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O SAMBA-CANCAO
a elogliéncia de um género musical

Reginalleirelles

Acancéo pode ser considerada o nucleo detodasasformas
musicais. Sua origemrernonta a Antigliidade, quando teria co-
megado como uma forma de onomatopéia, evoluindo ao longo
da histéria. No Brasil, a primeira forma de cangao popular
evidencia-se coma nmodinha, em1775, por intermédio de Do-
mingos Caldas Barbosa, que estrutura a cancao de caracteris-
ticasromanticas e sentimentais que vai constituir a base do
samba-cancéo. Esse género foi uma criagdo de conmpositores
ligadosao teatro derevista do Rio de Janeiro esurgiu em1928,
coma conposicao Ai, 10i6, de Henrigue Vogeler e Luiz Peixo-
to, interpretada pela atriz Araci Cortes. O sucesso dessa misi-
catransfornou o samba-cancgdo ou sanmba de meio deano —
evidéncia da incormpatibilidade do novo género coma anima-
¢ao carnavalesca—no maior éxito de vendagemnacional. Fir-
mou-se nos anos 40 e 50 cono herdeiro natural da modinha
seredteira, desvinculado das* origensafricanas’ , portanto mais
proximo de ummodelo identitario de canco européia. E a
partir do samba-cancéo que, no final dosanos 50, surgea bos-
sa-nova e a sofisticada moderna cangéo brasileira.

Palavras-chave: SAMBA-CANCAO, MODINHA, LINHAMELS) DICA.

O conceito de cancéo tem evoluido  umaformaespecial de onomatopéia. Das
muito ao longo da histéria. Segundo melodias litdrgicas parecem ter nascido
Mariz (1959: 16), sua origem remonta &  ascangdespopularesmaisprimitivas. Até
Antigliidade, quandoteriacomecadopor 0 século 11 compunha-se a cang&o po-
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pular de um verso e de uma Unica melo-
dia, repetida vérias vezes; o estribilho
esporadicamente aparecia. Nos séculos
seguintes duplicaram-se 0s versos e as
frases musicais, firmando-se o emprego
do estribilho. No século 13 ampliam-se
os estribilhos em melodias binarias e
ternarias, aparecendo o rondd. No final
do século 15 a cangao alcancava eleva-
dos indices de perfei¢cdo, como as
villanelles italianas e os villancicos es-
panhdis. A balada aparece no século 17,
guando se cristalizou o rondo.

A cang&o pode ser considerada o nu-
cleo de todas as formas musicais. Os ti-
pos de canc¢ao sdo numerosos e de clas-
sificagBes variadas, mas um fator impor-
tante em seu desenvolvimento estarela-
cionado ao acompanhamento. Seu apa-
recimento foi contribuicdo dos trovado-
res, por volta do século 14, emergindo
pouco a pouco de uma simples duplica-
¢&o da parte vocal dominante, feita pelo
instrumento, até o advento do piano. Se-
gundo Correia de Azevedo (1956: 141),
€ nacancgao “ que a musica brasileira en-
contra os seus momentos de mais intimo
e efetivo lirismo, por vezes 0s seus mo-
mentos de mais profunda afirmagéo na-
cional” . A modinha, também denomina-
da cancgéo, é um género musical senti-
mental, por vezes irbnico ou jocoso, de
andamento moderado. V ersos como 0s
de Caldas Barbosa! demonstram o clima
erdtico das velhas modinhas, que a me-
lodia dengosa acentuava. No inicio do
século 19 elas ainda conservavam inte-
gralmente o sabor popular; sua musica
era despretensiosa e acessivel ao gosto
do publico.

Com o advento do Romantismo, a di-
fuso da valsa e a chegada ao Brasil da
corte portuguesa e, com ela, das
modinhas de saléo, esse tipo de can¢ao
popular vai-se modificando. A brejeirice
primitiva cede lugar ao mais derramado
sentimentalismo, e o ritmo, predominan-
temente binério, caracteristico das mais
antigas modinhas, passa ao ternario.
Quanto a forma, a modinha nunca teve
estrutura fixa. Ha modinhas com intro-
ducéo ou sem ela, com duas ou trés par-
tes, etc. O plano tonal também é varia-
vel.

A evolucéo da modinha de saldo, de
caracteristicas eruditas, foi rapida, e seu
declinio teve a mesmatrajetéria. I niciou-
se no século 18 e no final do Il Império
estava em franca decadéncia. A seu
declinio, como cangao de saldo, corres-
ponde a ascensdo que vai tendo nas ro-
dasde seresteiros, cantoresboémios das
cidades, introduzindo-se novas modifi-
cacOes emsuafisionomia. Assim,voltaa
modinhaao seio das camadas populares,
prestigiada pelos poetas, boémios e tro-
vadores, e imortalizada nas famosas
serestas, com seus compositoresjainflu-
enciados pelo nacionalismo romantico,
evidenciado em temas regionais de can-
¢6es como Cabbca de Caxanga e Luar
do sertéo, de Jo&o Pernambuco e Catulo
da Paixdo Cearense; nas obras do Tro-
vador da Malandragem, Eduardo das
Neves, e de outros seresteiros que fize-
ram fama no periodo da Primeira Repd-
blica.

Segundo Marisa Lira (1959: 5) o sam-
ba-cancao resultava de uma equivocada
e “ facilima adaptacdo” : “ A melodia can-
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ta.como cancéo e o ritmo marca o samba
e acaba ndo sendo nada propiamnte dito” .
De fato, embora o nome parecesse indi-
car o casamento simples do samba com
a cangdo — que ndo deixava de ser modi-
nha —, a verdade é que antes de fixar-se
como género claramente definido, o
nome saba-cangao serviu para desig-
nar variostipos de misicas, que ndoeram
propriamente o género em questao.

O samba-cancéo foi uma criacéo de
compositores ligados ao teatro de revis-
tado Rio de Janeiro e surgiu no decorrer
de 1928, a0 mesmo tempo em que, no
Estacio, compositores de classes mais
populares acabavam de fixar o ritmo ba-
tucado do samba, que o diferenciava de
uma vez por todas do maxixe. Os pri-
meiros compositores e letristas a produ-
zir sambas-canc¢8es, quase todos musi-
cosde orquestras e autores de textos para
0 teatro musicado da Praga Tiradentes,
tinham a intenc¢éo de substituir os qua-
dros jocosos musicados a base de maxi-
xes, por cangdes que, de acordo com
Tinhor8o (1991: 152): “ atendessem de
um lado, ao romantismo melddico her-
dado do século X1X, e, de outro, as exi-
géncias de ritmo evidenciadas, apos a
Primeira Grande Guerra, pelas novas
camadas contemporaneas da moderna
industria” .

Apesar de os equivocos de alguns
sambas amaxixados (como Jura, de
Sinhd, e Osquindinsdeiaid, domaestro
Sa Pereira) receberem a designacéo de
samba-canc¢ao, ja se evidenciava na épo-
ca o aparecimento de um tipo de samba
mais elaborado, que preconizava o lan-
¢amento do samba-cancéo. Tinhor&ore-

lata que, em 1925, na revista Comidas,
meu santo! havia sido langada uma
modinha-cancgéo: Chud, chud, cuja in-
troducao, do referido maestro Sa Perei-
ra, ja fazia adivinhar o samba-cangéo
Ave-Maria no morro, que seria, maistar-
de, composto por Herivelto Martins.?

O resultado definitivo dessas experi-
éncias musicais se evidenciaria no apa-
recimento, em meados de 1928, do pri-
meiro samba-cancéo, com ritmo realmen-
te de samba cancgéo: o Linda flor, tam-
bém chamado de Meiga flor, de laia e
de A, 10i6, obraque consagrou avedete
deteatro Araci Cortestambém como can-
tora em disco, transformando a masica
de Henrique Vogeler com letra de Luiz
Peixoto em um dos cléssicos da misica
popular brasileira. Curiosa é a histéria
dessa composic¢ao, que ficou conhecida
em trés versodes, tendo recebido quatro
titulos. A primeiraversao, intitulada Lin-
da flor, composta por V ogeler para abrir
apecaA verdade ao meio-dia, comédia
que marcava a estréia da Companhia de
Teatro Comico no Rio de Janeiro, ndo
despertou a atengao do publico. Consci-
ente de que havia composto alguma coi-
sa nova, \bgeler propde a Vicente
Celestino que a gravasse, recebendo no
disco com selo Odeon a etiqueta de sam
ba-cangdo, a primeira composi¢édo do
géneroareceber essetitulo. Masainter-
pretacdo da cangdo, navoz empostada e
de tendéncia operistica de Vicente
Celestino também néo agradou ao publi-
co, embora ndo tenha passado desperce-
bidaaos ouvidos de Francisco Alves, que
aregrava, no final de 1928, com uma se-
gunda letra, agora de Freire Junior,
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intitulada Meigaflor. Estava predestina-
do, porém, que o lancamento definitivo
do samba-cang&o ndo se dariacomessas
duas versfes, mas com aletra escrita por
L uis Peixoto especialmente para um ni-
mero da revista musical Miss Brasil. Ao
ouvir Vogeler interpretar ao piano a me-
lodia conhecida, L uis improvisa imedia-
tamente anova letra da cancao, que sera
primeiramente gravada com o titulo de
laia, mais tarde com o de Al, 10i6, que
transformaré em celebridades seus com-
positores e sua intéprete favorita: a atriz
Araci Cortes. Segundo Jairo Severiano
(1997: 93), alias, essa terceira letra so
existiu porque Araci rejeitou as anterio-
res. A cantora, no auge de sua carreirae
no esplendor de sua mocidade, acentua-
va com muito dengo as insinuagdes da
letra, que abusava de expressdes da lin-
guagem sertaneja (meu oinho, fui oiapra
vocé..), projetando na cidade uma ima-
gem bucdlica e romantica da vida do in-
terior, conquistando o publico da peque-
na classe média carioca; “ Ai, 10i6, / Eu
nasci pra sofré/ Fui oia pravocé/ Meus
oinho fechd !/(...)".

Bem feminina, Ai, 10i6 tem entre suas
intérpretes algumas deusas da cangao
brasileira, como Isaura Garcia, Elizeth
Cardoso, Angela Maria, Dalva de Oli-
veira, Zezé Gonzaga e, mais recentemen-
te, Teté Espindola, além, naturalmente,
de Araci Cortes, que a popularizou. Para
guem supde gque o termo samba-can¢ao
s6 surgiu em meados dos anos 30, repro-
duzimos uma nota publicada no n. 16,
de 30 de marco de 1929, da revista
Phonoarte: “ Yaya (Lindaflor), o samba-
cangao que todos conhecem e que, ho

ultimo Carnaval, foi um dos seus mais
ruidosos sucessos, acha-se impresso pela
casa Vieira Machado” .

O sucesso da composicao laia, defi-
nitivamente batizada pelo povo comoAi,
10i6, transformou o samba-cancdo no
género de maior éxito de vendagem na-
cional. O samba-cancao, herdeiro natu-
ral da modinha, com seu estilo melodio-
so, firmou-se nas décadas de 1930 e
1940, representando a média do gosto na-
cional, revelando-se também um suces-
so comercial, pois, como musica para se
ouvir, cantar e dangar a dois, vinha aten-
der a uma demanda de lazer junto a um
publico sem maiores perspectivas de di-
versdo do que os programas de radio.
Tornou-se 0 género musical preferido da
classe média carioca, que com ele se
identificava. E ndo sem motivos: primei-
ramente por ndo estar associado a sam-
bistasde“ morros” , ndo ser tipo de musi-
cadiretamente ligada as “ origens africa-
nas”, livre, portanto; mais desvinculado
da cultura negra e mais préximo de um
modelo identitario de cancao européia,
fato que sempre encantou as elites. Sodré
(1999: 32) nos revela bem a proposito:

A elite brasileirapensavaemfran-
cés, donde o brasileiro ndo des-
cendente de indio ou negro seria,
* por inteligéncia e por espirito’ ,
‘ puro europeu transplantado’ ou
um* parisiense desterrado’ . Esse
‘ paradigma francés' comega no
séculodezenove eprolonga-se até
0 seguinte(...) Ainda no final do
milénio, o paradigma permanecia
intacto, ja no ambito da midia.
Assim é que um apresentador de
televis&o, descrevendo aresidén-
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cia de um grande cirurgido plas-
tico, comenta: * O gosto artistico
gue ele desenvolveu na Europa
estarepresentado nas paredes de
sua sala de estar’ . O sentido do
enunciado validava * gosto artis-
tico' como necessariamente euro-
céntrico.

Jairo Severiano, em entrevista a auto-
ra, informa:

O samba- can¢éo naverdade, por
definicdo, seria o samba em an-
damento lento, e por ser em an-
damento lento se prestavamaisa
mUsica de carater sentimental. O
samba-cangdo substitui a modi-
nha e avalsa: € o0 género romanti-
€0 que passa a valer no final dos
anos 40, por influéncia de um
outro ritmo parecido e, que tam-
bém por ser lento, se prestaaeste
tipo de enfoque romantico, que é
0 bolero. Depois da Guerra, na
segunda metade da década de 40,
houve uma verdadeirainvaséo do
bolero na musica brasileira. A
mUsica brasileira apaixonou-se
pelo bolero. Toda semana apare-
cia bolero novo, sendo gravado
por brasileiro, ou sendo pura e
simplesmente cantado no Brasil,
conhecido no pais, através de
temporadas de artistas mexicanos
ou cubanos. A cancéo mais pare-
cida com o bolero na musica po-
pulag brasileira era o samba- can-
¢ao.

Ainda segundo Severiano, é a partir
desse fato que se observa o desenvolvi-
mento de duas vertentes na msica po-
pular: uma vertente sofisticada, que pro-
duzia obras como o samba-cangdo S6

louco, de Caymmi, e incluia composito-
res como Carlos Lyra e Antonio Carlos
Jobim; e outra mais popularesca, que era
a vertente de Lupiscinio Rodrigues e
Herivelto Martins, para citar os dois prin-
cipais. No decorrer da década de 1950,
essas duas vertentes originaram a sofis-
ticada moderna cangéo brasileira, como
abossa nova, e outra mais popularesca,
chamada de misica brega. A partir des-
se momento, utilizando o ritmo de sam-
ba-cangédo, compositores como Jair
Amorim e Evaldo Gouveia passaram a
fazer boleros com letras em portugués,
que tinham em Altemar Dutra seu intér-
prete principal. Para o autor, a influén-
ciado samba-cang¢ao foi muitoimportan-
te, porque possibilitou o aparecimento
dessas duas vertentes que vao produzir
obras bem distintas:
de umladoumamusicaque é cha-
mada de brega que € o auge do
popularesco e do outro lado uma
mﬂsicasofisticadaqu;éamoder-
na cangao brasileira.

O samba-bolero e o samba-balada,
géneros hibridos, popularmente denomi-
nados sambolero esanmbalada, produzi-
dos por compositores profissionais do
radio, provocaram, segundo Tinhordo
(op. cit.: 157), o0 “ rebaixamento do gé-
nero a niveis insuportaveis” . No entan-
to, compositores das camadas menos
favorecidas do Rio de Janeiro, como
Nelson Cavaquinho e Cartola, continua-
vam a produzir belos sambas-can¢des.
Apesar de jamais terem deixado de com-
por, suas obras ndo chegavam as grava-
doras, levando o publico a pensar, no fi-
nal da década de 1950, que o género
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musical estivesse em extingo, justamen-
te no momento em que se apresentava
no cenario da masica popular um novo
género: abossanova.

Do ponto de vista musical, algumas
caracteristicas do samba-cancdojaforam
observadas no estudo da modinha, con-
siderando que a linha melédica desta
possui elementos idénticos que serviram
de base para a composicao de sambas-
cancdes. Baptista Siqueira (1979: 127)
ja mencionava os principais elementos
vislumbrados nas modinhas, capazes de
determinar os caracteres de brasilidade
evidenciados. Enumerava-0s como:

a) modulagéo passageira ao tom
da quinta justa inferior, ora no
membro de frase inicial, ora no
terceiro membro de frase do pe-
riodo binario de 16 compassos;

b) intervalos melddicos descen-
dentes, apresentados sucessiva-
mente, caindo além, numa quinta
justa, numa sexta inferior, ou in-
tervalos correspondentes;

c) ‘repeticbes temporais’,
* apogiaturasexpressivas’ ,* frases
decapitadas’ , com terminacdes
femininas e auséncia completade

modulac¢éo ao tom da dominante;

d) quando a modinha passa do
tom maior ao relativo menor, evi-
taanotasensivel dessa Ultimato-
nalidade para se ajustar ao uso
brasileiro da ambiguidade modal;

€) ndo raro, encontramos o senti-
mento animico descrito em inter-
valos descendentes entre ténica e
a dominante — graus mais fortes

—, atingindo uma cadéncia melé-
dicaque sugere o completo aban-
dono ao poder emotivo;

f) processo brasileiro geral de in-
teresse descendente, utilizando o
sistema de graus disjuntos para
atingir aos planos superiores;

g) modinhas em modo maior mo-
dulando sistematicamente aotom
do segundo grau por meio de
modulag&o passageira.

Algumas das caracteristicas musicais
reveladas por Baptista Siqueira j& havi-
am sido mencionadas por Oneyda
Alvarenga (1960) e vém acompanhadas
de referéncias ritmicas que ndo podem
jamais estar desvinculadas da melodia.

No samba-cancdo a melodia tem pre-
dominancia sobre o ritmo, que s6 marca
as inflex6es da melodia, propostas pela
letra da cangdo. Se observarmos atrans-
cricéo de alguns sambas-cancdes, como
afamosa obra de Cartola, As rosas néo
falam, notamos que a linha melédica em
nada lembra a do samba. De modo ge-
ral, a sincope ndo aparece, e no exemplo
mencionado esta ndo se evidencia em
nenhum momento. Por que recebeu, en-
t&0o, a designaco de samba? Se conside-
rarmos apenas a melodia, esta se apre-
senta como uma simples cangdo. Além
das caracteristicas especificas das
modinhas, encontradas também no sam-
ba-cancgéo, a obra de Cartola revela um
qguadro harménico denso, com muitas
modulagdes e acordes alterados, que s&o
bem caracteristicos das melodias desen-
volvidas pelo compositor mangueirense
e que até hoje surpreendem seus admira-
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dores e estudiosos, sabedores de que Car-
tola jamais estudou harmonia.

Na sintese musical de um samba-can-
¢do, 0 que permanece na memaria do
ouvinte é tanto a linha melédica quanto
aletrada cancéo. O ritmo do samba apa-
rece sutilmente para marcar 0 acompa-
nhamento e tem papel secundario na
compreensdo total da obra musical. Al-
gumas composi¢cdes mereceram a clas-
sificacdo do género mencionado, mas
mesmo para um ouvinte mais experien-
te, alguns sambas-can¢des tém uma fei-
¢80 muito mais proxima de samba-cho-
ro do que de samba-cang&o. A defini¢céo
do género vai depender do arranjo musi-
cal e da marca da época em que foi com-
posto ou gravado. A ssim, algumas com-
posicdes de Nelson Cavaquinho e mes-
mo de Cartola, pelo tratamento musical
eestético que Ihesfoi dado, parecemmais
samba-choro. Cito como exemplos Cor-
das de aco (1968), de Cartola, e Peito
vazio, de Cartola e Elton Medeiros, sam-
ba-canc¢ao do inicio da década de 1960.
O mesmo podemos dizer a respeito das
composi¢oes de Nelson Cavaquinho Eu
e as flores (parceria com Jair do
Cavaquinho), Rugas (parceria com
Augusto Garcez e Ary Monteiro) e Ca-
ridade (parceria com Erminio do Vale).
O instrumental que compde o leque
timbrico do acompanhamento, além da
caracteristica“ levada” de choro, nosre-
mete ao samba-choro, mas elas se inti-
tulam samba-cangoes.

O samba-cangéo foi, e talvez ainda
seja, um dos géneros mais populares da
musica popular brasileira. Permaneceu
no topo do sucesso por mais de 30 anos

e se expandiu nacionalmente com o ad-
vento do radio. Quase todos os compo-
sitores experimentaram produzir cangdes
modalizadas pelo sentimento, mas alguns
setornarammestresemoperar astensdes
emocionais que sdo veiculadas nesse tipo
de musica e inundaram os anos 40 e 50
com seus sambas-cangdes. Orestes Bar-
bosa, Antonio Maria, Herivelto Martins,
Dolores Duran desenvolveram esse gé-
nero com a maxima competéncia. Mas
foi Lupiscinio Rodrigues, porém, que
radicalizou o gesto passional, causando
até um certo incébmodo a nova geragao
de musicos, mais letrada. Para dar vera-
cidade ao sentimento amoroso expresso
nos textos, o poeta gatcho compatibili-
zava-0s com amplas melodias carrega-
das de tensdo. Para dar credibilidade e
naturalidade a seus contetidos, 0 compo-
sitor utilizava a * figurativizagdo' , formu-
lando verdadeiros relatos ou didlogos
facilmente reconheciveis pelo senso co-
mum.

Quem compde cangdes concebe me-
lodias por intermédio de leis musicais e
escreve suasletrasapartir deleislinglis-
ticas. Precisa ter um controle que permi-
ta equilibrar, como malabarista, a melo-
dia no texto e o texto na melodia, sutil-
mente, COMo Se para isso nao despren-
desse nenhum esforgo. Podemaos chaméa-
lo de cancionista, como o fez Luiz Tatit
(1996: 127), pois com habilidade, ma-
nhaeimproviso consegue estabelecer um
permanente equilibrio entre os elemen-
tos melddicos e linguisticos, os parame-
tros musicais e a entoag&o coloquial.

Nomundo dacangéo, ndoimportatan-
to o que é dito, mas a maneira de dizer, e
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essa maneira é essencialmente mel6di-
ca. No samba-cancéo é exatamente na
juncdo da melodia com a letra que se
forma o ponto nevrélgico de tenséo da
composi¢do. Cabe ao compositor aparar
asarestas, eliminar ostragos que poderi-
am quebrar a naturalidade da cangéo, e
tudo depende da situacg&o locutiva cria-
da. Segundo Tatit, seu mais importante
recurso € o processo entoativo que es-
tende a fala ao canto. Em relag&o a com-
posicéo, as melodias passionais precisam
estar vinculadas a um projeto entoativo
convincente. Segundo Tatit:

A paixdo comove por identifica-
¢&o com os sentimentos de quem
arelata e, desses sentimentos, s6
conhecemos aformaadquiridana
cangdo. A experiéncia afetiva em
si s6 tem sentido para o indivi-
duoqueaviveu. A experiénciado
ouvinte € com a prépria cangéo e
sua forma de relatar as experién-
cias veridicas ou ndo, de seus
enunciadores. Esta € a questéo
para o cancionista: fazer com que
a experiéncia relatada pareca ter
sidorealmente vivida. Assimsen-
do, todo um arsenal técnico e es-
tético é acionado para assegurar,
simultaneamente, a emocao e o
sentimento de verdade. E quando
0 ouvinte percebe que o canto
propde experiéncias mais profun-
das que afala. E quando o ouvin-
te sente que a fala da credibilida-
de ao canto.

Nesse sentido, L upiscinio Rodrigues
foi um dos mais hébeis e audaciosos com-
positores engajados na mensagem

passional. Habil pela destreza em cons-
truir uma letra convincente e audacioso
por operar na tangente do sentimento,
aprumando com as melodias o0s exces-
sos do texto. Augusto de Campos (1974:
219) examinou lances insdlitos da poe-
sia de Lupiscinio ao lado dos efeitos
interpretativos, que s 0 compositor con-
seguia obter com seu tom de voz colo-
quial, e a chamou de “ voz-verdade” , por
seu poder de inspirar confianga ao ou-
vinte. Talvez o escritor estivesse detec-
tando “ a voz que fala dentro da voz que
canta’ , expressdo mencionada por Tatit
no texto citado.

O primeiro impacto da percepgéo des-
sa expressao na misica popular brasilei-
ra pode ter-se dado com o samba-can-
¢&o de Lupiscinio Rodrigues intitulado
Vinganga, magnificamente interpretado
por Linda Batista, em maio de 1951. Com
sua melodia simples e letra em que o po-
etaexpressavatudo oque sentia, semme-
taforas ou meias palavras, Vinganca atin-
giu o publico, provocando uma reagéo
emocional raramente alcangada por uma
mUsica:®“ Eu gostei tanto/Tanto quando
me contaram/ Que te encontraram cho-
rando e bebendo namesade umbar (...)" .

Exito absoluto de vendagem em 1951
e 1952, foi também o maior sucesso da
cantora Linda Batista, ent&o no auge de
sua carreira. Segundo o préprio autor, a
mulher que inspirou essamusicaforasua
companheira durante seis anos. Mas, ao
descobrir que ela o traia, abandonou-a.
Fez Vingancga e passou a se interessar
pelo tema da dor em suas composi¢des
seguintes. Quando a mulher tentou uma
reconciliagéo, L upiscinio compds Nun-
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ca (gravada por Dircinha Batista), outra
jéia musical.

Com o samba Nervos de aco, com-
posto em maio de 1947, Lupe, como era
chamado, inaugurou o ciclo de compo-
sicOes tematicas sobre a desilusdo amo-
rosa, a vinganga, que lhe valeram, alias,
0 epiteto dado por Blota Janior de “ cria-
dor da dor-de-cotovelo”. Um jornal da
época, noticiava: “ Acabamos de saber
gue Vinganga, essa magnifica interpre-
tacdo de Linda Batista, possui 0 dom de
preparar o clima para a morte. Primeiro
uma moca ligou a vitrola e deixou o dis-
co Vinganga tocar até que, influenciada
pela misica, abriu o bico de gas e espe-
rou que a morte terminasse com a triste-
zade suavida. Agora soubemos que um
rapaz, ainda moc¢o, abandonado pela na-
morada, que fugiu com outro para
Pernambuco, fez 0 mesmo gesto com a
mesma musica. Sera que Vinganga pro-
voca o estado de espirito proprio para o
suicidio?”

Se levava ao suicidio, seria dificil afir-
mar, mas estabelecia para ndés um ponto
de partida para desenvolver a idéia que
se coloca sobre o papel da* figurativiza-
¢ao e da‘ tematizagdo' , no imaginario
da musica popular. O amor nao era ape-
nas aquele sentimento cantado como o
maior bem da humanidade, mas, sob ou-
tro enfoque, poderia mostrar sua face
oposta, cruel, sentimento que aniquilava
e destruia. Outra obra literaria, Werther,
de Goethe, ja havia causado essa mesma
reacao no inicio do periodo romantico.

A questdo inicialmente colocada se-
ria a producdo de um discurso de verda-
de, em relagdo a emocao verdadeira que

a cangao propde. Na musica, é na pala-
vra gque se exerce a separagdo; ela nos
leva a espreita, a busca de um sentido,
expresso por um discurso que € investi-
do do desejo e que se cré— parasuamai-
or exaltacdo ou maior angustia — carre-
gado de terriveis poderes; capaz até de
induzir ao suicidio.

Por certo, ndo foi Lupiscinio o Gnico
a explorar e imortalizar esses temas em
nossa musica. Noel Rosa, em 1937, ha-
via desenvolvido a mesma tematica em
Ultimo desej o, um samba que ndo sofala
de umamor que se extingue, mas de uma
vida que se esvai. Na melodia sentimen-
tal, seus versos passamdo lirico ao paté-
tico, no desfile de emogdes conscienti-
zadas: saudade, ternura, magoa, consci-
éncia, ironia, desesperanga, adeus. A co-
mecar pelotitulo, esse samba-cancdotem
a forca de um testamento, marcando o
fim de seu relacionamento com Ceci, a
grande paixao: “ Nosso amor que eu hdo
esqueco/ E que teve seu comego,/ Numa
festa de S&o Jodo/(...)" .”

As emocgdes da perda em Nervos de
aco também podem ser estudadas no
quadro das paixdes, a partir dos conted-
dos afetivos investidos na relagéo de
disjung&o entre o sujeito-enunciador e
seu objeto de desejo. V ale alertar, no en-
tanto, que os conceitos de * figurativiza-
¢a0' , ' tematizacd0' e ‘ passionalizacdo’
empregados amplamente por Tatit (op.
cit.:20), e aqui parcialmente reproduzi-
dos, ndo devem ser confundidos com
seus homdnimos utilizados na analise
discursiva de textos. Os conceitoslanca-
dos aqui foraminspirados nagqueles, com
0s quais ainda mantém alguns pontos em
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comum, entretanto, por for¢ga do compo-
nente melddico da cangédo e da propria
evolugdo tedrica do pensamento do au-
tor, suas acepcdes sofreram mudancgas a
ponto de adquirir uma certa autonomia
de uso, especificamente no campo da
cancao popular.

O texto de uma cancdo € um
disciplinador de emog08es. Deve ser sim-
ples, enxuto. N&o deve desejar dizer tudo.
Tudo s6 sera dito com a melodia. A na-
turalidade é sentida na medida em que a
melodia se adere com perfeicéo aos pon-
tos de acentuacao do texto. Segundo
Tatit:

A impressédo de que alinha melé-
dica poderia ser uma inflexao
entoativa da linguagem verbal
cria um sentimento de verdade
enunciativa, facilmente revertido
em aumento de confianga do ou-
vinte no cancionista.

Assim como o ator repete um texto
para dizé-lo com a méxima naturalida-
de, as entoagdes sdo programadas para
conduzir o texto com naturalidade e fa-
zer do tempo de sua execugdo um mo-
mento vivo e sentido fisicamente pelo
cancionista. Esse processo de programa-
¢ao entoativa da melodia e de estabele-
cimento“ natural” do texto Tatit denomi-
nou * figurativizag&o' , por sugerir ao ou-
vinte verdadeiras cenas (ou figuras)
enunciativas.

Outros conceitos desenvolvidos pelo
autor e que servem de ponto de partida
para o exame figurativo de qualquer tipo
de cancdo séo os sintomas: déiticos no
texto e tonemas na melodia . Os déiticos
sdo elementos linguisticos que indicam

asituag&o enunciativa em que se encon-
tra o eu (compositor ou cantor) da can-
¢80. Sdoimperativos, vocativos, demons-
trativos que, pronunciados, entram em
contato com a raiz entoativa da melodia,
presentificando o tempo e avoz que can-
ta. O papel dos déiticos € lembrar cons-
tantemente que, por tras davoz que can-
ta, ha uma voz que fala.

Os tonemas séo inflexdes que finali-
zam as frases entoativas, definindo o
ponto nevralgico de sua significagao.
Eles tem apenas trés possibilidades fisi-
cas de realizag&o: descendéncia, ascen-
déncia e suspensdo, e of erecem um mo-
delo para a analise figurativa da melo-
dia, a partir das oscilagGes tensivas da
voz. Assim, uma voz gue inflete para o
grave, distende o esforgo fisico da emis-
séo e procura o repouso fisiolégico, di-
retamente associado a terminagdo de um
pensamento relatado. Se a voz procurar
afrequénciaagudaou sustentar suaaltu-
ra, mantém a tensao do esforgo fisico e
sugere sempre continuidade da idéia ex-
posta ou mesmo prorrogagao das incer-
tezas emotivas de toda espécie. Confor-
me veremos na andalise de algumas can-
¢Bes, os tonemas constituem um dos prin-
cipais elementos que asseguram a signi-
ficac8o das cangfes populares. A pulsa-
¢ao, a acentuagao ritmica ou a batucada
néo explicam, por si sds, 0 nascimento
do maxixe, do samba e damarcha. A “ au-
dacia” de compor melodias sem forma-
¢do musical s6 pode se apoiar nas
entonac¢des naturais da linguagem oral.

A ‘figuratizagdo' permite compreen-
der as primeiras cria¢des |Udicas do sam-
ba e do lundu, as anedotas que se trans-
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formaram em marchinhas carnavalescas,
0 nascimento do samba de breque, as po-
Iémicas através de cancBes (Noel Rosa
versus Wilson Batista), as cangOes-car-
tas (Cordiais saudagdes, Antonico), as
cancles- didlogos (Eu dei, Teresa da
praia, Sinal fechado), apresencadedic-
¢bes regionais (composicOes de
Adoniram Barbosa ou Dorival Caymmi),
etc.

Para Tatit o processo de passionaliza-
¢&o ocorre quando, ao investir na conti-
nuidade melédica, no prolongamento das
vogais, 0 compositor esta modalizando
todo o percurso da cangdo com o /ser/ e
com os estados passivos da paixdo. Ao
buscar a segmentacéo, por meio dos ata-
gues consonantais, o autor age sobain-
fluéncia do/ fazer/ convertendo suasten-
soes internas em impulsos fundados na
subdivisdo dos valores ritmicos, namar-
cacdo dos acentos e narecorréncia. Tra-
ta-se, aqui, da tematizag&o.

A tematizag8o melddica € um campo
sonoro propicio as tematizagdes lingtiis-
ticas ou, mais precisamente, as constru-
¢Oes de personagens (malandro, baiana,
eu ), de valores-objetos (o pais, 0 sam-
ba, o violdo) ou, ainda, de valores uni-
versais (bem/mal, vida/morte, prazer/so-
frimento, atrag&o/repulsa). Por intermé-
dio da tematizagdo o compositor pode
exaltar sua pétria (Aquarela do Brasil,
Brasil pandeiro e grande parte dos sam-
bas-de-enredo), suagente (Morenaboca
deouro, O queéqueabaiana ten?, Mu-
lata assanhada), suamasica (Samba da
Minha terra, Samba de uma nota so), a
natureza (Aguas de marco, Refazenda);
pode produzir géneros dangantes

(marchinhas de carnaval, xote, forro);
pode criar modelosritmicos (bossanova,
lambada); pode criar novos géneros in-
tegrados & moda (rock, rap, funk). Em
suma, a tendéncia a tematizagdo, tanto
melddica como linglistica, satisfaz as
necessidades gerais de materializagao
(lingliistico-melddica) de umaidéia. Essa
materializacdo, que € marca, ja desem-
penhou inimeros papéis na cultura bra-
sileira: marca de liberdade, marca de
malandragem, marca de regionalismo,
marca de modernidade, marca de mer-
cado, marca de brasilidade, marca de ju-
ventude.

A dominéancia da passionalizagéo des-
via a atengédo para o nivel psiquico. Fala
da paix@o que normalmente vem relata-
da na narrativa do texto. Por isso a pas-
sionalizagéo melédica é um campo so-
noro propicio as tensdes ocasionadas
pela desunido amorosa ou pelo sentimen-
to de falta de um objeto de desejo. A
ampliagcdo da frequéncia e da duragéo
valoriza a sonoridade das vogais, tornan-
do a composi¢do mais lenta e continua.
A tensdo da emissdo mais aguda e pro-
longada das notas sugere uma vivéncia
introspectiva de um estado de paixao, que
ja vem relatada na narrativa do texto.A
passionalizagéo na cangéo funciona
como um reduto emotivo da intersubje-
tividade. Em todas as épocas essas ex-
pressoes individuais amorosas foram
registradas pela especificidade tensiva da
curva melddica. E o lugar do lirico-amo-
roso que ja foi modinha, samba-cangao,
bolero, ié-ié-ié romantico, blue e hoje
esta presente nacangéo brega.

Tatit langaméo de diagramas de trans-
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cricao melédica que representam o cam-
po datessitura utilizada pelas cangbes e
0s espacos pelos quais transitam as sila-
basdasletras, que representamaprogres-
sdo em semitons. Assim, por exemplo,
aofazer aandlise do samba-cancao Ulti-
mo desgjo, de Noel Rosa, Tatit recorre
ao diagrama para mostrar que a convic-
¢8o do argumento € demonstrada pelas
inflexBes entoativas, pelas descendénci-
as da melodia que asseguram um con-
texto de asseveracgao categorica, Desse
modo, a melodia (com suas figuras, seus
temas) vai revelando, com o auxilio da
letra, umatensédo que se configuraa par-
tir da variagéo da altura, da maior ou
menor duracéo de suas notas, do com-
plexo encadeamento de harmonias pro-
postas por sequiéncias de acordes que ndo
resolvem [n&o conduzem a uma sensa-
¢&o de repouso], modulagBes passagei-
ras que geram perda de apoio tonal, etc.
Todas essas variages sdo captadas au-
ditivamente, traduzindo-se por umaten-
séo passional amparada pela sugestao da
letra. Da mesma forma o intervalo am-
plo ascendente do inicio da melodia
(muito comum nas modinhas e sambas-
cangdes) — “ Nnosso amor gque eu ndo es-
queco...” atinge um pico e imediatamen-
te declina, com intervalos descendentes
de um e dois semitons, adquirindo um
valor entoativo muito freqliente: aascen-
déncia da linha melddica que produz o
efeito de euforia, cede lugar a descen-
déncia melddica que retrata um estado
disjuntivo comtoda atenséo provocada
pela perda do ser amado.

De modo geral, os contornos melédi-
cos dessa cangéo se processamde forma

ondulatéria, com alguns saltos
intervalares, sustentada por uma harmo-
nia que tambémreforgao sentido de con-
tinuidade e um ritmo levemente marca-
do, que enfatizam os estados de conjun-
¢&o e disjungédo com o objeto do desejo.
O imaginario do samba-cancgao esta di-
retamente ligado ao amor, ao cilme, que
€ o0 primeiro sentimento decorrente da
perda da pessoa amada para outro al-
guém; a ele estéo associados a decepgao,
aofensa, afrustracéo, arepulsa, e esses
sentimentos explicitos no samba-cangéo
Nervos de aco, de Lupiscinio Ro-
drigues nos sdorevelados pelostonemas
de inflexo descendente que aparecem
desde o inicio da melodia, cada um evi-
denciando umtipo de enunciacéo. “ Vocé
sabe o que é ter um amor, meu senhor?”
O vocativo, “ meu senhor”, € entoado
descendentemente, abaixo das frequén-
cias iniciais da linha melédica; da mes-
ma forma que o tonema do segmento “ e
sem coragdo” — que atribui caracteristi-
cas desumanas ao personagem —, assim
como na estrofe seguinte “ eu ndo sei se
0 que eu trago no peito é ciime, despei-
to, amizade ou horror” , possui as mes-
mas inflexdes comentadas. O composi-
tor repete a sustentagao de frequéncias,
mediante as notas repetidas, ja evidenci-
adas no segmento “ (eu ndo) sei se o que
eu trago no peito é ciume despei(to)”,
seguidas de umtonema descendente que
reafirma, no texto, a figuratizacdo de
perplexidade demonstrada diante dos
impetosemotivos. A inversdodotonema
final, criando uma asseveragéo conclu-
siva, tem funcéo de consolidar a leitura
disférica com a categoria praticamente
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universal do medo e darepulsa: a morte.
“Me da um desejo de morte ou de dor.”
E realmente grandioso e elogiiente de-
mais para um simples samba-cang&o.

NOTAS

1 Compoasitor de modinhas e lundus do sé-
culo 18.

2 Na mesma obra Tinhordo narra que essa
coincidéncia pode ser comprovada ouvin-
do a primeira gravagdo de Chuéa,chua, com
o cantor Fernando (disco Odeon n. 122
944, 1925), em que €é possivel cantar as
frases iniciais da modinha-cang¢do com os
versos da Ave-Maria no morro, de
Herivelto: “ ... e o morro inteiro/ no fim do

”

dia..”.

3 Entrevista de Jairo Severiano a autora em
julho de 2001.

4 |dem.

5 O relativo menor de uma tonalidade é en-
contrado a partir do intervalo de uma ter-
ceira menor do tom principal. Esse inter-
valo estd a uma disténcia de trés semitons
abaixo do tom principal. Ex. o relativo
menor de dé maior éla menor.

6 Samba-cangdo de Lupiscinio Rodrigues,
composto em 1951. Primeira gravagéo em
abril de 1951 com o Trio de Ouro.

7 Samba de Noel Rosa de 1937, gravado por
Araci de Almeida, sua peniltima compo-
si¢o.
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