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RESUMO

As operagdes classificatorias fundadas
nanogao de género, que atravessa toda
a historia a critica literaria, suscitam
uma problematica especifica quando
aplicadas as formas da cangado popular
folclérica e mediatizada. Tomando
por exemplo os casos do samba e do
samba-cancao, tento discernir algumas
questdes e dificuldades que se apresen-
tam ao pesquisador no mapeamento
da poética desses materiais. Esse ma-
peamento deve, por um lado, construir
uma visdo sistémica que articule de
modo objetivo e consistente as varias
dimensdes culturais e semiéticas do
material; por outro lado, ndo pode
desconsiderar a relevancia de deno-
minagoes e circunscri¢des tematico-
estilisticas consagradas pelo uso cor-
rente. Nesse ambito de questdes, serdo
consideradas propostas de estudiosos
como Dan Ben Amos, Carlos Sandroni,
José Ramos Tinhorao, Beatriz Borges e
Luiz Tatit.

PALAVRAS-CHAVE: g€Nero; cangao popu-

lar; samba; samba-cancao.

Geéneros na cancao popular: os casos do samba e do samba cancao

Genres in popular song: the cases of samba and samba-cangdo

ABSTRACT

When classifying operations founded on
the gender notion —which permeates the
whole literary criticism— are applied to
forms of folk and mediated popular music,
a specific problem arises. In the case of
Brazilian samba and samba-cangdo, I try to
put some questions and difficulties that the
researcher faces in mapping this subject-
matter’s poeticalness. On the one hand
this mapping must build a systemic vision
that articulates objectively and consistently
samba and samba-cancio’s semiotic and
cultural dimensions, but on the other hand
it must include the relevance of thematic,
stylistic denominations and circumscrip-
tions currently used. In so doing, I consider
the studies of Dan Ben Amos, Carlos San-
droni, José Ramos Tinhordo, Beatriz Borges

and Luiz Tatit, among others.

KEYWORDS: gender; popular music; samba;

samba-cangdo.

Critica literaria, géneros e can¢ao popular

A andlise estética da musica popular brasileira tem feito notaveis
progressos nos ultimos anos. O trabalho de especialistas de diferentes
areas académicas veio acrescentar-se ao ja extenso trabalho dos chama-
dos pesquisadores “histéricos”, que trataram de documentar, organizar e
descrever o universo de obras, artistas e quadros sociais que ha um século
vém construindo a nossa musica popular. A importancia cultural dessa
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musica, bem como a qualidade das abordagens criticas e historiograficas
de uma bibliografia em franca expansao, venceram aos poucos a resisténcia
de certos circulos académicos a reconhecer a dignidade estética do objeto
em questao e a necessidade de investiga-lo com suporte tedrico e analitico
sofisticado e adequado a sua especificidade. Para isso contribuiu o carater
crescentemente interdisciplinar das abordagens, que conjugam categorias e
instrumentos da musicologia, da critica literaria, da semiotica, da historia,
da antropologia cultural.

A medida que se aperfeicoam e expandem os meios de investigacao,
aplicados ao estudo de repertdrios especificos, algumas velhas questoes
reaparecem sob nova perspectiva. Por exemplo, a questdo da histéria da
cangao popular. Estamos razoavelmente bem servidos de biografias, ma-
peamentos contextuais, relatos factuais de tipo socioldgico. Porém o inte-
resse interpretativo e analitico por obras especificas recolocou em outras
bases a questdo da historicidade da musica popular brasileira. Queremos
compreender essa historicidade dentro de uma perspectiva estética inter-
nalizada nas obras, que permita perceber as articulagdes e desdobramentos
das vertentes criativas; perceber, para retomar o termo de Caetano Veloso
que Augusto de Campos sublinhou, a “linha evolutiva” da musica popular
brasileira'.

O desdobramento da abordagem critico-investigativa que estou ten-
tando apontar aqui parece andlogo ao que se verificou nos estudos literarios,
principal terreno da minha formacao e atividade profissional. No século
XIX os estudos literarios tinham vocagdo marcadamente historicista, em
conformidade e conexao com a historiografia geral, socio-politica. Desde
as primeiras décadas do século XX, a teoria da literatura orientou-se ao
contrdrio para um exame intrinseco das obras, de cunho mais analitico,
resultando nas correntes ditas formalistas e estruturalistas. Mas ja os
primeiros resultados dessas analises e sistematiza¢des serviram de base a
reflexdes que recolocaram o problema da histdria da literatura, procurando
agora compreender a sua “evolugao” (Tynianov, Jakobson)* a partir das
articulagOes internas a série literdria, sem que isso se confundisse com a
tradicional busca pelas “influéncias”.

A musica popular estd, como qualquer outro fato cultural, inserida
no movimento amplo da historia social, e por isso o seu estudo requer ne-
cessariamente o conhecimento dos contextos historicos. Mas para compre-
ender sua riqueza especifica e sua complexidade expressiva e significativa,
¢ preciso também investigar a evolugao da série musical popular sem ver
nela apenas um subproduto da série social. E para fazer isso, necessitamos
de elaborar e assentar categorias que organizem o vasto e diversificado
material que temos em maos. Precisamos elaborar uma poética — no sentido
mais amplo — da cangao popular brasileira que dé conta de sua topologia
e de sua dinamica interna.

Ora, um elemento costumeiro em qualquer poética é a nogao de
géneros. Em todos os campos artisticos se langou mao dela — ou de no-
¢Oes similares — para construir a critica e a historiografia especializadas,
mas foi no campo literdrio que ela foi erigida em eixo de toda uma teoria
poética. Muitas vezes questionado e reformulado, o principio teérico dos
géneros literdrios nunca foi inteiramente abandonado, através das varias
correntes que se sucederam e freqiientemente contrapuseram. Permaneceu
como expediente de valor critico, didatico e historiografico; como um modo
de “domar” as dificuldades de compreender e conceituar os mistérios da
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criacao e fruicdo artisticas, alojados dentro de sistemas complexos em
que se cruzam vetores individuais com elementos da bagagem cultural
comunitdria.

O romantismo relativizou a nogao de géneros, desembaracando-a
da normatividade que a condicionava nos tempos cldssicos e atenuando
as fronteiras entre eles. Ainda assim a consisténcia dessas categorias, quer
reduzidas a sua forma triddica mais simples — lirismo, drama, narrativa
—, quer desdobradas nos muitos subgéneros praticados ao longo da his-
toria da criagdo literdria, muitas vezes deixou a desejar. Elas se revelam
especialmente problematicas quando se trata de estudar as artes verbais
praticadas em meios de baixo ou nulo letramento, as chamadas literaturas
orais, os repertorios de cunho “popular” ou folcldrico, enfim todos os terri-
tdrios cujas tradicOes se constituem e modificam ao largo da hegemonia da
escrita, com sua vocagao organizadora e fixadora de padroes. O problema
da compreensao dos repertorios desse tipo mediante categorias geradas
no quadro da cultura escrita tem sido tratado por especialistas como Hans
Robert Jauss® e Dan Ben Amos®.

O ensaio de Ben Amos aponta a inadequagao entre as concretizagdes
histéricas dos “géneros” folcldricos e os modelos ou categorias analiticas
elaborados pelos estudiosos para classifica-los. Evidencia a necessidade de
tomar prioritariamente em consideragao, para estabelecer classificagdes dos
repertdrios nao filiados as literaturas hegemonicas, as categorias geradas
dentro das proprias culturas que os produziram. Creio que essa proposta
pode ser atil também para compreendermos a topologia da cangao popular
mediatizada, isto €, aquela produzida, veiculada e consumida no quadro
da cultura industrial de massas. Essa aproximagao, contudo, ndo deve fazer
perder de vista as diferengas que existem a moderna cangao popular e a
producao dita “folcldrica”. Esta ultima € exclusiva ou amplamente fun-
dada na tradigao oral; trabalha muito mais com a preservagao que com o
desejo de inovagao; estd menos exposta as influéncias e trocas com outras
tradi¢Oes e padrdes estéticos. Ja o cancioneiro popular produzido dentro
da industria cultural movimenta-se num universo de referéncias muito
mais dinamicas, extensas e “globalizadas”. Por outro lado, tal como os
escritores “literarios”, os compositores de cangdes tém, através dos discos,
acesso direto a obra de seus predecessores, e trabalham sobre esta heranga
(como fez Joao Gilberto com o samba dos anos 30/40).

A tentativa de produzir critérios equilibrados e estabilizados de
classificagao da cangdo popular esbarra em varios complicadores. Uma
taxionomia mais ou menos informal do repertério é produzida nao ape-
nas pela comunidade de criadores e consumidores em geral, mas por
uma série de intermediarios vinculados a industria cultural — editores,
jornalistas, radialistas, produtores da industria fonografica. Muitas vezes,
as denominagdes pelas quais se enquadram as obras de musica popular
em parametros genéricos figuram inicialmente nas etiquetas e capas dos
discos, nas partituras, na imprensa.

Por outro lado, o sistema semiotico da cangao popular ndo se apoia
somente na palavra, mas também na musica, na voz e mesmo nos arranjos
instrumentais, o que nos obriga a lidar com variantes de diversos tipos, re-
ferenciadas a diferentes formas de expressao e tradigdes criticas. Costumam
predominar ou prevalecer as classificagdes de natureza ritmica (marcha,
samba de breque, sambolero), em conformidade com a idéia corrente,
no senso comum e entre especialistas, de ser o ritmo o fator principal, o
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elemento primordial, organico e organizador das varias linguagens e ele-
mentos significativos que compoem uma peca cantada. Carlos Sandroni,
por exemplo, manifesta esse ponto de vista ao escrever:

A batida é de fato, na miisica popular brasileira, um dos principais elementos pe-
los quais os ouvintes reconhecem os géneros. Neste pais, e certamente em outros
também, quando escutamos uma cangdo, a melodia, a letra ou o estilo do cantor
permitem classificd-la num género dado. Mas antes mesmo que tudo isso chegue a
nossos ouvidos, tal classificacdo jd terd sido feita gracas a batida que, precedendo
o canto, nos fez mergulhar no sentido da cancio e a ela literalmente deu o tom.>

No principio estd pois o ritmo, como também ensinou Madrio de
Andrade®. Mas como se pode depreender dessa mesma observagao de
Sandroni, outros elementos também sao fundamentais na configuragao de
uma nogao de género de cangdo, em sua tripla dimensao verbal, musical e
vocal. A estruturagao organica desses fatores projeta uma espécie de ordem
estética, semantica e formal; mas para que se fale de género, é preciso que
essa ordem seja reconhecivel pela comunidade, criando um determinado
horizonte de expectativa, suscitando determinados comportamentos de
produgao e recepgao.

A proposito das literaturas orais, Ben Amos confronta as aborda-
gens classificatdrias de géneros elaboradas pelos especialistas (tematica,
estrutural, arquetipica e funcional), a servigo de diferentes inten¢des de
pesquisa, e os sistemas populares de denominagdes genéricas, os quais
constituem uma espécie de metafolclore, uma taxionomia que instaura
uma ordem qualitativa e subjetiva. Transitando entre os varios processos de
categorizagao, a reflexao do autor conduz a um esquema basico de fatores
definidores: Cada género é caracterizado por um conjunto de relagdes entre seus
caracteres formais, seus registros temdticos, e seus usos sociais possiveis’. Em
outras palavras, os tracos distintivos que os que dizem o folclore reconhecem em
sua comunicagdo podem na andlise repartir-se em trés niveis: o nivel da prosddia,
o nivel dos temas e o nivel do comportamento®.

Geéneros e subgéneros no samba

Dou um exemplo: o samba dos anos 20/30 nos permite falar de uma
configuracao de género, na medida em que parte significativa da produ-
¢ao atende a uma tripla caracterizacdo: propdoe uma tematica propria (a
malandragem), desenvolve uma prosddia especifica (o paradigma ritmico
do Estacio, a personalidade percussiva baseada no surdo, tamborim e
cuica), associa-se privilegiadamente a um contexto ou situagao cultural (o
carnaval, as classes populares).

Mas o que se tem amplamente chamado de “samba” remete a cir-
cunscrigoes estilistica e historicamente muito mais amplas e variaveis.
Nao é a toa que Carlos Sandroni, tentando dar mais consisténcia técnica
a essa categoria que foi, desde o sucesso de “Pelo telefone”, rapidamente
adotada pela nomenclatura consensual e muitas vezes descuidadamente
assimilada pela terminologia especializada, dispde-se a recolocar, no 6timo
livro O feitico decente, a pergunta: desde quando o samba é samba? A partir dai
o autor fara uma revisio dos conceitos e interpretagoes em vigor sobre o samba,
procurando desenvolver uma visao tecnicamente elaborada, que, sem des-
considerar as nogoes e pontos de vista dos personagens da histéria, retifique
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as imprecisdes, limpe o terreno, enfim franqueie os limites inerentes a um
ponto de vista excessivamente colado a seu objeto®. Para isso € preciso cultivar
com certo distanciamento uma visao regida pela sistematizagdo, a critica das
fontes e a formalizagio™.

Ao perguntarmos o que é samba, deparamos com diferentes realiza-
¢oes historicas. Inicialmente o termo remete sobretudo ao que se chamaria
também de samba-de-roda ou samba-de-umbigada, associando-se a um
tipo de situagao festiva com danga, baseada em percussao fortemente rit-
mada''. Este primeiro momento corresponde ao que se pode chamar de
“samba folclorico”.

Ao registrar “Pelo telefone” como samba, Donga abre uma nova
insergao socio-cultural para o samba. A nogdo é convertida ao contexto
urbano, inserida no circuito da industria cultural e da midia técnica. Apesar
de as composi¢oes de Sinhd e seus contemporaneos serem identificadas
como “sambas” por seus criadores, pelo publico e pelos intermedidrios
da industria fonografica, e portanto corresponderem as exigéncias para
se reconhecer ai uma autoconceituacao que nao pode ser desconsiderada
(como lembra Ben Amos), elas nao constituem efetivamente um novo ge-
nero do ponto de vista estilistico. Pois este “samba ao estilo antigo”, como
lhe chama Sandroni, do ponto de vista ritmico e instrumental, é antes
maxixe do que samba.

Somente no final dos anos 20 se constituiria o samba “moderno” do
Estacio, diferente do “samba ao estilo antigo” e diferente do samba “fol-
cldrico”. Aqui também ja se verifica uma evolucao na estrutura discursiva.
O velho samba que era sobretudo danga tinha letra mutavel, na medida
que se baseava no ciclo de um refrao consagrado alternado com estrofes
improvisadas. Esse modo de construgao é de certa forma preservado no
samba dos anos 20, cujas estrofes, apesar de fixadas pelo processo de gra-
vagdo, apresentam um grau pronunciado de autonomia. A progressiva
determinagdo autoral das obras correra paralela a aquisi¢ao de um formato
de cangdo, com comecgo, meio e fim, assinalados tanto na melodia, que se
organiza em 1.2 e 2.2 partes, quanto na letra, que se organiza em texto, em
narragao na qual se define uma voz elocutora, que pode ser individual ou
coletiva, mas desenha e projeta uma identidade una, uma persona autoral.

A aquisicao de perfil estruturado e limitado, conjuntamente com a
reconfiguragao do ritmo (que se diferencia do maxixe e da batucada), define
o género samba em sua forma moderna e acabada, a0 mesmo tempo que
abre caminho para a sua fragmentacao em subgéneros ou espécies. Tudo
se da por volta de 1928, quando se originam as escolas de samba, que mais
tarde constituirao o universo produtor do samba-enredo, o samba-cangao
com “Ai I0id” e 0 samba malandreado dos bambas do Estacio.

No proprio momento em que se consagra o género em sua acepgao
moderna, abre-se o campo de sua circunscri¢ao imprecisa e sua dinami-
ca evolutiva dinamica mais intensa que a da musica folclorica, porque
mais exposta aos contatos estilisticos, as modas, as pressdes comerciais
e as demandas variadas de um ptiblico também variado. E verdade que
ele ndao é o unico género da época a mostrar-se capaz de diversificagao e
sincretismo. O mesmo acontece com a marcha, que é o outro grande novo
género urbano cujo surgimento e sucesso, nos anos 20/30, esta vinculado
a fonografia, a radiofonia e ao carnaval; também com o choro e com cate-
gorias mais tradicionais e/ou nao especificamente cariocas, como a toada,
a valsa e o fox-trote.
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O que se percebe como tendéncia a mescla e a diversificagao marcan-
do os primeiros tempos da fonografia parece conseqiiéncia do fato de agora
se fazerem mais discos, incrementando a produgao de musica popular e de
partituras. Uma vez que a musica esta registrada — pela gravacao ou pela
tipografia — costuma-se indicar a que categoria ela pertence. Ao mesmo
passo que os estilos se constituem e reivindicam essas denominagdes como
sinal de sua identidade e/ou novidade, eles expdem a imprecisao e mobi-
lidade de seu perfil — desdobrando-se em multiplas categorias derivadas
e sincréticas: marcha-rancho, marcha-ragtime, marcha-frevo, fado-tango,
fado-marcha, tango-milonga etc.; ou buscando distinguir-se pela atribui-
¢ao pitoresca e chamativa: marcha curiosa, maxixe da pontinha, maxixe
carinhoso, tanguinho sertanejo etc.

Neste quadro, porém, o caso do samba destaca-se. Ele é certamente o
primeiro género de musica popular brasileira a conquistar junto ao ptblico
status “unificador” de representante da identidade cultural brasileira (como
mostrou Hermano Vianna'?); correlatamente, € o que acolhe em seu uni-
verso a mais generosa diversidade social e estética. Tal diversidade resulta
da gama social variada de seus produtores e consumidores; e também de
sua expansao e longevidade, exprimindo diferentes momentos histéricos,
expondo-se aimperativos comerciais e modas momentaneas, prestando-se
a todo tipo de reciclagem e reformatagao criativa.

Por ser o género mais “nacional” e mais em voga, o samba € também
o que da mais filhotes. Atrelados ao substantivo prestigioso, proliferam
apostos, locugdes e termos adjetivos, nomeando uma pletora de espécies
e subgéneros, uns transitorios, outros retidos na pratica da composicao,
na malha conceitual e no verndculo. Num dicionario geral, ndo especiali-
zado, como o Aurélio, figuram apenas quatro modalidades, as “classicas”:
samba-enredo, samba-can¢ao, samba de breque, samba de partido-alto,
além de “samba-lengo” e “samba-roda”, formas folcléricas definidas como
variantes do fandango. Mas nas publica¢des dedicadas ao assunto, viceja
uma ampla terminologia conceitual, que inclui samba-exaltagao, samba-
choro, samba-de-terreiro, samba-de-quadra, samba-corrido, etc. E nas
partituras, etiquetas e capas de disco até os anos 50 e 60, mas sobretudo
no periodo dureo em torno dos anos 30, multiplicam-se as denominagoes:
algumas com pretensao a indicar uma vertente ou tendéncia funcional,
ritmica ou tematica: samba-carnavalesco, samba-batucada, samba-jongo,
samba-maxixe, samba a moda baiana; outras mais frivolas ou ltadicas,
engracadas ou estranhas, que estao 14 quase que como um comentdrio a
obra particular que designam, muitas vezes com humor e ironia: samba de
arrelia, samba do barulho, samba a moda “agrido”; encontramos até, em
Noel Rosa, samba epistolar e samba fonético. Na linguagem da gente do
samba, surgem também denominagdes que tracam distingdes historicas:
samba folcldrico, samba moderno etc.

A heterogeneidade dos critérios nomeadores obviamente impede
que dai se depreenda uma verdadeira tipologia. Mas eles tém de ser con-
siderados quando pesquisadores “histdricos” ou analistas “cientificos”
tratam de elaborar suas proprias categorias, as quais as vezes recuperam
produtivamente aspectos e linhas de forca das categorias “espontaneas”
ou mesmo “comerciais”, e outras vezes se deixam irrefletidamente conta-
minar por elas.
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O caso do samba-canc¢ao

Vejamos o caso mais especifico do samba-cancao, um “subgénero”
e denominagao bastante em voga dos anos 30 aos 60. O que é um samba-
cangao? A resposta pode ser inicialmente buscada por alguns caminhos
mais ou menos obvios: nas defini¢des propostas para o termo; na sua evo-
lugao histdrica; nos repertorios e obras identificados com a denominagao
pela indtstria musical e pelos criticos e historiadores.

Para distinguir o samba-can¢ao do samba-samba, o topico mais
recorrente é a oposigao entre dominancia melddica e dominancia ritmica.
Para Luiz Tatit, o0 samba firma-se como um ritmo ou até uma batucada enquanto
0 samba-cangdo neutraliza suas arestas e se impoe pela melodia®. A Enciclopédia
da miuisica brasileira define o samba-cang¢ao como samba cuja énfase musical
recai sobre a melodia, geralmente romdntica e sentimental, contribuindo para amo-
lecer o ritmo . Dos tragos distintivos que identificam os géneros folcldricos
segundo Ben Amos, encontramos ai o primeiro elemento — caracteres
formais — e também o segundo — registros tematicos —, se supusermos
que a qualidade romantica e sentimental atribuida a melodia pelo verbete
pode também, metonimicamente, atribuir-se a letra. Também o Diciondrio
do Aurélio destaca a dominancia significativa da melodia sobre o ritmo e
a tematica sentimental do samba-cangao: samba em que o cardter melddico
supera o sincopado e cuja letra é sempre muito sentimental®.

Nas trés definigOes citadas falta o terceiro elemento mencionado por
Ben Amos — os usos sociais. Ora, € este o primeiro traco enfatizado por
José Ramos Tinhorado (em consonancia alids com a perspectiva socioldgica
privilegiada pelo autor), no capitulo de sua Pequena histéria da miisica popu-
lar que trata do samba-cancao: antes de fixar-se como género claramente
definido, ao lado do samba carnavalesco, o nome samba-cangao serviu para
designar arbitrariamente varias musicas que caberiam, talvez, dentro da
designacao de sambas de meio de ano, mas nao eram ainda verdadeiros
sambas-cangoes.®

O tnico ponto discutivel nesta asser¢ao parece-me ser a suposicao
de que em algum momento o nome samba-can¢ao tenha vindo a corres-
ponder a um “género claramente definido”. Veremos adiante como ele foi
sendo associado a tendéncias poéticas, musicais e interpretativas bastante
variadas, do final dos anos 20 até os anos 60, quando a vigéncia do termo
entra em declinio. Aqui Tinhorao reporta principalmente o seu surgimento,
sublinhando-lhe a vinculagdo com o teatro de revista e compositores de
classe média.

O termo “samba-can¢do” comeca a circular em 1929. Ja neste ano,
sdo assim qualificadas na imprensa modinheira composi¢des como “Jura”,
de Sinho, e “Diz! que me amas”, de Jota Machado. Mas a obra que ficara
conhecida como marco inaugurador do género é “Ai 10i0”, melodia de
Henrique Vogeler e letra de Luis Peixoto (que alids viria a ser parceiro de
AriBarroso em alguns de seus sambas-cangoes). Ai [0i0, eu nasci pra sofrer...
O lamento dengoso, inicialmente intitulado “Iaia”, ganhou fama pela voz
de Aracy Cortes, no teatro de revista e em disco. Era a terceira gravacao
da melodia, as duas anteriores com letras de Candido Costa e Freire Ju-
nior. Foi a primeira versao, intitulada “Linda Flor” e gravada por Vicente
Celestino na Odeon, que exibiu na etiqueta do disco, pela primeira vez,
a expressao “samba-cangao brasileiro”. Tinhorao comenta que a voz e o
estilo meio operistico de Celestino ndo eram apropriados a configuragao
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do novo género: sua empostagio de voz (...) ndo permitia reconhecer a dose certa
de balango ritmico de samba, que Henrique Vogeler tentava introduzir como um
elemento perturbador da melodia cldssica da cangido®. De fato, e, apesar de a
segunda gravacao ter ficado a cargo de Francisco Alves, a histdria posterior
deste samba-cancgao foi feita principalmente por vozes femininas, e das
mais respeitadas: Isaura Garcia, Elizeth Cardoso, Angela Maria, Dalva de
Oliveira, Zezé Gonzaga.

De um modo geral, encarado na perspectiva do senso comum, pode-
se dizer que o samba-cangao é samba-de-meio-de-ano, tem andamento mais
vagaroso com dominancia da linha melddica sobre a marcagao ritmica, e
explora basicamente a tematica da subjetividade e do sentimento. Entretan-
to, no aposto “cang¢ao” nenhuma dessas caracteristicas estd explicitamente
assinalada.

Ao contrario de outras designagdes de espécies de sambas, esta nao
remete direta e explicitamente para a dimensao contextual, prosodica ou
tematica. “Cangao” assinala, antes de tudo, algo que se canta: uma peca
que possui letra, além de musica, e demanda atuagado vocal de um intér-
prete. Nas partituras e etiquetas dos discos dos anos 20 a 50, encontram-se
correntemente varios outros termos compostos que indicam também esse
deslocamento da énfase para uma pega dotada de letra, portanto feita para
o canto, que € a cangdo, a partir de um género ritmico originariamente
identificado basicamente pela sua vocagao coreografica: valsa-cancao,
tango-cangao, frevo-cangao, foxe-cangao, bolero-cang¢ao. Impondo-se mais
como melodia do que como ritmo, o samba-cangao solicita e estrutura a
atencgao do ouvinte para a letra, em oposigao ao relevo do som estimulador
dos movimentos corporais.

Costuma-se considerar que o género samba-cangao € delineado nos
anos 30, apurando-se na produgao de compositores de classe média como
Noel Rosa, Ari Barroso e Lamartine Babo. Porém ja nessa época o rétulo
¢ aplicado a obras muito diferentes, variando de pecas mais dolentes a
mais animadas. Como exemplos, os sucessos “Quando o samba acabou”,
de Noel Rosa (1933), “Serra da Boa Esperancga”, de Lamartine Babo (1934),
e “Maria”, de Ari Barroso e Luis Peixoto (1934). Tinhorao observa que
inicialmente o termo é usado equivocadamente para designar pegas
amaxixadas'®. Por outro lado, muita coisa entdo chamada simplesmente
de “samba” foi mais tarde reconhecida e integrada a memoria cultural
como samba-cangao.

Tomemos o exemplo de Noel Rosa: com base na caixa de CD’s que
documenta as primeiras gravagoes de sua obra, e supondo-se que as deno-
minagdes ai apostas ao titulo das cang¢des referem a etiqueta genérica que
estas receberam no momento de sua primeira divulgacao, temos a surpresa
de encontrar apenas quatro “sambas-can¢des” (dois deles da opereta A noiva
do condutor), contrastando com 138 “sambas” (puros ou com adjetivos nao
designativos de géneros, mas apenas indicadores do contetido da letra'),
28 marchas e umas duas duzias de cang¢des de outros ritmos. Contudo é
evidente que muitos dos sambas-sambas de Noel ganharam historicamente
a feigdo e a identidade do samba-cangio, como “Ultimo desejo”, “Pra que
mentir”, “Feitio de oragao” e “Trés apitos”.

O deslocamento nocional e terminoldgico esta ligado ao contorno
progressivamente assumido pelo conceito e por suas realizagdes empiricas,
mas também as novas interpretagdes que uma mesma obra ia recebendo
em gravacoes sucessivas. Este é outro ponto complicador da concepgao
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de quadros genéricos aplicados a cangao popular. Diferentes interpreta-
¢oes produzem diferentes resultados estéticos, alterando o perfil histori-
camente consagrado de uma obra. Isso vale para o andamento, sujeito a
grandes variagdes, mas também para as inflexdes de performance vocal e
instrumental. Muitos sambas de Noel e de outros compositores receberao
tratamentos posteriores a sua primeira gravacao que lhes conferem um
feitio de samba-cangao. Esses tratamentos nao sao porém gratuitos: estao
vinculados a uma proposta ja contida na melodia e na letra. Algumas
regravagoes modernas evidenciam isso mais claramente: o “Antonico”,
de Ismael Silva, por Gal Costa; o “Pra que mentir”, de Noel, por Caetano
Veloso (em que se neutraliza inclusive a batida de samba); o “Trés apitos”,
também de Noel, por Maria Bethania.

Nos anos 40 e 50, em conjungao com a voga de musica romantica
estrangeira, o samba-cangao faz muito sucesso e consagra alguns de seus
maiores cultores. Deste periodo sao 22 dos 24 itens ilustrativos do tépico
“samba-cangao” elaborado por Tarik de Souza para o site Cligue Music®. E
o tempo de grande prestigio de Lupicinio Rodrigues, talvez o compositor
mais identificado com o género e mais prolifico nesse campo. E também
o periodo em que Dorival Caymmi inaugura nova fase em sua obra, mais
dolente, de tematica amorosa, desde “Marina” (1947), por Francisco Alves,
e produzindo obras-primas como “Nem eu” (1953), parceria com Antonio
Maria, gravada por Angela Maria.

Em termos de produtividade e prestigio, o samba-cangao atinge entao
seu apogeu. Por outro lado, sobretudo pela fei¢ao abolerada e melosa que
toma nessa época, sofrerd restri¢des por parte de varios criticos e historia-
dores. No final dos anos 40, Vasco Mariz ja observa que, na segunda metade
da década, o samba veio abolerando-se, amolecendo-se na interpretagao
de cantores que buscam solugdes internacionais (Nora Ney, Angela Maria
etc.); e adverte: gracas a esse novo estilo amolengado o samba estd perdendo o
ritmo que o popularizou em todo o mundo®. Dez anos mais tarde, Marisa Lira
afirma que o samba-cancao resulta de uma adaptacao em que a melodia
canta como cangdo e o ritmo marca o samba e acaba ndo sendo nada propriamente
dito®. Enfim, a fase de maior evidéncia do género sera vista por Augusto
de Campos como a fase de decadéncia e de transicio da musica popular brasileira
que precedeu a revolugdo da bossa-nova®.

De fato, sob o influxo da forte penetragao da musica latina (boleros,
tangos) e norte-americana (fox-blue), do final dos 40 ao final dos 50, boa parte
do que se chama samba-cancao deriva em samboleros e sambaladas. Porém
janos anos 50, correlatamente ao declinio da musica de carnaval, umanova
dire¢do se constrdi, no chamado samba de fossa, “musica de boate”, que
constituird o samba-cangao moderno, no qual se cultivam procedimentos
melddicos e harmonicos que ajudam a preparar o advento da bossa-nova®.

O marco inicial da pré-bossa-nova € um samba-cangao: “Copacaba-
na”, de Alberto Ribeiro e Joao de Barro, gravado por Dick Farney em 1946
com arranjo de Radamés Gnatalli. Sobre ele Benedito Lacerda teria dito a
Braguinha: Muito bonito, mas ndo é samba®.

De 1953 a 1956, Tom Jobim teve gravados de sua autoria 23 sambas-
cangoes, contra apenas 8 sambas “puros”. E no histérico LP protobossa-
novista Cangdo do amor demais, de 1958, em que Elizeth Cardoso canta Tom
& Vinicius, metade das 12 faixas é de samba-cancao.

Para Walter Garcia, a vocagao modernizadora do samba-can¢ao nao
deixa de estar relacionada com o fato de muitos de seus cultores serem de
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classe média, e vem do inicio do género, de “Ai, 10i0”, sobre o qual disse
Aloysio de Oliveira ter sido a primeira gravacio que realmente (o) impressio-
nou.*

Todo esse direcionamento do género deve porém ser confrontado
com um outro veio de samba dolente, melodioso e sentimental. Criagao de
individuos de origem etnossocial mais popular e mais negra ou mestiga, ele
raramente recebeu, nas etiquetas, capas de disco e listagens enciclopédicas,
o rétulo de samba-cangdo. Trata-se da obra de compositores como Nelson
Cavaquinho e Cartola, que cultivaram um discurso onde a exploragao da
dimensao emocional introspectiva se conjugou a uma reflexao de cunho
ético e social, atingindo muitas vezes extrema profundidade existencial e
delicadeza estética.

Na Enciclopédia de miisica brasileira, no rol de composicoes de Cartola
s0 figura trés vezes o termo “samba-can¢do”. E no verbete de Nelson, ne-
nhuma vez; é tudo apenas “samba”. Também nao ha nenhuma obra sua
entre as que ilustram o género no site Clique Music. Entretanto eles sao, ao
lado de Lupicinio Rodrigues, os principais autores estudados por Beatriz
Borges num dos rarissimos estudos monograficos que se ocupam do género,
o Samba-cangdo, fratura e paixdo, de 1982. Beatriz nao cuida de assentar teori-
camente a circunscrigao do repertorio por ela estudado, contentando-se de
constatar que o samba-cangio encontrou, desde seu surgimento, dificuldades em
se definir como género musical ¥, e considerando que é através de seus principais
temas que o samba-cangdo melhor se define *.

Nos ultimos anos, como indiquei no inicio deste artigo, as pesqui-
sas sobre musica e cang¢do popular brasileira tém proliferado nos circulos
académicos de diferentes areas, oferecendo abordagens sofisticadas que,
aos poucos, vao organizando teoricamente esse campo ainda novo de es-
tudos. Um exemplo dos mais consistentes € o modelo analitico proposto
por Luiz Tatit, que busca elucidar o efeito de “naturalidade” persuasiva
logrado por uma cangao junto ao receptor, com base numa juncio da se-
giiéncia melddica com as unidades lingiiisticas, ponto nevrdlgico de tensividade®.
Segundo o autor, o samba-can¢ao, bem como o bolero, o blue, a modinha
folcldrica, a cangao brega e outras formas, caracteriza-se pela dominancia
do processo de “passionaliza¢ao”, que investe na continuidade melddica
e no prolongamento das vogais, exprimindo uma vivéncia introspectiva: a
passionalizagdo na cangdo funciona como um reduto emotivo da intersubjetividade.
Uma das qualidades da andlise de Tatit é que ela opera simultaneamente
em varias dimensodes da linguagem da cancao (melddica, lingiiistica, vo-
cal), abrindo-se inclusive para especulagdes sobre a evolugao historica das
formas: a passionalizagdo é intrigante, pois ndo fica claro se reflete a maturidade
de um movimento, de um estilo ou de um compositor, ou se reflete o declinio da
vitalidade do género®.

Somente de modo esporadico e mais ou menos informal Tatit recorre
anogao de “género”. Porém o aparato conceitual que maneja, construido
com instrumentos semiodticos, permite recuperar de modo renovado,
produtivo e mais preciso essa nogao. Pois a configuragao estética de um
género constroi-se na articulagao de caracteristicas discursivas com padroes
de verossimilhanga vinculados as expectativas e habitos dos receptores.
Analogamente, compor uma cangdo é procurar uma dicgdo convincente® (grifo
meu), como diz Tatit.

No intuito de estabelecer, com funcionalidade e rigor, categorias
mapeadoras da rica variedade da cangdo popular, € preciso combinar a
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analise da estrutura interna das cangdes com a observacao do modo como
elas sdo veiculadas, experimentadas e historicizadas pelo ptblico receptor.
Conceitos como a “dicgao” de Luiz Tatit ajudam a reelaborar os principios
de uma poética dos géneros, a qual deve levar em conta tanto as denomi-
nagoes informais produzidas no circuito produgao-consumo, quanto a
necessidade cientifica de rigor e critério nas sistematizagoes.
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