A ANALISE DA MUSICA BRASILEIRA POPULAR

Martha Tupinamba de Ulhdéa

Nesta comunicagao pretendo discutir, preliminarmente, alguns princi-
pios norteadores para a formulagio de uma metodologia de anilise que
possa se adequar ao estudo da musica brasileira popular — objeto do proje-
to de pesquisa desenvolvido por mim durante estigio de pds-doutoramento
junto ao Institute of Popular Music da University of Liverpool. Em Liverpool,
trabalhei principalmente com o musicélogo Philip Tagg, além de ter a opor-
tunidade de discutir meus resultados de pesquisa nos semindrios de pos-
graduagio e pesquisa do Instituto, coordenados pela antrop6loga Sara Cohen
e pelo historiador David Horn. No momento, estou colocando em pratica
alguns aspectos do modelo de anilise de Tagg na MPB, em especial sua
técnica de elaboragio do que chamamos de partitura grafica, cuja utilidade se
revela sobretudo no estudo de arranjos. Aqui limito-me a discutir parte da
metodologia de Tagg e alguns conceitos desenvolvidos pelo semidlogo ita-
- liano Gino Stefani, que me parecem bastante relevantes para a construgio
de um modelo “brasileiro”. !

Como comento nas notas introdutdrias da entrevista com Philip Tagg
traduzida para a Debates 3, ele atualmente se dedica 4 pesquisa da musica
popular dentro de uma perspectiva semidtica. A semiética da musica tem
muito a ver com a realidade histérica das pessoas e do seu mundo artistico.
Em outras palavras, o significado da musica vai depender das biografias,
das visdes de mundo, das opgdes ideoldgicas e da formagio musical de
todos que compartilham de um mesmo entendimento do que seja musica.

Para Tagg a musica nio segue a logica da linguagem verbal, ela tem uma
légica prépria, mas, como nio pode ser facilmente explicavel por palavras,
exige um tipo de pensamento associativo. Como costuma afirmar em suas
classes: “Em musica, mais do que pensar ‘literalmente’ precisamos pensar
‘lateralmente’”. Para ter acesso ao significado musical ele adota uma sistema-
tica inicialmente fenomenoldgica, comegando seu processo de anilise no

' Para uma visio mais ampla da perspectiva adotada por Tagg ver seus textos disponiveis na
internet no enderego http://wwwlivac.uk/ipm/tagg/tagghmpghtm.
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nivel identificado por Richard Middleton* como sendo o da “significagio
secundaria”, para depois chegar ao nivel da chamada “‘significacio primaria”,
e, finalmente, 4 proposi¢io de hipdteses socio-musicais a partir das evidénci-
as sonoro-musicais e da interpretagdo histérica realizada. Através de testes
de audicio Tagg solicita que as pessoas registrem as associagdes e analogias
que lhes ocorram durante a escuta, sejam elas visuais, cinéticas, tateis, refe-
rentes a outras musicas ou géneros musicais etc. Ao analisar a cangio Fernando
do grupo sueco Abba, por exemplo, Tagg encontrou associacdes afetivas
com uma certa nostalgia (“inocéncia perdida”, “sentimentalidade infantil”) e
um certo cenario (“Perd”, “Andes”, “poncho”), além de outros contextos so-
noros complexos, no que chama de sinédoques de género, remetendo, no caso

b 14

de Abba, a uma sentimentalidade pop adolescente (“folk”, “pastoral”, “coro”).

A nogio de género aqui empregada se baseia na defini¢do do musicélogo
italiano Franco Fabbri’, que considera género um conjunto de comportamentos
e regras sociais incluindo as normas que regem os estilos musicais especificos.
Neste caso, sinédogue de género pode set um fragmento musical, ou musema, que
se remete a outro fragmento musical, desde que num estilo diferente ao daque-
le que estd sendo discutido. Por exemplo, seratchseria uma sinédoque de género
pata hip hop se aparecer como citagdo em uma musica pop.

Assim como adequou o termo sinédoque - originariamente uma figura
de linguagem - para a musicologia, Tagg desenvolveu um vocabulario pré-
prio ao longo do tempo em que vem formulando sua metodologia. Desse
léxico criado por Tagg, as principais no¢oes sio as de musema, que ele defi-
ne como a unidade minima de significado musical (motivos, riffs, timbres,
gestos, texturas, cadéncias, levadas etc.) e anafonia, neologismo que nos re-
mete a figura da “analogia”, significando o uso de modelos sonoros ja exis-
tentes na formacio de sons musicais.

Segundo Tagg, a qualidade indicial da maioria dos discursos musicais
requer o estabelecimento de relagdes de causalidade, ou proximidade de
tempo e espago, entre a musica, sob analise semidtica, € 0 que quer que
esteja conectado com ela através de estilizacdo bio-acustica, iconicidade
actstica, analogia sinestésica ou pratica social. Como é impossivel avangar
diretamente para um estagio de discussdo semidtica, dada a natureza espe-
cifica do discurso musical que contém pouquissimos elementos de
iconicidade ou simbolismo com algo fora da musica, torna-se necessaria
uma discussio estruturalista em duas fases. Primeiro, entre as estruturas

2

Middleton, R., Studying pepular music, Milton Keynes: Open University Press, 1990.

3

Fabbri, E, “A theory of musical gentes: two applications” In David Horn e Philip Tagg, eds.
Popular Music Perspectives: Gothenburg e Exeter, IASPM, 1982, pp. 52-81.
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musicais do objeto de analise e as estruturas semelhantes em outras musi-
cas, concebidas dentro da mesma cultura que a da musica que esta sendo
analisada. Segundo entre tais estruturas musicais € seus contextos
paramusicais (letra, cenarios, agGes, habitat social etc.). Os eventos sonoros
sao ligados a significados culturais paramusicais por comparagio entre varios
eventos sonoros estruturalmente semelhantes de um lado, e significados
paramusicais atribuidos aqueles musemas ou pilha de musemas de outro.

Seu modelo para a analise semidtica pode assim ser resumido. Identifica- .
se na obra analisada (OA) as unidades minimas de significagio sonora
(musemas). Dentro de uma pratica cultural especifica esses musemas sao
associados a significados paramusicais por anafonia sonora, cinética ou tatil,
formando um campo de associagies paramusicais (CAPm1)*. Ao mesmo tempo
esses stens do codigo musical ICM) sdo semelhantes a outros itens em outras
musicas, compondo o material de comparagao entre objetos (MCeO), por sua vez
também relacionados a significados paramusicais (CAPm2). O significado
do evento sonoro (OA) pode set encontrado na correspondéncia hermenéu-
tica, pot meio de comparagio entre itens do cédigo musical ICM) do evento
sonoro sob anilise (OA) com outros eventos sonoros semelhantes (MCeO)
e seus tespectivos campos de associagdes paramusicais (CAPm1 e CAPm2).
Abaixo uma figura extraida e adaptada da apostila utilizada por Tagg no seu
curso de semidtica da musica, esquematiza esta correspondéncia’.

Correspondéncia hermenéutica por meio de comparagio inter-objetos:

OA (obra analisada) MCeO (outras musicas)

ICM (musemas) ICM (musemas)

OA (obra anaTis;d_a)— M—Cct-d (outras musicas)

CAPm1 (associagdes CAPm2 (associagOes
paramusicais) paramusicais)

<«—» estados de correspondéncia objetivos

- - - correspondéncia demonstravel

OA = objeto de anilise MCeO = material de comparagio entre objetos
ICM = item do c6digo musical (outras musicas)
(musemas) CAPm = campo de associagOes paramusicais

¢ Um exemplo de anafonia sonora foi discutido neste Coléquio, na anélise que Ricardo Tacuchian

elaborou sobre a “representagio” sonora das dguas pelas cordas graves por Edino Krieger em
Canticum Naturale, comparivel com os poemas sinfonicos Erosdo de Villa Lobos e La mer de
Debussy. O proptrio compositor comentou sobre a qualidade “plistica”, “fluida” das cordas
homologas 2 idéia de 4gua.

*  Tagg, Ph., Introductory notes to the semiotics of music, Liverpool: Institute for Popular Music, 1997.
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Observando a maneira de trabalhar dos estudiosos da semidtica como
Philip Tagg, Eero Tarasti e Gino Stefani, nota-se que uma das etapas mais
importantes do processo analitico é identificar o que é comum entre o
estilo da pega, ou do compositor em estudo, e outras pegas e estilos musi-
cais. Portanto, de um lado temos a pe¢a musical (o objeto de analise — OA)
com seus itens de c6digo musical (ICM) e campo de associagdo paramusical
(CAPm1); do outro temos o material comparivel em outras obras musicais
(MCeO). Esses itens de cédigo musical encontrados em outras pegas mu-
sicais tém, por sua vez, um significado extra-musical da mesma maneira
que o objeto original (CAPm2). Tanto o campo de associagdo paramusical
do objeto de anilise (CAPm1) - aquilo que, de forz da pega, contribui para
seu significado, seja na biografia do compositor, seja na posigio das pesso-
as que reagem a ela, como criticos, fas, historiadores etc.-, quanto o signifi-
cado paramusical do material comparativo (CAPm2) devem se relacionar
de alguma forma.

Tagg ndo faz uma distingdo entre musica “popular” ou “erudita”. Ele
parte da idéia de uma competéncia musical comum (o conceito é do italia-
no Gino Stefani), e, para analisar qualquer musema, compara-o com “refe-
rentes” semelhantes em outras musicas ou campos paramusicais, desde
que tenham sido lembrados por qualquer ouvinte que entenda aquele cédi-
go (incluindo musicos profissionais). Esta competéncia comum ¢é
identificada como a /lngua franca musicale da maioria dos europeus e ameti-
canos, de norte a sul, germanico, anglo-saxdo ou latino. Este repertdtio
compartilhado estaria no nivel de cédigo que Middleton® (1990) classifica
como cédigo musical ocidental geral, governando o territério da tonalida-
de funcional (a partir do séc. XVI e ainda vigente).

Competéncia musical é definida por Stefani’ como a “habilidade de produ-
zir sentido através da musica”, uma habilidade “comum a todos os mem-
bros de uma cultura, embora distribuida ou exercida de varias maneiras e
papéis”. Um modelo de competéncia musical é, portanto, um complexo de
virios niveis de cédigo, conectando, de um lado, eventos sonoros, estilos e
técnica musical e, de outro, a realidade das priticas sociais e esquemas
cognitivos gerais.

Stefani amplia o conceito de competéncia musical - que no senso co-
mum costuma ser compreendido como um espago resttito aos codigos
mais especificamente ‘musicais’, estando ligados com técnicas, instrumen-
tos, sistemas, e artificios especialmente desenhados para o fazer musical —

¢ Middleton, R, op.cit.
Stefani, Gino, “A theory of musical competence”, in Semiotica 66, n. 1-3 : 1987, pp. 7-22.
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incluindo, além deste nivel de cédigo que chama de #nicas musicais, outros
mais amplos (de natureza antropoldgica e socioldgica dizendo respeito a
esquemas universais e praticas sociais) ou mais especificos (de natureza
mais gramatical, dizendo respeito a estilos e pegas musicais).

Como diz Stefani, de acordo com uma opinido bastante divulgada, ‘lei-
gos’ sdo ignorantes sobre técnicas musicais; eles nio ‘entendem’ a lingua-
gem musical. Como se pode ver, existe uma confusio na formulagio cos-
tumeira de competéncia musical entre competéncia Zngiistica e competén-
cia gramatical. Falar e compreender uma linguagem é diferente de estudar
sua gramatica escrita. A importincia da teoria da competéncia musical,
desenvolvida por Stefani, reside no fato de que o senso comum é rompido,
€ a analise musical se realiza para além da nogdo de uma hierarquia de
competéncias enraizada até mesmo na academia, com uma competéncia
erudita - relacionada com os c6digos de pegas individuais e estilos musicais
especificos - e outra competéncia popular - relacionada com esferas mais
gerais.

A competéncia musical se desenvolve através de dois eixos ou dimen-
sOes: a dimensdo artistica € a densidade semantica. O tipo de competéncia é
definido pela intersegio desses dois eixos, o artistico - com sua concentra-
¢ao méxima partindo da pega musical (Op) para estilo (E), técnica musical
(TM), praticas sociais (PS) e cédigo geral (CG) - e o semantico, na dire¢io
contraria. Por exemplo, uma competéncia minima nio se localiza no nivel
do cédigo mais geral, mas na interse¢io do cédigo geral com o cédigo
geral (CG-CG), onde apenas se manifestam os significados mais universais
(gosto ou nio gosto, por exemplo), da mesma maneira que na interse¢io
da peca musical com a pega musical (Op-Op) a dimensao artistica se apre-
senta semanticamente pobre e rarefeita. A competéncia maxima se encon-
tra na intersegio dos eixos artistico e semantico (CG-Op) que engloba
todos os niveis de c6digo, dos mais gerais a0 mais especificos.

A ESTETICA DA MUSICA BRASILEIRA POPULAR

Tenho me dedicado desde 1986, quando comecei meus treinamento de
doutorado em musicologia na Cornell University, ao estudo da musica brasi-
leira popular. E importante observar a ordem das palavras neste conceito:
musica brasileira popular e nio musica popular brasileira, que na sua forma
de sigla (MPB) se confunde com um rétulo guarda-chuva para um segmen-
to do mercado discogrifico. O termo “musica brasileira populat” é ao
mesmo tempo mais abrangente e mais preciso. Abrangente pot incluit como
musica brasileira popular ndo somente o tipo de musica popular definida
qualitativamente por pertencer a2 um campo cultural étnico restrito as tra-
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di¢bes reconhecidamente ligadas a uma rafz “popular”®, como também o
tipo de musica popular cuja defini¢do a coloca, quantitativamente, no cam-
po da produgio e consumo de massa. A misica popular na era da comuni-
cacido de massa, seja na sua definigao qualitativa ou quantitativa ¢ massiva,
urbana e moderna, isto ¢, produzida e transmitida pelos meios de comunicagdo
transnacionats, consumida por um peiblico /yeterogeﬂeo ¢ culturalmente hibrido. E dificil
identificar as origens étnicas e sociais da miisica popular, pois sua linguagem se constitni,
geralmente, a partir de uma mistura de elementos das mais variadas procedéncias, tanto
risticos quanto eruditos. O gue da sentido a miisica popular ¢ o sen uso, o significado
que passa a ter ao ser apropriada individualmente.®

A musica é vista como uma forma de comunicagio humana através de
sons selecionados historicamente, mantidos e/ou modificados socialmen-
te e aplicados individual ou coletivamente a estruturas sonoras reconheci-
das. Como todo sistema simbdlico é uma teia de elementos sonoros que se
cruzam e se interpolam, o trabalho de interpretagio se compde a partir da
reconstrugao do evento musical e seu significado, num processo analitico
que Geertz chama de descrigiao densa. Este processo de semiose é bastante
complexo e envolve varias instincias que acontecem em torno do “objeto
musica”, seja a partir da posesis ou da estese.

E importante fazer a distingio entre estesia (0 processo semiotico
perceptivo) e es#tica (a formulagio dos ideais de beleza para cada género).
Meu trabalho trata da estética, mas para chegar as categorias pertinentes de
analise tenho que buscar subsidios no processo estésico de ouvintes compe-
tentes. Como discuto no relato “Musica Sertaneja em Ubetldndia™', é possi-
vel manter a defini¢io corrente de estética como aquilo que é belo, desde que
os elementos pertinentes de identificagdo de parimetros de avaliagio sejam
qualificados. Em geral, os Ppardmetros para avaliagio estética, empregados
em grande parte da musica popular de qualquer género, nem sempte
correspondem aos mesmos parimetros utilizados para a avaliagdo da musica
de tradi¢io erudita européia, objeto principal de estudo da musicologia.

Um complicador adicional no estudo da musica popular é que a cangio,
sua manifestagio mais comum, ¢ um género hibrido, empregando simulta-

¥ No sentido de “povo” e “nagio”, a “linha evolutiva” da musica brasileira popular do samba 2
tropicélia / MPB.

Como defino em Ulhéa, M.T.,, “Nova histéria, velhos sons. Notas pata ouvit e pensar a musica
brasileira popular”, Debates n°1(1997), p. 81.

1 Ulhéa, M. T., “Musica Sertaneja em Uberlandia-relato de pesquisa”, VIII Encontro Anual da
ANPPOM-Associagio de Pesquisa ¢ Pés-Graduagio em Musica, Jodo Pessoa, Paraiba, 22 de
setembro de 1995.
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neamente elementos de linguagens diferentes. Canto significa alturas
ritmadas (melodia), uma fala articulada (letra), um timbre especifico (voz) e
texturas especiais (acompanhamento). Na musica erudita (refiro-me aqui
principalmente a tradi¢io classico-roméntica que foi matriz para a musica
popular) a pega musical é geralmente composta de uma estrutura melédi-
co-harmonica que enfatiza o processo e o desenvolvimento de estruturas
lineares e diretivas. A musica popular (e a cangdo em particular) favorece a
redundancia e a repetigio de arqui-estruturas formais, em grande parte de
natureza circular.

Temos aqui um problema de pertinéncia de ferramentas analiticas. Se um
determinado género privilegia timbre vocal, outro textura e volume, e to-
dos enfatizam a letra de suas cangdes, nio ha como misturar categorias.
Do ponto de vista melédico-titmico-harmoénico da musica erudita, a masi-
ca popular sempre sera “simplificada”, “repetitiva”, “pouco elaborada”.
Mas como encontrar as ferramentas adequadas de analise e de ctitica? Quem
sd0 os ouvintes qualificados dos vatios géneros de musica popular? Como
ocorre a sua estese? Como passar do aspecto funcional eic para a descrigio
sistematica e#e?

No caso de musicas fora da competéncia codal do musicélogo, ou
muito contaminadas e “naturalizadas” pelo uso cotidiano (neste caso, a
meu ver, inclusive a musica de tradi¢io erudita européia que faz parte da
rotina de trabalho do musico profissional e as musicas populares utiliza-
das pelo analista de forma funcional, i.e., como entretenimento, para danga
etc.) faz-se necessirio um processo de dois estagios. Primeiro a identifi-
cagido da pertinéncia funcional estésica (as categorias de avaliagio emic, 0 que é
valorizado pelos ouvintes qualificados: especialistas, entusiastas e fis do
genero a ser estudado); segundo a identificacio da pertinéncia musical estésica
(os parametros musicais e, os elementos musicais correspondentes).
Assim, quando fis de musica sertaneja falam de “voz”, isto significa o
estilo vocal dos cantores e varios pardmetros desctitivos (guturalidade,
nasalidade, tessitural, impedancia etc). Quando fis e especialistas de rock
falam de “som”, temos que nos debrugar sobtre questdes de timbre e
textura.

Portanto, para construir as categorias de analise que tenham o mi-
nimo valor explicativo e descritivo é necessario romper com o conhe-
cimento empirico que permite aos ouvintes qualificados naturais (fis,
entusiastas, especialistas) avaliarem as praticas e representagdes musi-
cais; é necessario redefinir e delimitar as categorias “émicas” como
categorias “éticas” para que possam entdo servir como ferramentas
analiticas.
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CONCLUSAO

Meu contato recente com a semidtica da musica popular desenvolvida
por Philip Tagg tem me mostrado um terreno comum, uma vez que para
compreender a estrutura musical e seu significado, o pesquisador precisa
buscar informagio “de ambos os polos, transmissor e receptor, do proces-
so de comunica¢io musical”.!’ Mas ao invés de trabalhar com respostas a
exemplos musicais selecionados, como faz Tagg, primeiro coleto as posi-
¢oes dos fas, ou seja, suas preferéncias e rejeicdes dentro do género que
cultivam. Depois, agora como faz Tagg, interpreto e agrupo suas respostas
em conceitos que, junto com analise musical, irdo indicar os parametros
para o estabelecimento das regras musicais de estilos e géneros especificos.

O motivo central que justifica o meu ponto de partida diferencial é que
trabalho com uma cultura colonizada e bastante fragmentada, com uma
ideologia oficial que advoga uma democracia de homogeneidade mestica e
pacifica. Assim, para acessar o “deposito de simbolos e normas socio-cul-
turais que governam a produgio e recep¢io da musica”, como bem o de-
clara Tagg, é preciso comegar pela etnografia.

Portanto, no meu entender, as premissas metodoldgicas essenciais para
se chegar a compreensio da estética de um género musical (os elementos
sonoros que vao caracteriza-la como “bela” ou “de qualidade”) sio as se-
guintes: se defrontar, primeiramente, com problemas de competéncia musical
(quem sao os ouvintes qualificados para identificar os parimetros de avali-
ac¢io do género); depois construir as ferramentas adequadas a uma pertinéncia
analftica (quais os niveis de ¢ddigo que tem a ver com a questdo surgida da
etnografia).

" E relevante observar que, diferentemente de Nattiez, Tagg insete musica dentro de um processo

intersubjetivo de comunicagio. Para ele, misica nio é imanente mas contigente s histétias,
posigdes de classe, etnia, sexo e idade das pessoas para quem ela tem algum significado. O pro-
ptio rétulo de musica auténoma e desinteressada ja demonstra um significado ideolégico, segun-
do Tagg (1998, entrevista). TAGG, Philip. Introductory notes to the semiotics of music, Liverpool:
Institute for Popular Music [versio 2: Brisbane], 1997.
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