, P. 138)

25 Em lista publicada pela revista “Rolling Stone Brasil”, em 2007, por exemplo, metade dos eleitos “100 melhores
discos da musica brasileira” foram langados na década de 1970.
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Voltando & comparagédo de onde saimos: é evidente que qualquer manifestacdo artistica
esta envolta numa rede de mediagdes, e que o movedico chdo do chamado pds-moderno, com
a generalizacao do estético que lhe é correlata, parece semelhante para todas elas. Acontece que
a perspectiva do desenvolvimento “interno”, ou propriamente estético, parece ser muito mais
importante para as chamadas “altas artes” que para a can¢do. De maneira que, se em ambas as
“mortes” pode-se dizer que ha um recuo da autonomia das linguagens, esta é muito mais grave
para as primeiras, que tinham na “autonomia” seu ambiente natural e, para muitos, condigao
necessaria; do que para a segunda, que tinha antes na “mercadoria” — OU a0 menos no carater
de “arte interessada”, em geral — seu ambiente natural, chegando a certa “autonomia” num lance
um tanto inesperado e aparentemente bastante peculiar da formagdo cultural nacional (ndo
separado de sua falta de formacio letrada). 2’® Se boa parte da arte, a partir dos anos 1960,
questionou a antiga reivindicacdo de autonomia, procurando aproximar arte e vida,
mergulhando no ético e no politico e rompendo assim com a critica formal tradicional, parte da
cancao brasileira, por volta da mesma época, parece ter seguido um caminho em certo sentido
oposto (ainda que impulsionada pelo mesmo embalo de novas midias e embaralhamento de
fronteiras que movia a “grande arte”): reivindicava certa autonomia que lhe permitia ultrapassar
as barreiras do mero entretenimento, sem nunca realmente ter se desvencilhado completamente
da vida cotidiana (e, em lugar de um rompimento, obrigou a critica académica a prestar atencao
nela).

Vimos Luiz Tatit argumentar que para a ideia de um “fim da canc¢do” fazer sentido
seria preciso que as mdes deixassem de ninar seus bebés. Aprove-se ou ndo o argumento,
convenhamos que soa mais natural que ouvir, contra o “fim da arte”, algo a respeito da
impossibilidade de as criangas renunciarem as suas garatujas. Mammi (2017, p. 9-10) reconhece
que, no ato de ouvir e tocar, € dificil separar aquilo que € musica daquilo que nédo €, posto que
“a ligacdo que a musica inevitavelmente estabelece com nossa vida pessoal (uma viagem, um
namoro) ja altera para sempre a percepcao que temos dela.” Nesse sentido, a falta de significado

coletivo atrelado as obras que a discussdo a respeito do “fim da cangdo” assinala ndo garante

276 ponto normalmente aceito sem grande controvérsia. Os organizadores da série “Decantando a Reptiblica”, por
exemplo, no texto que introduz os trés volumes, veem o alto lugar da musica popular entre nés como consequéncia
natural do predominio da palavra oral sobre a escrita e a leitura reflexiva em nossa sociedade, que se daria por
duas razdes: “uma, em decorréncia da persisténcia e da amplitude social do analfabetismo e da presenga em larga
medida semi-escolarizada; a outra, por forga das caracteristicas de uma sociedade em que as rela¢des privadas dao
o tom e dominam o cenério, mesmo no ambito da esfera publica”. (CAVALCANTE; EINSENBERG; STARLING,
2004, p. 18)
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que a “aura afetiva” que as cangdes costumam imprimir nas memorias individuais®’’ se
revelardo menos importantes no futuro, mesmo que pareca seguro afirmar que elas seréo, de
fato, mais individuais do que muitas das que se produziram ao longo do século XX.

Sob o impacto da pop art, desde que caixas de embalagem foram apresentadas como
obras de arte, e ainda do minimalismo e do conceitualismo, Danto (2013, p. 82) concluia: “Se
nada estava descartado enquanto arte, eu ndo poderia descartar nada enquanto arte”. Debrugado
sobre o0s objetos que estava, e disposto a manter algum tipo de esséncia diferenciadora deles
com relacdo aquilo que ndo pertenceria a mesma categoria, a saida do filésofo foi a de
considerar as obras de arte como “significados incorporados”. A critica ndo bastava mais a
visibilidade pura, j& que os significados migravam, diremos, da forma para o processo. Dai
Danto (ibidem, p. 86, grifo do autor) afirmar que aquela arte dos anos 1960 Ihe fez perceber
“que a filosofia da arte tornara-se necessaria de uma maneira particularmente urgente”. O
mundo da arte procurando abolir fronteiras, foi preciso que o pensamento Ihe acompanhasse.
Mesmo que de perspectivas diferentes, a sensacdo de que nada poderia ser descartado de
antemao como obra de arte compde um panorama que certamente contribui para as concepcdes
propostas por Gracyk e Shusterman de abordagem da musica popular; ambos deslocando o foco
do objeto para a experiéncia por ele proporcionada, o primeiro se livrando do conceito de “arte”
para considerar que absolutamente tudo poderia proporcionar uma experiéncia estética, o
segundo alargando o conceito de “arte” para poder aplica-lo a objetos anteriormente
“descartados” enquanto tais. Insistamos: um movimento interno da arte (mesmo que
impulsionado por fatores externos) obriga a critica de arte a uma reformulacéo a partir da qual
— dentre inGmeros outros aspectos — uma visada sobre a musica popular que considere a
experiéncia estética como um de seus elementos torna-se possivel; enquanto, no Brasil — que
nunca chegou a estabelecer um sistema robusto no tocante as “grandes artes” — é a propria
experiéncia estética com a musica popular que da o pontapé inicial para estudos que levam em
conta sua dimensdo estética — nos trabalhos de Wisnik e Tatit, que vimos com maiores detalhes,
mas também em boa parte da produgdo que se inicia nos anos 1970 e segue adiante (como

vimos no final do capitulo 1).

211 A expressdo entre aspas foi utilizada por José Miguel Wisnik (in: O FIM DA CANCAO, 2010). Em sentido
semelhante, Heloisa Valente (2007, p. 84) afirma que “muitas das memdrias pessoais sdo musicais e vém de pronto
a mente daquele que as recorda. Aliés, essa € uma das funcdes em que a musica se torna mais eficiente: o poder
de carregar memorias”.
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La como aqui, no entanto, a possibilidade de que uma “filosofia da musica popular”
tenha em algum momento se tornado “urgente” ndo parece compativel com a realidade.?’® Se
uma relativa complexidade, em relagdo estreita com a critica especializada, tornou-se possivel
nesse campo, ndo se pode afirmar que constitua qualquer condicdo necessaria. Muito pelo
contrario: a nos fiarmos em Tatit, certa simplicidade é que parece ser condicdo intrinseca a
cancdo, que ndo exigiria nenhum tipo especial de formacdo e se comunicaria de maneira
instantanea. Para ele (2002, p. 20), “a naturalidade, a espontaneidade e a instantaneidade sdo
valores preciosos ao cancionista”. Na énfase a esses aspectos pode-se ver uma especie de volta
a critérios tipicos da estética romaéntica, que vimos comecar a se desenhar enquanto
“simplicidade” em Rousseau, mesmo que de maneira transformada.?’® O que, de uma
perspectiva apegada aos “imperativos historicos” da arte ocidental e sua producao de inovagdes
aprovadas, bem como de uma perspectiva critica da ideologia nacional, dificilmente poderia
deixar de ser considerado regressivo.?%

Dai que, querendo-se aproximar o debate sobre a cancdo daquele sobre a crise das
artes, talvez mais pertinente que a de Arthur Danto fosse a concepcdo de Hans Belting (1987).
Para ele, a saida para analisar uma arte que recusava seus limites tradicionais parecia estar numa
espécie de abertura de foco, afastando-se do combalido campo da autonomia em prol de uma
histdria geral das imagens e suas fungdes.?8! De acordo com Mammi (2012, p. 25), enquanto

278 Ao menos, no sentido em que Danto assim a considerava, ou seja, o de que a arte teria levado a responsabilidade
da filosofia da arte “mais longe do que os filosofos da arte teriam sido capazes de fazé-lo. [...] como se os artistas
tivessem se tornado seus proprios filésofos para poder ser levados a sério”. (DANTO, op. cit., p. 91)

279 A esse respeito, note-se que Tatit anuncia que aquelas caracteristicas sdo preciosas ao cancionista, ndo que o
definem. N&o importa que ele possua essas qualidades, mas seria essencial, para a eficécia da cancéo, que ele
aparente possui-las: “O encontro da estabilidade (gramatical) linguistica com a instabilidade (musical) entoativa,
[...], incita de imediato nossa vasta experiéncia com a linguagem oral provocando um efeito inevitavel de
‘realidade’ enunciativa: alguém diz alguma coisa aqui e agora. A presenga deste efeito, [...], em toda e qualquer
can¢ao popular, garante a essa linguagem um grau extraordinario de aproximagao as praticas ‘naturais’”. (TATIT,
1997, p. 88) ; “Ha, sem dtvida, uma técnica [...] que se configura numa estratégia geral de persuasdo dos ouvintes.
Dentro dessa estratégia, ocupa posi¢do de destaque a naturalidade: a impressao de que o tempo da obra € 0 mesmo
da vida. Dai entdo a camuflagem do esforgo € do empenho como parte da cangdo”. (idem, 2002, p. 18)

280 para Vladimir Safatle, por exemplo, a prevaléncia da cancéo entre nos, inclusive entre intelectuais, s6 pode ser
explicada “através da internalizagdo passiva de dispositivos poderosos proprios a uma verdadeira ‘ideologia
cultural’”. (2015, p. 19) Por esse termo, o filésofo entende uma série de pressupostos ndo problematizados da
produgao cultural, como se houvesse materiais que “naturalmente” exprimissem nossa identidade. Em nosso caso,
“a musica seria questdo de expressividade imediata, processo produtivo que brota quase ‘naturalmente’ e, por isto,
avesso a prosa seca do conceito.” O que levaria, afinal, a uma duplicidade de critérios que ndo exigiria, para a
masica, 0 mesmo que de outras artes, ficando ela “prisioneira de uma gramatica dos sentimentos que poderia ser
codificada no tempo instantdneo de uma cang¢do”. (ibidem, loc. cit.)

281 Movimento no minimo semelhante, como se nota, ao que procurou realizar Wisnik no referente & musica, em
seu “O som e o sentido” (2001), que dava enorme atengdo a historia da musica erudita europeia, mas procurava
ampliar o foco para que na mesma historia coubessem os sons que viessem “de fora”, tanto da Europa quanto do
erudito e do intervalo entre o cantochdo e as vanguardas em que aquela histdria se desenvolvia. De maneira ainda
mais decisiva — no que se refere a encarar a musica dentro de uma, diremos, “historia geral dos sons e suas
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Danto, para manter a autonomia da obra de arte (a0 menos engquanto esséncia, mesmo que a
mais abstrata possivel), abriu méo da historia da arte, Belting, por sua vez, para manter a historia
da arte, abriu méo de sua autonomia. E claro, ja ndo se tratava mais da historia da arte como
processo racional e teleoldgico, a “historia universal da arte” tendo entdo se revelado como um
tipo bem particular europeu. Sem poder apelar a grandes sistemas, Belting (op. cit., p. Xi-xii)
considerava entdo que apenas afirmacGes provisérias ou fragmentarias eram possiveis, bem
como que interesses antropologicos deveriam prevalecer sobre aqueles exclusivamente
estéticos, 0 antagonismo entre arte e vida sendo entdo desativado, abrindo um campo de estudos
tanto promissor quanto perigoso: “promissor, desde que abra novos caminhos e permita varios
meios alternativos de acesso ao objeto de estudo, em vez de nos obrigar a excluir qualquer um
em favor de outro. E é perigoso assim que levar a uma desintegracdo geral de métodos ou
abordagens coerentes.” (BELTING, 1987, p. 63, tradugdo nossa)

Como se nota, a partir das artes visuais, o historiador desenha um quadro
absolutamente semelhante aquele que nos primeiros capitulos vimos se estabelecer, desde fins
do século passado, no campo dos estudos sobre musica popular: multiplicacdo e fragmentagéo
dos métodos de abordagem e objetos visados, questionamento de canones e hierarquias, 0
privilégio do especifico em detrimento das generalizagdes, um mergulho nas “mediagdes” que,
enfim, recusa, ignora ou no minimo enfraquece bastante a antiga nocao de autonomia. O que
absolutamente ndo significa que musica popular e artes visuais sejam equivalentes, apenas que
0 ambiente em que elas se desenvolvem (cada uma com suas especificidades), a partir de fins
do século passado, € semelhante — atrelado como esté ao desenvolvimento do capitalismo e das
formas de vida por ele acarretadas — e tende mesmo a embaralhar fronteiras.

Retenhamos, de qualquer forma, que mantém-se aqui certa diferenca nacional: o
quadro descrito por Belting — afastando-se da autonomia para enxergar a historia da arte numa
perspectiva mais ampla — €, em grandes linhas, o seguido por Shusterman e Gracyk, cada um a
seu modo, para estender a estética ao campo da musica popular, 0 que era possivel gracas ao
fim daquele critério como pré-requisito para abordagens do campo; para a realidade da musica
popular brasileira (ou do pensamento a respeito), no entanto, mais importante do que uma
abertura para novos objetos, dado que entre nds a cangdo ja estava estabelecida como “grande
arte”, esse mesmo quadro parece ter causado maior impacto pelo lado “destruidor”, ou seja,

aquele que questiona progressos e teleologias, recusando a necessidade de o objeto analisado

fungdes” — tenha ido talvez o francés Jacques Attali, em seu “Bruits” (2001), que ndo a toa consta na bibliografia
do trabalho do brasileiro.
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remeter a qualquer sistema geral de representacdo “como ‘arte’, ‘historia’ ou ‘historia da arte’
[acrescentemos, em nosso caso, “linha evolutiva’] — mas, em vez disso, revelar sua verdade ou
mensagem particular, ¢ sempre de acordo com as perguntas que o historiador lhe faz”.
(BELTING, op. cit., p. 63) Enfim: em vez de uma ampliacdo de perspectiva a permitir que se
encare também a musica popular como “arte”, o que tivemos foi o questionamento da
superioridade “artistica” criada e encarnada no compdsito MPB.

*

Se boa parte das artes visuais recusou, a partir dos anos 1960, a historia da arte
tradicional e a nogdo de autonomia a ela atrelada em prol de uma maior integracdo entre arte e
vida, talvez se possa dizer que a cancio nunca desfez completamente essa articulagdo. E claro
que, para alguns, a maior parte dos fendmenos ligados a cancao podera ser considerado antes
uma articulacdo entre uma vida empobrecida com algo que ndo é arte. Independentemente
disso, parece possivel afirmar que ha realmente algo intrinseco a cangdo que, se ndo impede, ao
menos dificulta o desenvolvimento interno das formas — quase sempre associado as chamadas
altas artes — para alem de certos limites. Lembremos dos eixos sobre 0s quais Luiz Tatit afirmou
que se desenvolveria toda cancédo: para ele, uma tomada de posicdo que levasse ao limite o
processo de concentragdo em detrimento de qualquer concessdo ao movimento
oposto/complementar da expansao — e vice-versa — faria com que a obra caisse na “escuridao”.
O mesmo com relagdo ao outro eixo: a musicalizagdo excessiva por um lado e a oralizacao por
outro poderiam fazer com que a obra fugisse do campo da cancao para cair na musica ou na
fala, respectivamente. Ndo se trata aqui de aceitar incondicionalmente as descri¢des do
semiodlogo (admitamos por exemplo que, tanto quanto ou mais do que os elementos internos
descritos, pode contar para esse “ndo desenvolvimento” das formas uma espécie de censura
prévia dos ouvintes, quer se a considere “natural” ou consequéncia da falta de formacéo), mas
apenas de constatar que, de fato, a0 menos no estagio em que nos encontramos (quica o que se
entende por “cancdo” possa ganhar novos contornos no futuro), um caminho tomado
decisivamente em diregdo a algum desses limites descritos — embora sempre seja possivel —
parece passivel de excluir a composicao das “semelhancas de familia” que hoje podem ser
enquadradas — nas mais variadas dire¢0es e nos mais diversos contextos — no conceito de

“musica popular”.?82

282 Daf pelo menos um dos caminhos para se explicar o retorno do experimentalismo mais ousado a formas mais
tradicionais — descrito em nota anterior tendo os casos de Caetano Veloso, Walter Franco e Itamar Assumpc¢ao
como exemplos. Aqui também um pardmetro para que se analise casos que, em maior ou menor grau, Sao
normalmente reconhecidos pela ousadia em trabalhar nas fronteiras. Tomando os dois nomes que comentamos no
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O lastro no coloquio que, segundo Tatit, € condi¢do ontoldgica da cancgdo, tanto impede
V00S maiores quanto possibilita, no mesmo movimento, seu grande poder de inser¢éo social,
sua capacidade de imiscuir-se no cotidiano. E esse mesmo lastro que leva Acauam de Oliveira
(2015, p.2) a localizar a cang¢dao “a meio caminho entre as dimensdes pratica e artistica da
linguagem” e dai concluir que o amplo alcance dessa forma de expressdao “explica-se
especialmente por essa capacidade de confundir-se com a propria lingua, integrando nossos
mecanismos psiquicos mais profundos, essencialmente constituidos pela linguagem”. Ora,
considerando-se ou ndo, em maior ou menor grau, que a cangao possua uma dimensao artistica,
parece fora de questdo que ela exerce papéis importantes na dimensdo pratica. Vimos, no
primeiro capitulo, que boa parte dos estudos a respeito parecem, de fato, privilegiar essa
dimensao (dai as queixas de Shusterman e Gracyk ao desprezo do aspecto estético em favor do
social). Qualquer que seja o trabalho sobre a forma adquirida pela palavra cantada, seu
significado pleno so se da na trama das intersubjetividades. Lugar comum em diversos estudos
historicos ou socioldgicos especificos, mas também constatavel até a partir de campos, em
principio, mais alheios as ciéncias humanas. O neurocientista Daniel Leivitin, por exemplo,
constatando que pesquisas empiricas demonstrariam que o grosso do gosto musical se formaria
por volta dos 14 anos e, para a maioria das pessoas, sofreria poucas alteracdes depois dos 18 ou

20, busca explicar o fenémeno da seguinte maneira:

Especialmente na cultura ocidental, as escolhas musicais tém importantes
consequéncias sociais. Ouvimos as mesmas musicas que nOSSOS amigos.
Particularmente na juventude, quando estamos em busca de nossa identidade, criamos
lagos ou grupos sociais com pessoas com as quais queremaos parecer ou com gquem
acreditamos ter algo em comum. Para exteriorizar os lagos, vestimo-nos da mesma
forma, compartilhamos atividades e a musica que ouvimos. Isso se coaduna com 0
conceito evolutivo de que a musica é um veiculo de vinculagdo e coesdo sociais,
tornando-se uma marca de identidade pessoal e grupal e de distin¢do. (LEIVITIN,
2011, p. 260-261)

item anterior: ponderemos que Tom Z¢, trabalhando sempre os limites, ndo chega a abrir mao da “forma-cang¢do”
(pensando-se esta como aquela localizavel dentro das fronteiras desenhadas por Tatit, por mais que nas margens).
Para Bernardo Oliveira (2014, p. 50), o0 compositor, “mesmo operando com elementos das vanguardas eruditas do
século XX (incluséo do ruido e do acaso, pesquisa pela instrumentacéo, pela estratégia de composicao e arranjo),
seu trabalho foi proeminentemente calcado sobre cangdes”, ou seja, mesmo langando “uma suspeita sobre a
consolidagdo de certos procedimentos e clichés”, a musica de Tom Z¢é “ndo despreza o corpo cancional — a
linhagem tradicional da cang¢do brasileira”. (idem, ibidem, p. 51-52) Arrigo Barnabé foi sem ddvida mais longe
em termos de negagdo interna das formas tradicionais; mas o préprio compositor (in: GRAFFITI, 1998), olhando
em retrospectiva seu trabalho do inicio dos anos 1980, admite: “Hoje em dia, tenho mais clareza para perceber que
eu estava fazendo era um trabalho muito mais erudito que popular. Muito mais, vamos dizer, é um trabalho erudito
com um grau de comunicagdo maior”. Como ja deixamos claro no inicio do trabalho, ndo vemos vantagem na
demarcacdo rigida de fronteiras entre os tipos de musica, 0 que interessa notar, aqui, é que Arrigo tenha se
percebido mais fora que dentro do “corpo cancional”, ao procurar dar um passo dentro dele que, a posteriori,
demonstrou-se grande demais para caber em seus limites.
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Aqui caimos novamente na importancia atribuida atualmente as “mediagdes” e
conceitos afins que, mesmo que ndo se apeguem a esse significante especifico, procuram uma
abertura do foco fechado na obra para outro que a observe imersa em contextos. Dai a crescente
atencdo a categorias ndo redutiveis ao texto poético ou a estrutura musical (anotada em partitura
ou apenas gravada), como as nogBes de performance, timbre, voz?% - ndo raro vistas em
conjunto, ja que podem ser consideradas partes de um mesmo processo. Importa aqui notar,
justamente, esse caminho “em dire¢do ao interesse na ideia de processo, de dialogo e de agédo
em detrimento da definicdo de objetos de estudo enquanto produtos, estruturas ou obras
definitivas”, que nos levaria a, “mais do que sobre ‘a can¢do’, perguntamo-nos sobre como as
pessoas cantam, compdem e escutam, e sobre suas acdes e emogoes ao fazé-1o” (FINNEGAN,
op. cit., p. 21-22). Perspectiva talvez bem sintetizada na férmula do etnomusicologo Carlos
Sandroni, segundo o qual a musica, mais do que a “arte de combinar sons”, seria “a arte de
combinar e descombinar pessoas através de sons.”?84

A formulacédo descreve uma passagem do foco estético — combinacdo de notas — para
outro mais antropolégico — combinacdo e descombinacdo de pessoas. O fator estético sai
diminuido em relacdo ao privilégio que julgava possuir até meados do século passado (o proprio
afastamento da academia com relagdo a musica popular ai se baseando), mas nem por isso se
vé eliminado: apenas obrigado a reconhecer-se como apenas um dos fatores em jogo. E claro
que ndo se trata de uma tendéncia restrita a musica popular: vimos Hans Belting recomendar o
mesmo caminho para a analise das artes visuais. Por tudo o que se disse, no entanto, ele parece
ser mais decisivo nela.

O que traz consequéncias evidentes para o julgamento estético, as quais apontamos
diversas vezes ao longo do trabalho. Se em qualquer area ele ja esta sob suspeita numa época
em que nado parece haver critérios s6lidos compartilhados para se privilegiar algumas obras em
detrimento de outras, nem direcdo pré-determinada a se seguir, nesse campo especifico — desde
sempre mergulhado mais ainda que outros na trama das intersubjetividades — a suspeita sé pode
ser maior. A andlise intrinseca de obras arrisca-se a perder o que delas talvez seja,
eventualmente, 0 mais importante. E por neutra que se pretenda uma analise judicatéria, sera

dificil escapar da acusacao de jogar sobre o objeto pressupostos ndo declarados — a avaliagdo

283 Para ficarmos em apenas dois exemplos de trabalhos mais recentes: Lucas Takeo Shimoda (2014) procura
desenvolver a nogao de timbre dentro da semidtica da cangdo; Judson Gongalves de Lima (2013) prop&e o conceito
de “voz-melodia” como espécie de nucleo da tradi¢do cancional brasileira.

284 Afirmagdo feita em entrevista ao blog do Instituto Moreira Salles, em 30/12/2014. Disponivel em <
http://blogdoims.com.br/combinando-sons-e-historias/>. Acesso em 17 jul. 2017.
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sobre pessoas se escondendo atras da dos sons. Por outro lado, o abandono de qualquer
avaliacdo recaindo na suspeita simétrica oposta: a aprovacao do mundo tal qual se apresenta se
escondendo por tras da suposta neutralidade.

A uma reflexdo sobre essa dicotomia — ciente das implicacdes de fazé-la a partir da
realidade brasileira e com a responsabilidade de quem julgou que uma pesquisa sobre as obras
de Tatit e Wisnik continua absolutamente relevante para o cenario atual — dedicaremos nossas

consideracdes finais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Comecamos no primeiro capitulo discutindo o que € isso a que normalmente se chama
de “musica popular”, e reconhecemos gque ndo é nada mais do que aquilo a que se chama
normalmente de “musica popular”’; reformulando: descarregamos o termo de qualquer
essencialismo, considerando-o como um conceito aberto, seu uso dependendo das
“semelhancas de familia” que estivessem em jogo conforme a circunstancias e os interlocutores,
e vimos que foram necessarias mudancas nas regras desse(s) jogo(s) e nas circunstancias que
o(s) determinavam para que ela finalmente chegasse ao ambiente académico. Na sequéncia,
mesmo que fechados em apenas dois autores, procuramos vislumbrar como, a partir de uma
visada estética (um dos Ultimos campos a aceitar aquelas mudancas) se poderia encarar o
fendmeno, em meio a multiplicidade fragmentada de sujeitos e objetos (parte das mesmas
mudangas) que caracteriza 0 campo no cenario atual.

No passo seguinte, voltando nossa atencdo ao quadro brasileiro, vimos que certas
questdes ou dilemas que se colocavam entre aqueles dois filosofos (em especial entre graus de
“relativismo” e “universalismo”, “conservadorismo” e “progressismo’’), bem como aspectos da
cena geral analisada anteriormente (em especial certa tendéncia a multiplicacdo e fragmentacao
dos objetos e dos pontos de vista sobre eles, que acabam se ligando as dicotomias apontadas
anteriormente), poderiam ser também encontradas no panorama nacional. Este, por outro lado,
apresentava especificidades relacionadas a uma formacéo cultural distinta, em especial no que
se refere ao lugar social alcancado pela musica popular e sua capacidade de se elevar acima do
mero entretenimento, promovendo algumas “quebras de barreiras” e um sentimento de
unificacdo; elementos esses que, por mais que hoje sejam colocados em Xxeque por muitos,
parecem no minimo assinalar diferencas importantes com relacdo a outras realidades
(considere-as ou ndo como pertencentes a certa “ideologia nacional”), inclusive permitindo que,
por aqui, uma atencdo propriamente estética (menos num sentido mais geral do que aplicado a
objetos especificos) voltada a cancdo tenha podido se estabelecer aparentemente antes e com
mais facilidade do que alhures como um viés possivel para se observa-la.

No segundo capitulo, tratou-se de analisar outros dois pensadores, agora brasileiros,
naquilo em que suas obras poderiam dialogar com aquelas tensdes, naquele cenério geral, a
partir dessas especificidades (o préprio fato de se poder analisa-los tanto a partir de textos
quanto a partir de cangdes constituindo, afinal, no transito entre os vérios lados, uma dessas

possiveis especificidades). Por fim, um breve cotejamento entre a cangdo brasileira ¢ as “artes
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maiores”, sobretudo a partir da ideia de “fim”, serviu-nos para (in)determinarmos com maior
(im)preciséo o(s) lugar(es) da cancao.

Adiantamos em nossa introducédo que pretendiamos, ao final do trabalho, juntarmos as
pecas para ver que desenho poderiam formar e, a partir dai, pensarmos sobre o que resta. Dado
o desenvolvimento do texto, essa Gltima expressdo pode parecer um tanto dramatica.?® De
qualquer modo, tomaremos a dicotomia com que encerramos 0 texto — e que tantas vezes ja
havia aparecido ao longo dele, explicita ou subentendida — como linha para costurarmos
algumas ideias e formarmos alguma nocédo sobre o que ainda pode estar em jogo. Trata-se de,
a partir dela, olharmos novamente para o trabalho e para a posicdo que assumimos ao

empreénde-lo.

*

Na conclusdo de seu abrangente livro sobre os estudos em musica popular em lingua
inglesa, em busca de uma alternativa para essa mesma dicotomia, ali descrita com apoio nos

termos originalmente formulados por Zygmunt Bauman como a do intelectual como legislador

286

ou intérprete=®® — e os riscos de autoritarismo implicados pela primeira opcéo e de resignagédo

285 Tomamo-la livremente emprestada de Lorenzo Mammi: “O que resta: arte e critica de arte” é o titulo que o
fildsofo escolheu para seu livro langado em 2012, reunindo varios ensaios que falavam majoritariamente de artes
visuais, ndo de cangdo (ressalve-se que temas ligados a “cultura popular” ndo estdo ausentes: os dois Gltimos textos
falavam de boxe e de Fred Astaire). Cabe assinalar que Mammi dava trés sentidos a expressao, ndo somente o de
um “depois do fim”. O primeiro (ibidem, p. 8) relaciona-se de fato a crise que se instala no mundo contemporaneo,
onde a arte encontraria “espagos sempre mais precarios e problematicos”, ressalvando que ndo entendia aqui a arte
no sentido de conjunto de commodities nem de espagos institucionais, mas sim como “possibilidade de gerar novas
experiéncias significativas a partir de objetos singulares”. O segundo relaciona-se a ideia de autonomia, ndo aquela
reivindicada no final do século XIX e inicio do seguinte, mas sim do resto como “lugar proprio da arte”, esta sendo
“o que resta a dizer, uma vez esgotados todos os outros discursos”, ou seja, ndo um lugar delimitado ou campo
fechado, mas sim um “lugar de passagem”, instalado “no intervalo entre os campos existentes”. (ibidem, p. 9)
Finalmente, o ultimo sentido inverte o sinal valorativo negativo que o “resto” poderia ter na situacdo de crise do
primeiro; aqui, “ ‘o que resta’ ¢, simplesmente, sinénimo de ‘arte’”, na medida em que sobrevive ao tempo, ou
seja, “uma obra de arte € um objeto que sobrevive a vida e a intengdo que a gerou, e a todos os discursos produzidos
sobre ela”. (ibidem, loc. cit.) Parece-nos possivel afirmar que os sentidos do termo descritos pelo filésofo seriam
aplicaveis também a sua visdo sobre a cangdo, que tivemos a oportunidade de descrever em algumas ocasides de
nosso texto. Lembremos aqui que, embora fizesse distingdo entre as muasicas popular e erudita, descrevia sua
abordagem da primeira como uma tentativa de ver “como a experiéncia do mundo se torna forma significativa
autébnoma”. (2017, p. 11)

286 Resumidamente, para o socidlogo polonés, “a estratégia moderna de trabalho intelectual é aquela mais bem
caracterizada pela metafora do papel do ‘legislador’. Consiste em fazer afirmagdes autorizadas e autoritarias que
arbitrem controvérsias de opiniGes e escolham aquelas que, [...], se tornem corretas e associativas. [...] A estratégia
pés-moderna de trabalho intelectual é aquela mais bem caracterizada pela metafora do papel do ‘intérprete’.
Consiste em traduzir afirmacdes feitas no interior de uma tradicdo baseada em termos comunais, a fim de que
sejam compreendidas no interior de um sistema de conhecimento fundamentado em outra tradi¢ao”. (BAUMAN,
2010, “Introdugdo”, formato kindle) Como se nota, menos que uma dicotomia rigida a exigir que se adote um ou
outro pdlo, Bauman caracterizava um processo histérico, vendo a primeira postura como tipica da modernidade e
a segunda da pds-modernidade (ou “modernidade liquida”, como posteriormente ele viria a qualificar o periodo),
sendo que “a estratégia pds-moderna ndo implica a eliminagcdo da moderna; ao contrério, ela ndo pode ser
concebida sem a continuacgdo desta Ultima. Ao mesmo tempo que a estratégia p6s-moderna envolve o abandono
das ambigdes universalistas da propria tradicdo dos intelectuais, ela ndo desdenha as ambigdes universalistas dos

333
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pela segunda — Keith Negus (1996, p.219, traducdo nossa) propbe que se encare a musica
popular
[...] menos como um artefato com qualidades estéticas particulares (que precisam ser
identificadas e aprovadas) ou uma mercadoria polissémica aberta a varios usos e
gratificacdes prazerosas, e mais como um meio de comunicacdo (...) e forma de

conhecimento publico com potenciais para reunir as pessoas em novos didlogos e
relacGes sociais.

Nao se trata exatamente de um meio termo entre “legisladores” e “intérpretes”: o
musicologo parece querer abrir mao dos excessos daqueles para adotar a posicao destes (nisso
repetindo os desenvolvimentos a que aludimos logo acima), porém destilando-a de suas
possiveis implicacBes demasiadamente pré-mercado (nisso acrescentando-lhes algo). Sem
constituir exatamente uma “solugdo”, o posicionamento nos parece adequado, por aquilo que,
anosso ver, mantém — criticamente — em aberto. Se, a partir dele, olharmos para as analises que
fizemos a respeito dos dois tedricos que formularam suas concepgdes também a partir do mundo
angléfono, talvez tenhamos ferramentas adequadas para uma espécie de balanco.

Ja de inicio, ndo sera dificil ver Shusterman ao lado dos que consideram ser a musica
popular um artefato com qualidades estéticas a serem identificadas e aprovadas, e, se ndo
exatamente contra considera-la uma mercadoria aberta ao uso prazeroso, no minimo usando a
primeira definicdo para desaprovar toda a musica que ndo é sendo uma mercadoria aberta ao
uso prazeroso (lembrando que o filésofo ndo adota separacdo rigida entre prazer e saber,
entretenimento e arte, mas nao deixa de condenar aqueles que ficam somente com 0s primeiros
termos). Gracyk, por sua vez, se coloca no campo oposto, considerando sim a musica popular
como uma mercadoria polissémica aberta a gratificacdes prazerosas, e, se evidentemente nao
contrario a ideia de que ela possui qualidades estéticas particulares — essa € a propria base de
sua concepcao — certamente contrario, por isso mesmo, a sujeicdo dela a aprovacao por parte
de intelectuais, o uso prazeroso da mercadoria por parte de seus consumidores ja servindo como
aprovacao suficiente que ndo se poderia refutar sem incorrer em preconceito (a ndo ser, talvez,

na esfera pessoal, e interna a cada cultura especifica).

intelectuais quanto a sua prépria tradicédo; [...] a dificuldade nova, contudo, é como estabelecer as fronteiras de tal
comunidade de modo que sirvam como territorio de praticas legislativas” (BAUMAN, op. cit., loc. cit.) De modo
analogo, as varias mengdes que fizemos a dicotomia universalismo-relativismo devem ser entendidas mais como
coordenadas para localizagdo que como oposicao estanque e mutuamente excludente. De fato, ndo ha ddvida de
que, ao longo dos ultimos dois séculos, caminhou-se do primeiro ao segundo termo, mas é s6 em resposta ao
desenvolvimento do primeiro, contra seus excessos, que ganhou corpo o segundo, que precisa ainda
problematicamente lidar com o primeiro se quiser manter alguma pretensdo explicativa (0 que é inevitavel, no
caso dos intelectuais). Raros sdo 0s que se apegam com unhas e dentes a um dos dois extremos; trata-se antes,
enfim, de um processo aberto e dindmico, tensdo cuja resolucado, se exequivel, ndo pode ser pensada em termos de
simples negacdo ou aniquilacéo do lado oposto.
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Aquilo que cada um carrega de opcao por um dos lados pode destacar o que ha de
inconveniente no outro. A énfase na comunicagdo capaz de reunir as pessoas em novos didlogos
— levantada por Negus e presente em ambas as concepcdes — talvez servisse de antidoto interno
aos possiveis males que cada um carrega ao assumir seu préprio lado. Lembremos, antes de
mais nada, que ambos procuram deslocar o aspecto estético das obras (sejam estas artefatos ou
mercadorias) para as experiéncias por elas proporcionadas (caminhando portanto do objeto a
sua relacdo com os sujeitos). Ao exaltar as virtudes da “apreciacdo” em detrimento da
“avaliacdo”, Gracyk defendia um maximo de comunicagdo com um minimo de censura; falando
a partir de um cenario bastante dividido socialmente, enxergava no aspecto estético um possivel
meio para que se conseguisse olhar para além dos préprios muros, abrindo canais de dialogo
gue por outros meios quica estivessem vedados (2007, p. 59-62); e ainda concordava (embora
ndo insistisse muito no ponto) que somente com uma rica estrutura cultural as pessoas poderiam
se tornar conscientes das opcOes disponiveis e avalia-las de maneira inteligente (ibidem, p. 130).
Ora, vale aqui novamente a objecdo que ja fizemos a ele e a Tatit: tomando a comunicagéo, 0
dialogo, a ampliacdo da formacdo cultural como valores, e portanto a intolerancia e o
fechamento de canais como inimigos, ndo se pode deixar de condenar em algum grau — mesmo
admitindo uma ligacdo intrinseca da musica popular com o mercado — a reducdo das escolhas
disponiveis, o direcionamento de formacGes culturais ditados pelo poder econémico — mesmo
admitindo que o dominio deste jamais foi nem serd completo, encontrando sempre formas de
resisténcia: trata-se apenas de reconhecer que, se 0 conhecimento publico e a cria¢do de novos
dialogos e relacdes sociais sao tidos como um valor, seria desejavel que estes se dessem em
condi¢Bes menos desiguais.

Shusterman, por sua vez, reconhece o comercialismo excessivo como um problema e
defende uma postura critica com relacdo ao que € veiculado pela midia. Mais ainda, conforme
vimos, prega uma atitude interventiva por parte do pensamento tedrico contra a pretensa
neutralidade (na qual Gracyk procura se manter), que na verdade, em sua opinido, resultaria em
conservadorismo. Se algum distanciamento da légica do mercado parece ser necessario, 0
filésofo toma o cuidado de ndo delimitar previamente qualquer direcdo rigida a se seguir para
cumprir o intento — e nisso podemos coloca-lo ao lado de Wisnik. O risco de sua postura esta
no possivel autoritarismo que, buscando autoridade na estética, desqualificaria a maior parte
das experiéncias estéticas com musica popular. Algo da rigidez da postura atrelada aos
“artefatos de qualidades estéticas a se identificar e aprovar” se desfaz em seu alargamento do
conceito de estética com relacdo as concepgdes tradicionais que tanto critica — vinculando-o ao

prazer, entretenimento, funcionalidade, e sobretudo ao corpo — mas seria de se perguntar o que
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exatamente separaria aquela desqualificagdo, por exemplo, da “estratégia do imperialismo
intelectual” que, segundo o autor, “implica que a elite cultural ndo apenas tenha o poder de
determinar, contra a opinido popular, os limites da legitimidade estética, mas também de
decretar, contra a evidéncia empirica, o que pode ser chamado de experiéncia ou prazer reais”.
(SHUSTERMAN, 1998, p. 111)

Trazendo a proposicao de Negus ao quadro brasileiro, seria possivel, de uma maneira
geral e simplificada — como sugerimos acima — aproximar em alguns pontos a posi¢do de
Gracyk a de Tatit, a de Shusterman a de Wisnik. No entanto, mais uma vez, falar a partir do
Brasil — essa simples colocacao servindo ja de vidraca sujeita a pedras localistas/mundialistas
contemporaneas — exige algumas adaptac6es. N&o nos referimos apenas a evidente discrepancia
entre objetivos, objetos e métodos dos diferentes autores, mas antes a propria aplicacdo da
formula do musicologo inglés ao cenario nacional. I1sso porque, no argumento de Negus, a
trincheira estética procurava resistir ndo apenas ao poder econémico, mas também ao poder
politico; a posi¢ao atrelada aos “artefatos com qualidades estéticas particulares” figurava nao
apenas como antidoto contra os excessos da industria cultural, mas também contra os
nacionalismos. Acontece que aquilo que na formulacdo do musicélogo aparece como clara
oposicdo — avaliacdo estética e nacionalismo — entre nds, ndo raro, aparece como unidao. Mais
uma vez, a diferengca — remontando a desenvolvimentos histéricos distintos — salta aos olhos.

Desde a introducgéo, nos propusemos neste trabalho a examinar a interseccdo entre
Brasil, cancdo e estética. Ao menos de certo ponto de vista, os trés pontos coincidirdo
exatamente na chave do autoritarismo: a propria ado¢do do viés estético como ponto de vista
recaindo em elitismo preconceituoso, fundamentado em certa “metafisica cancional” a servigo
de uma ideologia nacional ocultadora de desigualdades gritantes. Perspectiva que tem um bom
exemplo no seguinte trecho:

A mausica popular € utilizada em larga escala para reafirmar a sua importancia como
tradutora dos dilemas e grandezas do pais (0 que procede, mas que precisa ser
relativizado) e como construcao identitaria que pode (desde que o samba é samba é
assim), como na malandra manobra de Vargas, unificar a nagéo e criar um sentimento
de totalidade/totalitaria e pertencimento. Pensando num antigo texto do Gumbrecht, a
identidade se faz necessaria por nostalgia ou ressentimento. No caso das leituras sobre
a musica popular, a busca de identidade se faz por uma politica de apagamento de
diferengas e apaziguamento de conflitos, exaltando, como deseja o olhar utépico de
Zé Miguel Wisnik, o triunfo da gaia ciéncia. A insisténcia teorica e critica em trabalhar
com modelos hermenéuticos de apreensdao da musica e, principalmente, da cangéo,
acentua a crenga nos valores essencialistas e transcendentes que decorrem de uma
fundacéo ontoldgica da voz em consonéncia com a palavra escrita e cantada. H&4 uma
clara tradicdo de competentes criticos, em especial das universidades paulistas, que
arrastam em seu bonde do bem hordas de fanaticos e encantadores seguidores da

cancdo como a expressdo mais completa do sublime e da plenitude estética. (DINIZ,
2016, p. 152)
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Claro esté que, desse ponto de vista — 0 nome de Wisnik explicitamente posto, o de
Tatit claramente subentendido —, o presente trabalho se filia as “hordas de fanaticos”. Menos
que refutar a critica, tratemos de encerrar esse texto procurando incorpora-la e, quica, dar um
passo além. Ou aquém.

Frisemos antes de mais nada que o texto de Julio Diniz, a que ja haviamos feito aluséao,
trata do vasto material produzido neste século nas faculdades de Letras (Wisnik e Tatit,
relembremos, sdo professores do Departamento de Letras da Universidade de S&o Paulo). Fora
desse ambito, a “insisténcia em trabalhar com modelos hermenéuticos” talvez ndo fosse tdo
clara.?®” De qualquer modo, ali Ihe incomoda o predominio — diremos, de maneira simplificada
— da mesma tradicdo cancional brasileira que vimos Wisnik e Tatit exaltarem em textos e
musicas. Tradicdo que se sabe em crise, dai talvez tanto o incbmodo quanto a vontade de superé-
lo, o texto procurando captar e incentivar aquilo que destoaria dessa massa, parecendo apontar
para algo novo e mais coerente com o cenario contemporaneo, em especial, como afirmam
Olinto e Schollhammer (2016, p. 13) na apresentagdo do texto, “a busca de novos caminhos
em territdrios da escrita sonica, do sound-design e das materialidades sonoras”.?% E a enorme
projecdo que Tatit e Wisnik adquiriram no ambito académico relacionado a musica popular,
depreende-se da argumentacdo do professor carioca que, calcada em certa juncdo entre
entronizacdo da cancgéo e identidade nacional, mesmo que e justamente porque ultrapassada,
figura como uma espécie de empecilho a esses novos desenvolvimentos.

De fato, sobretudo para aqueles que de maneira mais determinada acreditam que a
crise contemporanea simboliza o fim de uma era e anseiam por tratar das novas formas que
supostamente viriam a substituir as antigas, o grande edificio tedrico montado pela semiética
da cancdo de Tatit ndo pode deixar de parecer pesado demais em sua inércia, incbmodo a quem
sO interessa a dindmica atual. Mesmo os orientandos do semiélogo que procuram ampliar o

dominio da teoria ndo parecem conseguir dar muitos passos para além dele, que de fato tem

287 Na 4rea académica de Filosofia, por exemplo, em que esse tipo de dire¢do “hermenéutica”, quem sabe, poderia
potencialmente ser seguida por muitos trabalhos, sequer se pode dizer que a misica popular tenha realmente
chegado: dos quase 400 trabalhos levantados na pesquisa a que nos referimos no capitulo 1, apenas dois foram
produzidos na area (ambos da mesma autora — Eliete Negreiros, 2002 e 2012 — e centrados em Paulinho da Viola).
Ressalvemos que, mesmo que de passagem, Diniz (op. cit., p. 151) parece ndo aprovar o total abandono dessa
vertente quando se pergunta “como discutir valoragdo em analises que entronizam a pobreza estética pelo ‘seu
conteldo socioldgico relevante’.

288 No mesmo sentido da nota anterior: Diniz (ibidem, p. 152) ressalva que “Nio estamos falando de polaridades,
dicotomias ou producdo de pares opostos. Como também ndo estamos afirmando que a cangao se exauriu, que a
discussao dos géneros musicais foi abandonada, que ndo ha mais interesse em trabalhar com as poéticas da cancéo,
com a interface literatura/musica popular”.
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como pilares e vigas o encontro entre melodia e letra. Nao ser& sem vertigem que de suas janelas
se vera passar as velozes e disformes “sonoridades contemporaneas”. Até por for¢a da area em
que desenvolve suas pesquisas, com sua pretensdo cientifica de encontrar uma base invariavel
por tras dos fenomenos de superficie, seus “fundamentos nao mudam muito, pois se baseiam
no proprio progresso da semidtica enquanto teoria voltada para a descricdo do sentido gerado
por todas as linguagens de uma cultura”. (TATIT, 2007, p. 444) Ha sem duvida um forte
componente ontologico, por exemplo, na afirmagao de que “produzir cangdes significa produzir
compatibilidades entre letras e melodias”, por mais que se admita que a clas “se agregam
recursos musicais de toda ordem”. (idem, 1997b, p. 117) Mesmo que pareca seguro afirmar que
ndo ha, ndo houve nem havera sociedade humana sem algum tipo de palavra cantada, talvez
seja temerario, para nosso e outros tempos e lugares, admitir de antem&o uma hierarquia que
coloca aquela compatibilizacdo letra-melodia sempre no topo, o tonema sempre acima da
tonalidade, quicd desprezando a exploracdo de sonoridades, o carater de gravacao
comercializada, e mesmo outras possibilidades que, como sugere o texto de Diniz, ndo se
encaixem no conceito de “can¢ao”.

E claro (para aproveitarmos a formulacdo de Sandroni): a atencdo exclusiva a
combinacéo de notas e palavras pode desprezar as pessoas que aquelas combinagdes combinam.
Contudo, aqui como nas questdes levantadas acima, parece-nos que aquilo que fica de fora da
semiotica da cancdo sé sera problema se ela for usada como a Unica ferramenta para a analise
de cancBes (ou sonoridades, ou cenas, ou cComo Se quiser), mas nao se constituir apenas uma
delas. E parece fora de questdo que o paulista desenvolveu um instrumental precioso para que
se analise a palavra cantada em qualquer circunstancia, cabendo ao pesquisador combina-lo
com aquilo que julgar relevante em cada caso especifico. Aqui, o aspecto totalizador mostra
seu reverso democratico: esse instrumental pode ser 0 mesmo para se analisar desde as mais
elaboradas cancdes reconhecidas pela critica até as mais chapadas can¢des de mercado; mais
que isso: vimos Tatit reconhecer que, em qualquer caso, o0 artesanato cancional seria sempre 0
mesmo, 0 que o leva a afastar-se de certo elitismo (presente no apego a “linha evolutiva” que
marcou os primeiros tempos de Rumo), ao considerar ndo fazer sentido a pergunta sobre o que
seria uma “cancao de qualidade”, as valora¢des sendo cabiveis apenas para o gosto pessoal, ndo
para o trabalho cientifico.

Mas algo de opressor retorna pela porta dos fundos, ndo apenas naquilo em que tal
posicionamento repete ponto semelhante ao de Gracyk que ja criticamos acima, mas também
guando Tatit, justamente, parte — mais de maneira implicita que assumida — de sua teoria ndo

exatamente como uma, mas a ferramenta para se pensar a producdo nacional ao longo da
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historia. Especialmente em “O século da cang¢do” (2004), mas também em entrevistas ¢ outros
textos, Tatit deixa entrever uma visdo teleoldgica e generalizante que realmente se encaixa na
“crenga nos valores essencialistas e transcendentes” de que nos falava Diniz, especialmente
encarnados na can¢ao como simbolo da identidade (ao menos, musical) nacional.

Ja aludimos ao fato de que, numa época em que o conceito de “identidade nacional”
perdeu definitivamente o poder de monopolizar e enormemente o de manipular sentidos, algo
de construgdes passadas pode sobreviver no cendrio “brasileiro” (as aspas sao para dar a pensar)
justamente porque por aqui a criacdo da identidade trabalhou numa espécie de via de méo dupla
com a diversidade, o acento podendo variar conforme as inten¢@es do discurso; dai que, dada a
valorizagdo atual do conceito de “diversidade cultural”, que, afinal, “assume a perda do
monopolio de sentido da identidade nacional e o rearranjo de forcas em beneficio das
identidades mundial e restrita” (NICOLAU NETTO, 2017, p. 210), parece facil fazer uma coisa
funcionar pela outra. Reformulando: se o que realmente hoje interessa € menos a sintese
(facilmente vista como falsa e autoritaria) que a enumeracéo (a comprovar a diversidade a olhos
vistos), basta virar a lanterna para o outro lado, que a construcdo ja esta la (a cada um de escolher
0 que deixar na sombra). A questdo é que, em Tatit, nesse aspecto, ndo se percebe 0 minimo
movimento da sintese a enumeracdo, ou mesmo de crise da identidade nacional musical: como
se tudo sempre tivesse sido assim desde o inicio do século XX (e destinado a ser assim desde
1500), a diversidade a volta tendo sido sempre a regra, ndo haveria nada de realmente novo nos
dias atuais. Atento a manifestacGes musicais contemporaneas, mas aparentemente surdo a
fragmentacdo, ao fato de os sujeitos falarem a partir de novas identidades que ndo se confundem
com a “nacional” (mesmo que possam dialogar com ela), Tatit, quicd impelido, como dissemos,
pela poténcia unificadora de sua teoria semi6tica, transfere-a para sua leitura do quadro atual,
mantendo assim — um tanto fantasmagoricamente — viva como chave de leitura aquela forca
unificadora que vimos caracterizar a falida MPB.

Algo semelhante poderia ser dito a respeito de José Miguel Wisnik. Mas com
diferengas que nos parecem fundamentais. Por mais que recomende e mantenha de sua parte
uma escuta atenta as polifonias, as vozes que podem chegar de todos os cantos do mundo
(recordemos da figura do aleph que usamos para descrevé-lo), é verdade que quase sempre a
reunido delas, bem entendidas, parece formar um coro em que se ouve “Brasil”, afinado ou ndo.
N&o ha duvida que, como quer Diniz, nesse processo hd sempre uma busca pelo
“apaziguamento de conflitos” (a figura aqui € aquela que o proprio Wisnik entendia como sendo
a de Orfeu) que aponta para algo como uma “utopia”, e que nesta haveria um “apagamento das

desigualdades”. Mas note-se: projetado no futuro, ndo no presente; um futuro que se fez
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vislumbrar no passado sem nunca ter se realizado a ndo ser exatamente enquanto promessa de
felicidade; clarGes de raios em areas bastante especificas, que de & parecem iluminar o todo,
mas se apagam antes que se possa vislumbra-lo, deixando apenas a lembranca daquilo que
poderia ter sido, eventualmente insistindo em ainda poder ser. A “utopia” é aqui consciente de
si: “a poténcia da bossa nova gera [...] um mito novo”, mas um mito que, ao contrario do de
Tatit, sabe “estar ferido também no desenrolar dos acontecimentos”. (WISNIK, 2004c, p. 325)
Vimos que, na dicotomia em que enxerga as interpretacdes classicas a respeito do pais, José
Miguel pode bem parecer mais simpatico a linha “gilbertofreyreana”, mas em momento algum
se autoriza a descartar a “sociologia paulista” e, mais do que isso, clama pela superacdo da
dualidade (mesmo sem realizé-la por si mesmo, talvez sabendo-a ainda impossivel no presente).
O “lugar fora das ideias” ndo anula as “ideias fora do lugar”, mas, pela capacidade de coloca-
las — ou no minimo a defasagem a elas associada — em suspenso, algo do que se desenvolveu
no futebol, na muasica e na literatura deve ser levado em consideracdo, em sua opinido, em
qualquer vindoura tentativa de realizar aquela superagdo. A posicdo do intelectual paulista,
enfim, € mais complexa e sutil do que o texto de Diniz deixa entrever; a assunc¢do da diversidade
como trago central da formacdo cultural nacional ndo implica necessariamente (certamente ndo
na opinido de Wisnik) em apagamento das diferengas, embora sim parega servir como meio de
seu apaziguamento ou superacdo futura:

As culturas brasileiras surgem das misturas, das diferencas, das apropriacdes, e ndo

da pureza de uma identidade inicial. E é assim mesmo que elas se tornaram, como

“laboratorio” sincrético de experiéncias humanas originais, a for¢a que melhor se

contrapde no Brasil as pequenas e as imensas aberracdes e atrocidades que nos
constituiram e constituem (idem, ibidem, p. 324-325, grifo nosso)

Para alguns, talvez a propria insisténcia na manutencdo da ideia de um “Brasil” ja
constitua mécula. De qualquer forma, o que vemos em seu trabalho ndo é a simples reafirmacéo
da capacidade nacional de gerar significado por si s, e sim sua possivel articulagdo com o
espaco mundial em que os debates — que hoje valorizam a diversidade — passaram a se dar.
Pode-se afirmar que a crenca de que o Brasil tenha de fato um papel importante a exercer ai
envolve uma questdo de fé (e mais uma vez o vemos atrelado a Caetano Veloso), mas ndo de
ingenuidade.

E curioso que tanto Diniz quanto antes Pedro Meira Monteiro tenham utilizado, para
introduzir a figura de Wisnik, a de Hans Ulrich Gumbrecht. E ambos por contraste. Lembremos
do que dizia Monteiro: ao contrario do alemao, que apostaria no “império desmedido do
momento”, na auséncia de futuro associada a pura producao do instante, para o brasileiro, “a

auséncia desse futuro ndo € a afirmacéo de fé no instante; a fé leva a outra coisa, que ¢ ainda a
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promessa do canto e a promessa do evento”. Diniz segue a sugestdo de Gumbrecht de que a
identidade se faz necessaria s6 por ressentimento ou nostalgia, e a liga diretamente ao
“apagamento” e ao “apaziguamento”, colocando-se certamente contra a manutencdo da
identidade, mas sem deixar muito claro se o caso nacional era o de ressentimento, nostalgia, 0s
dois ou nenhum. Por tudo aquilo que vimos, podemos supor que a “identidade” sobrevivente
na concepcao de Wisnik se associa sim, melhor que a nostalgia, & saudade; de algo que ja
passou, mas nao exatamente do que passou, e sim do futuro — ou promessa — que esse passado
fez vislumbrar. Estamos aqui no “mito” construido pela bossa nova que — como bem lembrava
0 texto de Mammi tdo apreciado por Wisnik — tem como uma de suas peculiaridades a
“possibilidade perpétua de retomar os fios interrompidos”. E claro que observando-se isso
criticamente, em meio a dissolucdo contemporanea, pode-se acusar nessa possibilidade, mais
uma vez, a fantasmagoria. A insisténcia com que aquela utopia teima em ressurgir aqui e ali faz
pensar, no entanto, que algo mais enraizado pode estar em jogo; contanto que se a admita, como
Wisnik, “ferida pelo desenrolar dos acontecimentos”.

Se ¢ impossivel negar que hé algo como uma “identidade brasileira” pairando sobre a
obra do paulista, esta certamente ndo ¢ a mesma da “malandra manobra de Vargas”; se ha nele
uma vontade de pertencimento que recusa o desenraizamento da entrega total a “pura presenca”,
esse pertencimento certamente ndo implica num sentimento de “totalidade/totalitaria”. Uma
ligagdo direta entre “identidade” e “nagao”, sem mais, ndo podera hoje deixar de ser considerada
funesta. Mas a identidade, em Wisnik, é autocontraditdria. E, se parece impossivel dissocia-la,
por isso mesmo, das versdes classicas da formacdo cultural nacional, ndo pareceria errado
aproxima-la igualmente de Nietzsche, tendo em seu ndcleo a necessidade dos opostos, dos
antagonismos: lembremos do “otimismo tragico” e do “pessimismo alegre” que empresta de
Caetano para definir momentos-chave da musica brasileira, do “veneno-remédio” com que
descreve o pais, da melancolia alegre ou vice-versa que emana de suas cangdes, da obsessdo
com oximoros, espelhamentos e inversdes que povoam toda sua obra. A identidade, aqui, se
revela ndo na pureza de uma origem, mas no dilacerar (e deliciar) dindmico dos antagonismos:
ndo é ufanista, € tragica.

O mesmo poderiamos dizer de suas cancdes, e aqui poderiamos tranquilamente coloca-
lo ao lado de Tatit. J& dissemos anteriormente que entre 0s textos e canc¢des de Wisnik parece
haver plena correspondéncia, enquanto em Tatit a relagdo parece ser mais de
complementariedade, as cangcOes deixando transparecer aquilo que nos textos ficava latente. E
de fato, em termos de composicdo € possivel afirmar que ha certa inversdo do quadro: se a

concepcao de Tatit a respeito da identidade nacional parecia mais ingénua que a de Wisnik, por
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ndo carregar nenhuma negatividade e deixar reverberar sem mais os ecos de uma ideologia
nacional, pode-se afirmar que, no que se refere a possivel intersec¢do daquele assunto com a
diccdo cancional, vemos um Tatit mais critico que Wisnik — que se lembre da afirmacao deste
ultimo a respeito da antagdnica combinagdo de suas parcerias: um cetico e irébnico (mesmo
quando, ou ainda mais quando o é através de personagens extremamente ingénuos), o0 outro
crédulo e sentimental. Nem t&o crédulo, como vimos: a alegria quase sempre esbarrando nas
dissonancias e deixando entrever seu oposto. De qualquer modo, se dissemos que as respectivas
dicgcdes cancionais — no mais, tdo distintas — aqui se irmanam, é em funcdo da resultante
melancdlica a que ambos chegam, por diferentes caminhos. Em contraponto a questdo da
tradicdo cancional que esses musicos procuram seguir (estando dentro e fora dela) e de suas
complexas relacBes com as construcdes culturais relativas ao pais, essa melancolia pode ser
pensada num sentido freudiano, como espécie de perda daquilo que nunca se teve; aqui a
“identidade nacional” pode ser concebida ndo como pertencimento a uma rigida totalidade
supressora das diferencas, mas sim a uma mais maledvel cumplicidade na dor; ndo como genius
presumido, mas como agon compartilhado.
*

Voltemos a proposta de Negus. Vimos que considerar a musica popular antes de mais
nada uma “forma de conhecimento publico” pode combater os excessos tanto daqueles que a
consideram como um “artefato com qualidades estéticas particulares” quanto dos que a tomam
por uma “mercadoria polissémica”. Claro: fica-se sujeito a ataques de ambos os lados, que
conforme se coloquem em um dos extremos, poderdo considerar que todas as demais posicdes
estardo simplesmente do outro lado. Ainda assim, se dissemos que a formula agrada por sua
abertura critica, € porque ela pode muito bem incluir as outras duas: ndo se trata exatamente de
desconsiderar completamente a argumentacdo daqueles que firmam o pé na soberania do
julgamento estético nem daqueles para quem o mundo da musica é como um grande
supermercado — afinal, estas também s&o formas de comunicacédo e conhecimento publico pelos
quais a masica circula; o que se pretende evitar € a tendéncia dessas correntes a impor seus
pontos de vista sobre todos 0s outros.

De qualquer modo, a op¢do por considerd-la mais como arte de combinar pessoas
através de sons do que propriamente os sons, implicando em assumir mais uma atitude de
intérprete que de legislador, nos obriga, diante do quadro contemporaneo, a um cuidado especial
para que essa “forma de conhecimento” ndo deslize para a categoria de mais uma “mercadoria
aberta a usos prazerosos”. Se hoje parece impossivel fundar principios avaliativos objetivos

para se julgar tanto a combinacéo de sons quanto a de pessoas, ha de se convir que o abandono
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de toda e qualquer valoracdo e até de conceitos mais abrangentes corre o risco de dar no oposto
da diversidade que pretende preservar, minando mais que incentivando o potencial de reunido
de pessoas em novos dialogos e relagbes, congelando-as em guetos; ou pior: em fluidos
condenados a carregar eternamente a ndo-identidade como identidade . O relativismo extremo
torna-se também opressor quando ndo questiona a si mesmo, totalizador pelo avesso.

Admitimos que pensar a intersec¢do cangao-estética-nacdo pode resultar em um
mesmo embora multiforme autoritarismo. Mas, se ndo nos interessa louvar a cangdo como
“expressdo mais completa do sublime”, parece-nos que o fato de essas pequenas pecas
atingirem, para tantos, tamanho patamar, j& clama por sua tomada como objeto, pelo exame das
condigdes que propiciaram o fendmeno, de seu funcionamento, de sua crise. E, se hoje esta
claro que as culturas nacionais ndo sdo mais que discursos, € também inegavel que exatamente
nessa condicdo puderam influenciar a organizacdo de acdes e concepgdes; que na formacéo,
reformulacdo e dissolucdo desses discursos, no embate entre suas imposicdes e as diversas
resisténcias a eles, formam-se “jogos de verdade” em que as identidades vdo sendo formuladas,
dissolvidas, reconstituidas, hibridizadas, e que, dado o protagonismo assumido por aqui, nesse
jogo, pela musica popular, é impossivel pensa-la em profundidade sem levar em conta essa
interacdo; ainda que mais como heranca do que em ato, mas sem fechar os olhos para o que em
ato ha de presenca dessa heranca.

Que tem como um de seus aspectos um inegavel apuro estético, o qual evidentemente
é insuficiente para explicar o todo, dessa linhagem especifica e menos ainda da masica popular
em geral, mas cujo papel em meio a aquele mesmo jogo ndo pode ser desprezado, se se quiser
compreender dignamente o fendmeno e pensar sobre o que dele resta, sobre onde hoje (néo)
estamos. Aqui uma justificativa para que, sob a sombra ou luz do logro estético da cancéao
brasileira ao longo do século XX, se continue (ou, em algumas areas, efetivamente se comece)
a observa-la também por esse viés neste inicio de século XXI; cientes de que, até pelas
diferencas que vimos entre 0 pensamento norte-americano e o brasileiro a respeito, ha
diferencas historicas que ndo somente precisam ser compreendidas e problematizadas, mas que
quica constituam uma base para um pensamento original sobre o assunto, ndo necessariamente
voltado somente para o passado.

Claro esta que as discussdes a respeito do “fim da arte”, em suas diversas modalidades,
envolvem também de certa maneira um “fim da estética”, ao menos no sentido mais tradicional
dado ao termo — esse inventado no século XVIII, elevado a quase religido no XIX e
generalizado/dissolvido ao final do XX. Sobrevivendo — que ndo na forma de apego a um ideal

como modo de recusar completamente 0 mundo contemporaneo, mas sim mantendo alguma
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funcdo explicativa — 0 conceito precisa, a nosso ver, abrir méo daquilo que J. M. Schaeffer
(2016, p.11) chamou de “teses canonicas da religido da arte”: a redugdo da estética a dimensao
artistica, a obsessao com o problema da “objetividade” do julgamento estético e a busca em
assentar a ontologia das obras a critérios de valor.?8 Aproximando-se da experiéncia concreta,
imiscuindo-se aos mais variados aspectos, mesmo figurando como foco principal, deve-se saber
apenas uma das pecas em meio a inimeras mediacfes em relagcbes complexas. O que é valido
no geral, o € ainda mais no campo ligado a musica popular, como vimos.

Entretanto, a ansiedade por “assassinar’” de vez conceitos em crise, se pode ter o mérito
de propor novas leituras quicd mais condizentes com as aceleradas transformacGes
contemporaneas, corre também o risco de colocar o carro na frente dos bois. Se a musica
popular pode ser considerada uma “forma de conhecimento publico”, evidentemente o discurso
académico a respeito dela deve sé-lo ainda mais, e assim, por mais que seja impossivel ao
pesquisador manter-se neutro, parece-nos necessario ouvir o que desse(s) dialogo(s) se pode
extrair sobre 0 que esta em jogo, antes de procurar antecipar seus resultados.

Tomemos, por exemplo, o conceito de “autenticidade”. Nada mais ultrapassado, em
principio, posto que diversos estudos demonstram que ideias a respeito de uma suposta pureza
das origens ou mesmo dos meios ndo passam em geral de quimera, a realidade apresentando-se
muito mais mestica ou hibridizada do que gostariam o0s puristas. Mas se as pessoas, entretanto,
continuam a utiliza-lo a despeito dos académicos, ndo seria mais prudente encontrar um novo
lugar para ele, em vez de abandona-10?2° Nesse sentido, parece-nos interessantissima a
observacao de José R. S. Gongalves (2008, p. 313) que, apresentando textos que justamente
procuravam — de modo geral — desconstruir a ideia de “autenticidade”, notava que “a exemplo
de outras categorias das quais gostariamos de nos ver livres, a preocupacdo com alguma forma

de autenticidade parece ser uma constante da condigdo humana”. Poderiamos entdo, por

289 Ressalve-se que Schaffer ndo se referia a estética da musica popular, mas a doutrina estética em geral; e tomava
ja como fato consumado, e nao cuidado a se tomar, a queda das tais trés teses.

29 parece-nos curioso, por exemplo, o seguinte depoimento de Hermano Vianna, a respeito da viagem que fez
pelas cinco regides brasileiras recolnendo manifestagdes musicais que resultariam na colegio “Musica do Brasil”:
“[...] em todos os lugares que a gente chegava com a equipe [...], as pessoas vinham dizer [...] que nds estavamos
fazendo resgate. Aquilo me dava um arrepio, eu pensava: ‘Resgate do qué? Estas coisas estdo vivas e estdo
mudando’. Ou entdo das pessoas quererem apagar tracos que existem de algum contato com a cultura pop etc., e
mesmo na equipe da gente tinha pessoas com um olhar viciado neste tipo de coisa”. (apud: SANTOS, 2008, p. 44)
E claro que a posi¢do do antrop6logo é compreensivel, mas ndo estaria ele incorrendo numa “contaminagio” do
material ao reveés, ao ignorar coisas que as pessoas do lugar e de sua prépria equipe consideravam importantes? A
determinacdo do pesquisador em ndo incorrer em preconceito contra qualquer traco comercial e de recusar
qualquer fixidez das identidades, ndo pode passar por cima de certo pudor das pessoas com relagdo aos contetidos
mais mercadolégicos (ainda que incorporados as tradi¢des, e exatamente por isso) e necessidade de pertencimento
a ao menos algo que ndo se confunda ou dissolva na fluidez constante contemporénea?
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exemplo, considerar que, se o combalido termo “autenticidade” pode ainda ser 1til para se
pensar a frui¢do da musica popular, poderia ser trazido de seu sentido de lastrear a “pureza” de
origem geogréfica, social, ndo comercial ou qualquer que seja para outro mais ligado ao sentido
juridico: “auténtico” por possuir aprovagao, vindo a legitimidade menos do material em si que
do acordo entre as partes, por entre os meios (passando portanto das relagdes entre as notas para
as relagdes entre as pessoas); espécie de “segunda autenticidade” que, note-se, pode continuar
a abranger a primeira como uma possibilidade, posto que, afinal, muitos ainda a consideram
importante.

De maneira um tanto analoga — e isso ja viamos nas declaragdes de Wisnik, Tatit e
Nestrovski nos extras do DVD — a constatacdo de que a can¢do ndo mais ocupa e dificilmente
voltara a ocupar o lugar que teve ndo é o suficiente para acabar com sua sobrevivéncia; longe
disso, a tradi¢do que se inicia naquela interseccdo cancdo-nacdo da mostras — mesmo quando
essa Ultima ndo aparece sendo em negativo — de que resistira ainda por muito tempo, mesmo
que em espacos menores. O discurso académico sobre a cangdo, por sua vez, pode
eventualmente pecar e ser cobrado por ignorar a complexidade em jogo e desviar de confrontos
necessarios ao aprofundamento do préprio ponto de vista (ainda gue inevitavelmente se coloque
sempre em um ponto de vista; sendo académico, o desejavel é que ele esteja devidamente
justificado), por exemplo quando de fato torna irrelevante as sonoridades que escapam ao
formato canc¢do, ou ainda quando, associando-a a identidade nacional e apoiando-se em fatores
esteticos, arroga-se a posigdo de juiz e/ou procura definir uma “esséncia nacional” e/ou recusa
“impurezas” de toda ordem com relagdo ao que deveria ser o “auténtico” (no sentido tradicional
do termo). Mas a desautorizacédo de todo discurso a respeito da juncdo cancdo-nagédo pode ser
precipitada; primeiro porque, como dissemos, ela continua a existir, segundo, porque parece
possivel um pensamento a respeito que ndo desvie, mas enfrente os perigos que a juncédo
engendra, e opte em manté-la a despeito deles.

Observar a musica popular pelo viés estético, sem reduzi-la a ele, ndo pode significar
uma volta @ masica como “combinacao de notas”, mas certamente pode entrar como uma peca
no jogo da combinacdo de gente com gente através da musica, justamente defendendo que é
preferivel manter do que descartar a consideragdo do fator estético em sua alianca com aquilo
que puder restar, sobreviver e ressurgir do que de melhor produziu certa linhagem da cultura
nacional, ou do que um dia pode ser chamado assim. Sem recorrer a nenhuma fundamentacéo
rigida de principios avaliativos ou de qualquer essencialismo ligado a suposta identidade
nacional, apenas procurando potencializar, justamente, o que de mais proficuo a misica como

“forma de conhecimento publico” pode oferecer, reunindo pessoas em novos didlogos e
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relagdes sociais. Lembremos — pela Gltima vez — que na invencéo da tradigdo musical popular
brasileira esteve justamente o potencial da cangdo como veiculo de aliagens®®! (que pode
perfeitamente continuar valido mesmo que a nacdo afunde) e que em qualquer tentativa de
descricdo da experiéncia estética ndao podera faltar certa abertura ao diferente, certo
desligamento do cotidiano ou das fungdes atencionais a ele atreladas.

Se quisermos, outras formas de falar da “comunicagdo entre ldgicas multiplas” e
“respiracao fora da produtividade sem trégua” que Wisnik via como duas das trés mais originais
contribuicdes ao mundo de nosso esbogo de civilizagdo. A ultima delas — licito dizer que,
surgindo atraves delas — a “leveza profunda”. Talvez a cangao tenha se colocado, afinal, como
um dos poucos meios em que a profundidade pdde ser efetivamente buscada e alcancada, em
meio cultural tdo pobre, posto que “a historia da cancdo brasileira acompanha, como virtude, a
mazela da cultura pouco letrada”. (FISCHER, 2009) O melhoramento desta acarretaria de fato
no fim daquela? Embora bem mais verossimil que o movimento no sentido oposto (que alguns
aficionados das “altas artes” por vezes parecem abracar), a hipotese ¢ pouco plausivel, se
considerarmos que “agora samba se aprende na escola”, e admitirmos que, “vendo a coisa pelo
lado estético-histdrico exigente, [...], a cancdo cumpriu também uma funcdo formativa na
cultura do Brasil — cumpriu ¢ esta cumprindo, para sempre”. (idem, ibidem) De modo que,
mesmo que fosse quica preferivel livrar-se dessa heranca,?®? seu enraizamento histdrico parece
suficientemente forte para garantir sua permanéncia. Ao menos enquanto se acreditar na

existéncia de algo como um “Brasil”, ou que dele se lembre.

21 O que ndo significa necessariamente a admissio da ideologica “democracia racial”, nem sequer o

reconhecimento de que aquilo que ocorre na muisica popular de alguma forma transborde necessariamente para
fora dela (mesmo que se possa reconhecer ou admitir algo disso em poténcia). Usamos o termo “aliagem”
inspirados em Jodo Camillo Penna (2017, p. 82-83), para o qual “[...] o que falta [...] a sintese rigorosamente
ocidental (i.e., europeia) de Adorno é a mais minima compreenséo do paradigma ritmico da musica, suas matrizes
ndo-ocidentais, principalmente africanas, [...] irregularidade estrutural. Ouvir isso significaria nada mais nada
menos que propor quem sabe uma outra esséncia da musica, [...] Este paradigma que Adorno chama ‘etnografico’
é precisamente aquele que alimentara a masica popular dita comercial desde sempre, formulando, quem sabe, pela
via ritmica da musica, a conciliacdo de classes almejada pela critica schwarziana, num lugar que ele ndo consegue
enxergar, homem estritamente verbal que é. E o0 que uma leitura sociolégico-musical propriamente estrutural, da
danca entre letra (poema musicado) e musica (harmonia, melodia e ritmo), sugere. Mas essa danga ndo concilia
classes, mas vetores antropologicamente especificos, que ndo podem ser reduzidos a camisa de forgas da classe
social. Para definir a aliagem que estd em jogo aqui seria preciso na verdade falar de ‘povos’ no sentido que a
etnografia utiliza o termo. A mUsica alia povos diferentes em uma danga poético-ritmico-melddico-harménico-
timbristica, cujo sentido se confunde com a propria diversidade que a encanta”.

292 QOliveira (2015, p. 116), por exemplo, propde que “A questdo a ser colocada [...] é [...]: e se o custo desse
mecanismo que tornou possivel o melhor de nossa produgdo (Pelé, Bossa nova, Machado de Assis), fornecendo
uma imagem alternativa do projeto moderno a partir de sua falha em se realizar plenamente, tiver sido muito alto?
Se mesmo esses desvios fossem ainda formas de continuar o mesmo principio de auto reproducéo do sistema, ndo
seria 0 caso de abandonar esse modelo, assumindo que 0s ganhos s&o insuficientes para enterrar seus mortos? E
se 0 caminho for dizer adeus ao que em nés houve de melhor, [...], por aquilo mesmo que na plenitude de sua
realizagao eles foram incapazes de entregar?”
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Se a proposicao platonica de que ndo se modificariam as formas musicais sem que 0s
alicerces da cidade fossem abalados nos parece carecer de comprovacao historica, o contréario,
em compensacdo, € bastante plausivel: os abalos sofridos pelos alicerces da cidade — e quica
algo de uma possivel solidez dos mesmos, mesmo em meio a terremotos — sendo sempre
audiveis em formas musicais. Se estas ndo causam revolugdes, certamente as acompanham.
N&o superestimar seu poder néo significa negar que desempenhem — bem como o debate a
respeito delas — papéis politicos. Nesse momento em que a face mais violenta do velho e
ultrapassado nacionalismo brasileiro ressurge em verde e amarelo feito zumbi das urnas,
mostrando que o que julgdvamos enterrado era apenas latente, os perigos envolvidos nas
discussdes a respeito da “nagdo” ficam mais evidentes, e temos todos os motivos para
considerar que, afinal, aquela ingénua “promessa de felicidade” parece estar devidamente
enterrada: nosso “esbo¢o de civilizacdo” se mostra ja& mais como ruina. Contudo, se
definitivamente podemos dizer que ndo vivemos mais naquele passado, é preciso admitir que
mais nebuloso é saber o quanto daquele passado ainda vive em nos; e, nessa medida, pode ser
precipitado separar a salvacdo do passado da acdo politica do presente, posto que, descartadas
tanto a linearidade orientada necessariamente para um fim, quanto a simples repeticdo do
passado no presente, poderia restar ainda — para usarmos termos benjaminianos (aqui na pena
de J. M. Gagnebin, 2005, p.99-100) — a reatualizagédo salvadora do passado no presente quando
porventura chegar o momento propicio, o “kairos histérico em que semelhancas entre passado
e presente afloram e possibilitam uma nova configuragdo de ambos”.

Nesse ambito, no infimo papel que nos cabe no pequeno espaco em que atuamos,
gostariamos que a insisténcia na intersec¢do cancdo-Brasil-estética — filtrada de excessos e
ciente de limites, enquanto ndo se dissolver e desaparecer como 0S mosaicos bizantinos —
pudesse ser lida, em primeiro lugar, como um contrapeso a hegemonia absoluta da
racionalidade econdmica como motor da mausica popular urbana, associada que esta a
dificultacdo de uma formacéo cultural (ndo confundir com educacgdo formal) mais ampla que
possibilitasse um real desenvolvimento das individualidades no sentido do exame inteligente
de suas préprias escolhas.

Em segundo lugar, dado o momento atual — lembrando também o quanto o mito da
diversidade una encarnado na MPB deveu a mobilizacdo contra a ditadura e exerceu sim, ali,
um papel politico absolutamente relevante (sem que queiramos sugerir sua mera repeticdo no
presente) — é preciso deixar claro que os pontos em que estética e nagdo se tocam na can¢ao nos
interessam sempre como resultado histdrico, e ndo dados a priori, e ai justamente, no embate

em que se da a construcdo das narrativas historicas e a consequente constante ressignificacao
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do passado, nossa interseccdo esta mais proxima daquela dos pressupostos de Negus que da
acusacdo de Diniz. De modo mais especifico: o destaque a profundidade e ao refinamento
estéticos atingidos por mdasicas populares dessa mesma porém diversa — com toda a
ambiguidade entre luz e sombra ligada a este adjetivo a que ja nos referimos — formacao cultural
sO pode ser visto como 0 exato oposto da apropriacdo unilateral de simbolos ligados ao pais por
parte de um discurso que realiza hoje ao revés o kairos a que nos referimos pouco acima,
trazendo traumaticamente a tona o (mal) recalcado horror de séculos de historia baseados na
escraviddo, no favor, na violéncia alheia a qualquer compatibilizacdo efetiva entre razéo e
pratica. N&o se trata aqui de repisar a ambiguidade intelectual caracteristica dos debates
brasileiros, como que abragando a bandeira da “dialética da malandragem” candidiana ¢
menosprezando a observacdo schwarziana do quanto a violéncia, outrora como hoje, compde,
no fundo, o mesmo paradigma. O ponto é anterior, e mais humilde: trata-se unicamente de
defender, insistimos, a ideia da musica popular como “meio de comunicagdo e forma de
conhecimento publico com potenciais para reunir as pessoas em novos dialogos e relaces
sociais” (aproximagoes ou distanciamentos de construgdes relativas a “brasilidade” ocorrendo
necessariamente pelo lugar de onde falamos mas (des)apreciadas na medida em que se afinem
com essa proposta — € ndo o0 contrario, essa proposta surgindo de uma leitura essencialista da
“brasilidade”) e, nessa medida, colocar-se contra todo autoritarismo que possa prejudicar essa
comunicagdo, nessa ou em qualquer tradi¢do, nesse ou qualquer outro paradigma, quica até
mais na auséncia de qualquer paradigma razoavelmente compartilhado que caracteriza 0 mundo
contemporaneo: ndo se pode adivinhar para onde vamos, convém fazer alguma forca contraria
ao sentido em que certamente ndo queremos ir.

Por fim, e em apoio aos ultimos dois pontos, se um olhar estético inevitavelmente deve
prestar atencdo a “arte de combinar sons” (e, no caso da can¢do, estes com — N0 MiNiMo — as
palavras), mas sabendo que, muito mais do que isso, a musica envolve “a arte de combinar e
descombinar pessoas através de sons”, podemos admitir também, por outro lado, que esta tiltima
arte envolve uma espécie de estetica da existéncia; e que esta, no caso, havendo tantos e tantos
meios de se combinar pessoas, escolhe como importante elemento a combinagdo dos sons.
Nossa énfase na “comunica¢do”, na “forma de conhecimento publico” visa, afinal, manter
abertas e potencializar essas combinacdes entre pessoas, cientes de que a arte de combinar sons
e palavras — sem se considerar a Unica ou a mais importante — criando aliagens, pode favorecer
isso. Ndo que tenha qualquer poder para promover igualdade ou corrigir injusticas (seria pedir

demais), mas certamente pode acompanhar tentativas nesse sentido, criando canais — quica mais
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efetivos ou menos interditados que os habituais — de trocas afetivas e intelectuais que
possibilitem um mutuo desenvolvimento.

Mergulhada como esta na trama das intersubjetividades, a musica popular envolvera
sempre alguma combinacdo entre elementos éticos e estéticos. Dai que a referéncia, aqui,
poderia ser o Ultimo Foucault, para quem pensar a ética em termos de uma estética da existéncia
ndo era a defesa de uma estilizacdo elitista autocentrada, ou uma preocupagdo exclusiva e
amoral com a beleza, mas sim a defesa da ideia de que “deveriamos nos relacionar com nds
mesmos e com nossas vidas enquanto algo que ndo era simplesmente dado, mas podia ser
formado e transformado criativamente”. (OKSALA, 2011, p. 123) A intersec¢do de que
tratamos ao longo deste trabalho certamente demonstrou em sua historia — que chega até Wisnik
e Tatit — ser a cancdo uma das possiveis ferramentas para 0 cumprimento da proposta. T&o alto
chegou que a muitos se tornou um fardo. Que a recente discussdo a respeito do “fim”, afinal,
ao mesmo tempo em que o confirma, talvez alivie, desobrigando de comparagfes com o que
definitivamente ficou para trds. O que ndo impede que se continue a pensar na retomada dos
fios interrompidos. Notemos que o “alivio” pode tanto se referir ao que, acabado, pode
finalmente dar margem ao novo, quanto também a constatacdo de que uma das coisas que
acabou é justamente a necessidade de busca radical do novo, ou do grandioso, ou de visbes
totalizantes. Conforme assinala Shusterman (1998, p. 217), “pensar que a verdadeira criagdo
artistica exclui tipos ja estabelecidos e variacBes sobre formulas conhecidas equivale a
confundir a arte com a ideologia artistica do individualismo roméntico e da vanguarda
modernista”, o que, aplicado a uma estética da existéncia, implica que “¢ possivel definir seu
préprio estilo estético, criar sua vida como uma obra de arte, adotando e adaptando funcgdes e
estilos de vida familiares, ajustando e alterando essas formas genéricas as circunstancias
individuais contingentes”. (ibidem, loc. cit.) Autocria¢do ndo necessariamente se confunde com
inovacdo, nem autonomia com distingdo absoluta.

A original combinacdo de notas, palavras e pessoas que nos legou a historia cultural
brasileira, a nosso ver, pode perfeitamente atuar no sentido da abertura a géneros de vida
estética quando incorporada autonomamente; talvez despida de sua condi¢do de necessario
programa a ser cumprido, contanto que mantendo ao menos duas daquelas capacidades que lhe
atribuia Wisnik: o poder de combinar l6gicas multiplas, e o de respirar fora da produtividade

sem trégua.
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