
RESUMO

Esse trabalho procura levantar e discu-

tir algumas questões teóricas e meto-

dológicas que surgem das relações en-

t re História, música e a canção popular.

As transformações teóricas, as novas

concepções de material documental e

a prática renovada do historiador de-

t e rminaram a incorporação de novas

linguagens pela História. Seguindo

nessa trilha, o artigo pretende justa-

mente mostrar, a partir de uma pers-

pectiva interd i s c i p l i n a r, como as re l a-

ções entre história, cultura e música

popular podem desvendar pro c e s s o s

pouco conhecidos e raramente levan-

tados pela historiografia. Para alcançar

esse objetivo é necessário ultrapassar

a tradicional concepção de história da

música e, para isso, tenta-se refletir e

o rganizar alguns elementos para com-

p reender melhor as múltiplas re l a ç õ e s

e n t re a canção e o conhecimento his-

tórico. A discussão aponta para a pos-

sibilidade e, principalmente, a viabili-

dade do historiador tratar a música e a

canção popular como uma fonte do-

cumental importante para mapear e

desvendar zonas obscuras da história,

s o b retudo aquelas relacionadas com

os setores subalternos e populares. 

P a l a v r a s - C h a v e: História Cultural; Cul-

tura Popular; Música/Canção Popular.

ABSTRACT

This article raises some questions and

discusses some theoretical and metho-

dological issues in the re l a t i o n s h i p

between history, music, and popular

songs. Theoretical transformations and

new concepts of documental material,

and the renewed practice of historians,

defined the incorporation of new lan-

guage through history. Following this

d i rection, the article intends to show,

f rom an interdisciplinary perspective,

how a relationship between history,

c u l t u re, and popular music may re v e a l

unknown processes, little known and

r a rely raised by historiography. To

achieve this objective, it is necessary

to overcome a traditional concept of

musical history, and organize some ele-

ments to better understand multiple re-

lationships between songs and histo-

rical knowledge. This discussion leads

to the possibility, and mainly viability,

of historians to deal with music and po-

pular songs as important documental

re s e a rch to map out, and explore obs-

c u re zones of history, above all, those

related to the subaltern and popular

sectors. 

Key words: Cultural History; Popular

Culture; Popular music.
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Toda gente sabe: verso e música são
as expressões de arte mais próximas do analfabeto.
Conjugados assumem um poder de comunicação
que fura a sensibilidade mais dura

(Antonio Alcântara Machado)

PRELÚDIO (“ RALL.L. – RALLENTANDO”)

Sons e ruídos estão impregnados no nosso cotidiano de tal form a

que, na maioria das vezes, não tomamos consciência deles. Eles nos acom-

panham diariamente, como uma autêntica trilha sonora de nossas vidas,

manifestando-se sem distinção nas experiências individuais ou coletivas.

Isso ocorre porque a música, a forma artística que trabalha com os sons e

ritmos nos seus diversos modos e gêneros, geralmente permite re a l i z a r

as mais variadas atividades sem exigir atenção centrada do receptor, apre-

sentando-se no nosso cotidiano de modo permanente, às vezes de ma-

neira quase imperceptível. Porém, é preciso levar em conta que, desde

pelo menos as últimas três décadas, essa situação chegou ao paro x i s m o ,

pois vivemos envolvidos em um verd a d e i ro turbilhão de sons escutados

indiscriminada e simultaneamente. Talvez por isso a escuta contemporâ-

nea ocidental obrigue o ouvinte a circ u n s c rever a recepção a certos esti-

los e gêneros, ao mesmo tempo em que penetra por angústias, transfor-

mações e perturbações evidentes, repercutindo os abalos mais gerais2.

E n t re as inúmeras formas musicais, a canção popular (verso e músi-

ca), nas suas diversas variantes, certamente é a que mais embala e acom-

panha as diferentes experiências humanas. E provavelmente, como apon-

tou Antonio Alcântara Machado, citado na epígrafe3, ela está muito mais

próxima dos setores menos escolarizados (como criador e receptor), que

a maneja de modo informal (pois, como a maioria de nós, também é um

analfabeto do código musical) e cria uma sonorização muito própria e es-

pecial que acompanha sua trajetória e experiências. Além disso, a canção

é uma expressão artística que contém um forte poder de comunicação,

principalmente quando se difunde pelo universo urbano, alcançando am-

pla dimensão da realidade social. Se de fato essas condições, já identifi-

cadas por Alcântara Machado na passagem dos anos 20/30, são reais e se

estabelecem dessa maneira, aparentemente as canções poderiam consti-

t u i r-se em um acervo importante para se conhecer melhor ou revelar zo-

nas obscuras das histórias do cotidiano dos segmentos subalternos. Ou

seja, a canção e a música popular poderiam ser encaradas como uma rica
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fonte para compreender certas realidades da cultura popular e desvendar

a história de setores da sociedade pouco lembrados pela historiografia. 

Todavia, tais investigações raramente têm ocorrido e por diversas

razões. Normalmente, os trabalhos historiográficos que tratam de desven-

dar as relações entre história, música e produção do conhecimento en-

f rentam uma série de interminável de dificuldades (que de maneira geral

também são aquelas enfrentadas por boa parte dos historiadores). Isto é,

a dispersão das fontes, a desorganização dos arquivos, a falta de especia-

listas e estudos específicos, escassez de apoio institucional etc. Por isso,

as pesquisas, não raro, acabam resumindo-se a trabalhos individuais de

campo e de arquivos isolados de quaisquer investigações sistemáticas e

de longa duração4. Com relação à música popular urbana moderna, os

p roblemas ganham nova e grave dimensão, ampliando e dificultando em

todos os sentidos o desenvolvimento das pesquisas. As universidades5 e

agências financiadoras tradicionalmente menosprezaram as pesquisas em

t o rno dessa temática. Quando cederam espaços às investigações sobre a

música popular, sempre o fizeram quando havia relações ou com a músi-

ca erudita ou a folclórica, delimitando-as exclusivamente a esses re s p e c-

tivos departamentos e núcleos. Durante muito tempo as pesquisas que

fugiam dessas variantes eram encaradas com relativo desprezo. De certa

f o rma, E. Hobsbawn, no seu interessante trabalho sobre história social

do jazz (em que se escondeu sob o pseudônimo de Francis Newton por

vários anos), identificou, no início dos anos 60, essa situação de descré-

dito acadêmico ao analisar as transformações da cultura e da música po-

pular urbana no final do século XIX. Ele dizia que “a segunda metade do

século XIX foi, em todo o mundo, um período revolucionário nas artes

p o p u l a res, embora este fato tenha passado despercebido daqueles ob-

servadores eruditos mais esnobes e ortodoxos”6.
Infelizmente, a bibliografia da história da música, como mais um ele-

mento da história da arte, de modo geral apenas reforçou essa postura e

pouco contribuiu para ultrapassar esses limites e restrições. Ao contrário,

suas linhas e tendências predominantes quase sempre serviram para re-

forçar limitações e preconceitos. O universo popular, por exemplo, ge-

ralmente é esquecido pela historiografia da música, e quando se re f e re a

ele, reforça apenas as perspectivas românticas, nacionalistas ou folclóri-

cas. Isto ocorre porque, de modo geral, ela está fortemente marcada por

um paradigma historiográfico tradicional, normalmente associado àquela

concepção de tempo linear e ordenado, em que os artistas, gêneros, esti-

los e escolas sucedem-se mecanicamente, refletindo e re p roduzindo, as-
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sim, uma postura bastante conservadora no quadro da historiografia con-

temporânea. 

Esta historiografia quase sempre se desenvolveu destacando basica-

mente três aspectos deste discurso ord e n a d o r. Em primeiro lugar, privile-

giando a biografia do grande artista, compreendido como uma figura ex-

t r a o rdinária e único capaz de realizar a obra, ou seja, o gênio criador e

re a l i z a d o r, tão comum à historiografia tradicional. Logo, são a experiên-

cia e a capacidade pessoal e artística que explicam as transformações nos

estilos, movimentos e na história das artes. Outra postura bastante co-

mum é a que centraliza suas atenções exclusivamente na obra de arte.

Portanto, ela está interessada preponderantemente na obra individual,

que contém uma verdade e um sentido em si mesma, distante das ques-

tões do “mundo comum”. Geralmente, essa análise estabelece uma con-

cepção da obra de arte fora do tempo e da história, concedendo-lhe uma

aura de eternidade, pois leva em conta apenas a forma, estrutura, e lin-

guagem. Finalmente, mas não por último, existe a linha que foca suas ex-

plicações nos estilos, gêneros ou escolas artísticas, que contém uma tem-

poralidade própria e estruturas modelares “perfeitamente” estabelecidas.

Fundada nos modelos e com forte característica evolucionista, os gêne-

ros e escolas se sucedem em ritmo pro g ressivo, e parecem ter vida pró-

pria transcorrendo independentes do tempo histórico a que estão sub-

metidos os homens comuns.

Alguns autores já há certo tempo têm pregado a necessidade de com-

p reender a história da arte integrada aos movimentos sociais e históricos,

mas de modo algum formam uma linha influente e, sobretudo, hegemô-

nica na área estrita da música. Desde pelo menos as três primeiras déca-

das deste século as críticas contra esse distanciamento ocorrem, porém,

avançando muito pouco. Nos anos 40, por exemplo, Elie S i e g m e i s t e r, já

dizia que era “estranho que o lugar da música na sociedade e a influên-

cia das forças sociais no seu desenvolvimento tenham sido nestes últimos

tempos tão poucos estudados”7. Quase quatro décadas depois, Henry Ray-

nor continuava seguindo no mesmo tom e ritmo, afirmando que suas in-

vestigações pretendiam “preencher parte da lacuna entre a história nor-

mal e necessária da música, que trata do desenvolvimento dos estilos

musicais, e a história geral do mundo (...)”8.

Este quadro um tanto restrito, repleto de obstáculos e com peque-

nos pro g ressos, na realidade acabou revelando as dificuldades de diálo-

go dos estudos da música, erudita ou popular, com outras áreas do co-

nhecimento, sobretudo com a historiografia em renovação desde o fim
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da década de 1970. Essa situação impediu a emergência de novas temáti-

cas, novos objetos e novos pesquisadores que procuravam integrar os

universos da história e música e que poderiam despontar nesse radical

q u a d ro de transformações historiográficas. Bem provavelmente também

por esses motivos os estudos e pesquisas sobre os diversos gêneros da

música popular urbana continuaram restritos ao universo da crítica, re a l i-

zados tradicionalmente por jornalistas, diletantes e amadores, portanto,

distantes das universidades e das investigações acadêmicas. Geralmente

esses indivíduos estiveram ou estão vinculados ao exercício de profissões

próximas à produção e à difusão da música, fato que facilita o contato di-

reto com o material musical, com a linguagem, a crítica e, principalmen-

te, com o cotidiano dos músicos populares. Apesar da relativa ampliação

do número de investigadores de origem acadêmica9 i n t e ressados na can-

ção/música urbana do século XX, foram os críticos de diversas origens e

os pesquisadores que nos últimos anos efetivamente contribuíram para a

reconstrução da história da cultura popular urbana por meio da canção.

No Brasil, a situação das pesquisas em torno da música de maneira

geral e a popular de modo especial é bastante desigual e repleta de para-

doxos. De um lado a bibliografia re p roduziu há até poucos anos de mo-

do evidente esse quadro genérico, seguindo a linha descritiva do fato mu-

sical ou baseando-se exclusivamente na biografia do autor, e, às vezes,

p romoveu uma interseção conservadora das duas interpretações. Por ou-

t ro lado, essa mesma bibliografia acumula trabalhos sérios e riquíssimos

f o rmulados por Renato de Almeida, Mário de Andrade, Oneyda Alvare n-

ga, Câmara Cascudo entre tantos outros. No entanto, a maior parte dela,

como já foi destacado, ficou apoiada fundamentalmente no folclore, vi-

rando as costas à novidade da música urbana em construção. Apesar de

Mário de Andrade considerar que os estudos de certas manifestações da

música urbana, como o choro e a modinha, não deviam ser despre z a d o s ,

ao mesmo tempo ele afirmava que o investigador deveria “discernir no

f o l c l o re urbano o que é virtualmente urbano, o que é tradicionalmente

nacional, o que essencialmente autóctone”1 0. Nitidamente ele pro c u r a v a

d i f e renciar a “boa” música, ou seja, aquela que tem “história, elevada e

disciplinada, tonificada pelo bom uso do folclore (...) e as manifestações

indisciplinadas, inclassificáveis, insubmissas à ordem e à história, que se

revelam ser as canções urbanas”1 1. Arnaldo Contier, também identifica es-

sa mesma postura ao afirmar que “os modernistas brasileiros temiam os

ruídos e os sons oriundos da cidade que sobe (São Paulo, por exemplo)” 12.

De qualquer modo, a produção historiográfica da música popular
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urbana moderna acompanhou, em um movimento de mimetização, a ten-

dência predominante das biografias e a descritiva de gêneros existentes

nas interpretações da “boa música”. No entanto, os problemas e distor-

ções existentes nessa área foram aprofundados pelo fato de os pesquisa-

d o res re a l i z a rem suas obras sem clareza metodológica, de modo amado-

rístico e precário, e muitas vezes sem apoios institucionais e financeiro s .

Aqui também, não é sem razão, criou-se uma forte tradição de pesquisa-

d o re s / j o rnalistas, acompanhando o ritmo de desenvolvimento de nossa

música popular, iniciada no começo do século e que se mantém bem vi-

va até hoje, apesar de a última geração estar relativamente envelhecida1 3.

Sem eles provavelmente a reconstrução da cultura popular urbana do país

pela música seria muito mais complicada ou quase impossível. As obras

desses autores foram e ainda são fundamentais para os historiadores, so-

ciólogos, antropólogos e músicos, formando um acervo documental im-

portante e precioso para a memória da cultura popular do país. Entre t a n-

to, nunca é demais destacar, de modo geral elas continuam sendo

assinaladas pelo tom jornalístico, biográfico, impressionista e apologéti-

co, demarcando forte e muitas vezes negativamente nossa memória cul-

tural e musical14.

No final da década de 1970 ocorreram nesse universo importantes

t r a n s f o rmações que se aprofundaram nos anos 80. Nesse período des-

pontaram alguns trabalhos originais, que tratavam de vários temas re l a-

cionados direta ou indiretamente com a música popular, produzidos na

universidade e distribuídos por diversas áreas do conhecimento. Esse con-

junto relativamente novo de pesquisadores apareceu na vida acadêmica

e trouxe análises mais amplas e contribuições de suas áreas específicas,

a l a rgando um pouco mais os horizontes das pesquisas, para além das

compilações e sínteses biográficas e impressionistas. As contribuições vie-

ram da sociologia, antropologia, semiótica, língua e literatura brasileira e,

mais raramente, da história, e boa parte delas em forma de dissertações

de mestrado e teses de doutoramento1 5. Aliás, pode-se até mesmo afirm a r

que, em meados da década de 1980, já existia uma crítica acumulada em

t o rno destes trabalhos1 6, sinal de que as investigações desenvolvidas al-

cançaram certa definição de linha de pesquisa (a moderna música popu-

lar urbana) e deram valiosas contribuições para a compreensão da histó-

ria do país.

Apesar do quadro renovador originário na universidade, o trabalho

investigativo especificamente nessa área da história social e cultural ten-

do a música popular como eixo, ainda permanece bastante tímido e com
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avanços apenas residuais. O considerável crescimento e a diversidade da

p rodução acadêmica, inundada por um incontável número de obras e

pesquisas, muitas delas inspiradas ou influenciadas por essa categoria

bastante genérica e indefinida de História Nova (que pelo menos deu cer-

to reconhecimento acadêmico a diversos e marginalizados temas, entre

eles, as recentes pesquisas e investigações sobre a música popular urba-

na), ainda não significou uma colaboração concreta no aspecto quantita-

tivo e, principalmente, de qualidade nesta área da história cultural. Isso

significa, conseqüentemente, que o uso da canção popular urbana como

fonte continua bastante restrito e precário, e aparentemente ainda man-

tém um status de segunda categoria no universo da documentação. 

DESENVOLVIMENTO (“RIT. – RITARDANDO”)

Um dos obstáculos gerais colocados às investigações no campo da

música é a dificuldade em circ u n s c revê-la como uma “disciplina” voltada

claramente para a produção do conhecimento1 7. Algumas discussões e

debates internos na área da musicologia têm procurado ressaltar a condi-

ção da música como um objeto do conhecimento, estabelecendo, assim,

a distinção – se é possível mesmo fixar tal distinção! - entre “o fazer ciên-

cia e o fazer arte” e, conseqüentemente, entre os pesquisadores e os ar-

t i s t a s1 8. Sua identificação e organização como disciplina possibilitou certo

avanço científico nos últimos anos ao incorporar as contribuições vindas

da etnologia, arqueologia, lingüística, sociologia e, mais tradicionalmen-

te, da estética e história1 9. Portanto, na musicologia, aparentemente uma

questão relevante sobre o conhecimento nessa área passa por sua afir-

mação como ciência ou disciplina. É interessante observar que, de form a

d i f e rente, algumas tendências recentes da produção historiográfica cami-

nharam justamente no sentido oposto, ou seja, tentando colocar em dú-

vida a condição científica da história, construída principalmente a partir

de meados do século XIX. Várias delas questionam a possibilidade de a

história construir “verdades”, pois ela seria inatingível, privilegiando as

escolhas e seleções individuais do historiador e os aspectos imaginativos

e narrativos da trama histórica2 0. Alguns desses críticos chegam mesmo a

atacar de modo radical as possibilidades racionais e científicas da histo-

riografia, e suas pretensões na construção de conhecimento, modelos e

v e rdades na história, dissolvendo-a em excessiva subjetividade. Curioso

é que, mesmo nesses setores nos quais muitas vezes se prega a pro x i m i-

dade e até a intimidade entre história e arte e se exalta o caráter essen-
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cialmente subjetivo e criativo da narrativa histórica, a produção historio-

gráfica em torno da música é quase nula!

Para o historiador que está relativamente distante dos debates aca-

lorados, das angústias científicas e discussões estritas da musicologia e

da música propriamente dita, naturalmente se coloca como primeiro

p roblema às investigações lidar com os códigos e a linguagem musical.

Certamente esse é um problema sério, não o único, mas que deve ser su-

perado. Essa dificuldade não pode ser impeditiva para o historiador inte-

ressado nos assuntos relacionados à cultura popular, como não foram,

por exemplo, as línguas desconhecidas, as re p resentações religiosas, mi-

tos e histórias e os códigos pictóricos. Na realidade, essas linguagens não

fazem parte de fato do universo direto e imediato do historiador, mas ne-

nhuma delas impediu que esses materiais fossem utilizados como fonte

histórica para desvendar e mapear zonas obscuras da história. Deste mo-

do, mesmo não sendo músico ou musicólogo com formação apro p r i a d a

e específica, o historiador pode compreender aspectos gerais da lingua-

gem musical e criar seus próprios critérios, balizas e limites na manipula-

ção da documentação (como ocorrem, por exemplo, com a linguagem

cinematográfica21, iconográfica e até no tratamento da documentação mais

comum). 

Em primeiro lugar, é preciso re c o n h e c e r, ainda que ligeiramente, as

particularidades objetivas e materiais dos sons produzidos e sua pro p a-

gação, e como eles foram e são (re)elaborados pela sociedade humana,

de diferentes modos, em forma de música. Os sons são objetos materiais

especiais, produtos da ressonância e vibração de corpos concretos na at-

mosfera e que assumem diversas características. Trata-se de objetos re a i s ,

porém invisíveis e impalpáveis, carregados de características subjetivas, e

é assim que proporcionam as mais variadas relações simbólicas entre eles

e as sociedades. Provavelmente por isso, torna-se difícil analisar suas re-

lações com o conjunto social, pois, na maioria das vezes, elas estão ex-

postas mediante a linguagem própria dos sons e dos ritmos. E, no entan-

to, quase sempre é possível verificar seus vínculos profundamente re a i s

e próximos com as relações humanas individuais e coletivas. Se assim não

fosse, não se poderia explicar as relações místicas e rituais, por exemplo,

das sociedades primitivas com a música, ou então, sua presença constan-

te nas mais variadas religiões, os cantos que embalavam os trabalhos ru-

rais (como aqueles que deram origem ao b l u e s norte-americanos) e as-

sim por diante.

Esses sons, apresentados na realidade de modo caótico e irre g u l a r,
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na forma de ruídos22, adquirem certa periodicidade e ordem, criando ondas

vibratórias sinuosas e constantes. Quando elas estão sobrepostas umas

às outras de forma harmônica e aliadas aos ritmos e timbres, chegam aos

nossos ouvidos e as denominamos de música. Contudo, essa org a n i z a-

ção musical não ocorre nem se estabelece num vazio temporal e espa-

cial. As escolhas dos sons, escalas e melodias feitas por certa comunida-

de são produtos de opções, relações e criações culturais e sociais, e ganham

sentido para nós na forma de música2 3. Logo, esse sentido “é vazado de

historicidade – não há nenhuma medida absoluta para o grau de estabili-

dade e instabilidade do som, que é sempre produção e interpretação das

culturas (uma permanente seleção de materiais visando o estabelecimen-

to de uma economia de som e ruído atravessa a história da música: cer-

tos intervalos, certos ritmos, certos timbres adotados aqui podem ser re-

cusados ali ou, proibidos antes, podem ser fundamentais depois”2 4.

Deslocando momentaneamente seu aspecto estritamente etéreo e supos-

tamente autônomo, essa estrutura organizativa exige situações e modos

de produção e difusão para se materializarem na sociedade. Sendo assim,

além de suas características físicas e das primeiras escolhas culturais e his-

tóricas, os sons que se enraízam na sociedade na forma de música tam-

bém supõem e impõem relações entre a criação, a re p rodução, as form a s

de difusão e, finalmente, a recepção, todas elas construídas pelas expe-

riências humanas. Deste modo, a música, quem diz é Raynor, “só pode

existir na sociedade; não pode existir, como também não o pode uma pe-

ça meramente numa página impressa, pois ambas pressupõem executan-

tes e ouvintes”2 5. O que denominamos de música, portanto, pre s s u p õ e

condições históricas especiais que na realidade criam e instituem as re l a-

ções entre som, criação musical, instrumentista e o consumidor/receptor. 

Aqueles que se arriscam em trabalhar com a canção popular como

fonte documental, também apontam sua suposta condição excessivamen-

te subjetiva como dificuldade adicional. Inicialmente porque a música,

além de seu estado de imaterialidade, atinge os sentidos do re c e p t o r, es-

tando, portanto, fundamentalmente no universo da sensibilidade. Por tra-

t a r-se de um material marcado por objetivos essencialmente estéticos e

artísticos, destinado à fruição pessoal e/ou coletiva, a canção também as-

sume inevitavelmente a singularidade e características especiais próprias

do autor e de seu universo cultural. Além disso, geralmente uma nova lei-

tura é realizada pelo intérprete/instrumentista. E, finalmente, o re c e p t o r

faz sua (re)leitura da obra, às vezes trilhando caminhos inesperados para

o criador. 
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Todo esse processo de releituras e filtros pode criar certos embara-

ços a alguns historiadores, adicionando novos elementos de recusa e mar-

ginalização da fonte musical. Contudo, nunca é demais relembrar que

qualquer fonte sempre passa por inúmeros e às vezes complexos pro c e s-

sos de filtragens sociais e culturais, nunca traduzindo de maneira com-

pleta e objetiva o passado. Ginzburg re c o rda que o fato da fonte não ser

“objetiva” não significa que ela seja inutilizável. A “revolução documen-

tal” permitiu a ampliação do conceito de documento e re t i rou sua pesa-

da pretensão objetiva positivista. Assim, música/canção popular não de-

ve injustamente ser nomeada como uma fonte excessivamente subjetiva

e, conseqüentemente, desprezada como documento. Mesmo uma “ d o c u-

mentação exígua, dispersa e renitente [como a canção popular!], pode,

portanto, ser apro v e i t a d a ”2 6. Cabe, ao investigador cuidadoso, afastar o

perigo que pode levá-lo a permanecer apenas no restrito ambiente do

discurso interno e do universo do gosto. Por isso, vale a pena re l e m b r a r

um texto de R. Darton, que destaca justamente as dificuldades e a neces-

sidade desse equilíbrio, pois ele serve, ao mesmo tempo, de referência e

alerta para os historiadores que pretendem ingressar nesse universo da

música: “como historiador, estou com aqueles que vêem a história como

uma construção imaginativa, algo que precisa ser retrabalhado interm i-

navelmente. Mas não acho que ela possa ser convertida em qualquer coi-

sa que impressione a fantasia. Não podemos ignorar os fatos nem nos

poupar ao trabalho de desenterrá-los, só porque ouvimos falar que tudo

é ‘discurso”27.
Sendo assim, ao tentar compreender as relações internas da econo-

mia dos sons e da música e delas com a sociedade, deve-se evitar os cos-

t u m e i ros reducionismos mecânicos que constantemente tentam determ i-

nar as relações culturais como simples reflexos das estruturas históricas

mais gerais. De outro lado, evitando característico movimento pendular,

é necessário afastar aquelas análises que buscam a autonomia de certos

s e t o res da vida humana e social e acabam construindo form u l a ç õ e s “ t e c i-

da[s] sobre camadas de ar, e que recusa[m] o risco de correlações pacien-

t e s ”2 8. Creio que, levando em conta esses fatores, a música, sobretudo a

p o p u l a r, pode ser compreendida como parte constitutiva de uma trama

repleta de contradições e tensões em que os sujeitos sociais, com suas re-

lações e práticas coletivas e individuais e por meio dos sons, vão (re)cons-

truir partes da realidade social e cultural. 

Essa trama histórica e as relações de produção, difusão e circ u l a ç ã o

da música/canção popular urbana na sua forma contemporânea, gestada
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e n t re os fins do século XIX e início do XX, surgem marcadas por alguns

elementos inovadores e bem característicos que devem ser levados em

conta. Primeiro, elas surgem vinculadas com algumas formas de entre t e n i-

mento urbano pago (como circos, bares, cafés, teatros etc) ou não (festas

públicas, festas privadas, encontros informais etc). Se a princípio a gera-

ção e criação dessas canções não era destinada ao mercado, gradativamen-

te elas incorporam-se a ele; conseqüentemente o profissionalismo, ainda

que precário, do artista passa a ser uma realidade palpável e desejável; e,

finalmente, a canção é obrigada a dialogar de diversas maneiras, positiva e

negativamente, com os meios de comunicação eletro-eletrônicos. 

A partir desse momento desponta outra dificuldade, que é tratar com

uma categoria escorregadia e polissêmica como a de cultura popular no

mundo contemporâneo, que interf e re diretamente na compreensão do

que é a canção e a música popular, sobretudo nesse momento de emer-

gência desse novo quadro social e cultural atravessado pelos meios de

comunicação de massa, principalmente, o binômio disco-rádio. Contu-

do, se existe uma área em que historiografia contribuiu de maneira deci-

siva e de modo inovador e criativo nessas últimas décadas de transforma-

ções, foi nas investigações, questionamentos e formulações sobre cultura

p o p u l a r. Toda essa produção e reflexão historiográfica procuraram ultra-

passar os limites impostos por certas tradições que ditavam as formas de

i n t e r p retar e compreender a cultura popular. Em primeiro lugar ela foi e

é fundamental, pois permitiu um extraordinário avanço em relação àque-

les dois modelos genéricos de descrição e interpretação da cultura popu-

lar: as posturas que concebem a cultura popular como simplesmente de-

pendente da cultura formal e letrada, e aquelas perspectivas, de origem

Romântica, que concebem a cultura popular como um sistema autôno-

mo, enraizado e coere n t e2 9. Uma imediata e posterior derivação deste úl-

timo modelo, mas associada a certas tendências do marxismo, afirma que

a “autêntica cultura popular” é somente aquela cultura/sistema de re s i s-

tência dos oprimidos de maneira geral, que se contrapõem à cultura do-

minante letrada. Além dessas variantes, há também a interpretação que,

a p roximando diversas posturas antagônicas, identifica a “cultura popular

contemporânea” como “cultura de massa” e, portanto, é tratada como “li-

xo cultural” (em relação à grande arte/cultura) e/ou “mercadoria” (que

atende simplesmente os interesses comerciais do capitalismo)30.

Porém, inúmeros historiadores trouxeram diferentes colaborações

temáticas, metodológicas e interpretativas inestimáveis para a historiogra-

fia e para uma melhor compreensão da cultura popular. De modo geral,
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apesar das posturas contrastantes e às vezes opostas, parece que há algu-

mas convergências mais evidentes nesta rica produção historiográfica, no-

tadamente a de considerar a cultura popular como pluralidade, isto é, de-

ve-se falar em culturas populares que ao mesmo tempo se transform a m

e/ou permanecem em espaços e tempos definidos, e não em uma cultura

popular pura e secularizada. Na realidade, essas culturas populares se re-

lacionam de diversas maneiras entre elas mesmas e com as culturas for-

mais ou de elite, interagindo, resistindo, influenciando, submetendo-se

e t c3 1. Assim, essas formas de relação não se restringem, como tradicional-

mente se interpretava, somente no sentido da cultura de elite se impondo

à cultura popular, que resistia ou não. Elas se manifestam como experiên-

cia histórica de modo mais amplo e difuso. De acordo com essas perspec-

tivas, as produções e formas de difusão cultural transitariam em vários

sentidos, construindo incessantes interações, determinadas por re a l i d a-

des históricas específicas. Desta maneira, as culturas populares deixariam

de ser, de acordo com os modelos sociológicos, manifestações da baixa

cultura, ou a essência “mais pura” de um povo, ou ainda as formas de re-

sistência popular contra as culturas dominantes, para constituírem-se a

partir de uma intensa relação dialética de troca contínua e perm a n e n t e

e n t re as diversas formas culturais presentes em um determinado momen-

to histórico. É incrível como as novas re p resentações musicais populare s

s u rgidas com o processo de urbanização e desenvolvimento tecnológico

na passagem dos séculos XIX e XX são exemplares dessas múltiplas de-

t e rminações, trocas e relações. Por isso, as tradicionais interpretações mo-

d e l a res de cultura popular ou empobrecem as análises ou não conseguem

explicar os diversos caminhos, vetores e características que assume a re a-

lidade da cultura e da moderna música e canção popular urbana.

CODA (RFZ. – RIFORZANDO)

Ultrapassados os principais obstáculos e aparentes dificuldades (lin-

guagem, código, subjetividade e o conceito de popular), creio que os pro-

cedimentos e indicações gerais metodológicas para utilizar a música/can-

ção popular como documento histórico podem ser inicialmente

encontrados na clássica metodologia desenvolvida pela própria história

e, a partir dela, estabelecer as necessárias relações interd i s c i p l i n a res (por

exemplo, com a musicologia, semiótica etc). Em primeiro lugar, com re-

lação à análise interna do documento musical – talvez o campo que seja

mais estranho e difícil para o historiador – seria interessante estabelecer
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duas instâncias diferentes, mas nunca dissociadas, a da linguagem poéti-

ca e a da linguagem musical. 

A música popular não deve ser compreendida apenas como texto,

fato muito comum em alguns trabalhos historiográficos que se arriscam

por essa área. As análises devem ultrapassar os limites restritos exclusiva-

mente à poética inscrita na canção, no caso específico a poesia popular,

pois, ainda que de maneira válida, estaria se realizando uma interpre t a ç ã o

de texto, mas não da canção propriamente dita. Todavia, é preciso consi-

derar também que muitas vezes as formulações poéticas concedem mais

indicações e caminhos que as estritamente musicais, que podem re d u n-

dar em torno das mesmas estruturas, formulações melódicas, ritmos e gê-

n e ros conhecidos. Por isso, para compreender a poesia da canção popu-

l a r, é necessário entender sua forma toda especial, pois ela não é para ser

falada ou lida como tradicionalmente ocorre. Na realidade, a letra de uma

canção, isto é, a “voz que canta” ou a “palavra-cantada”, assume uma ou-

tra característica e instância interpretativa e assim deve ser compre e n d i d a ,

para não se distanciar das suas íntimas relações musicais3 2. O distancia-

mento relativo entre ela e a estrutura musical deve ser feito apenas com

intenção analítica, pois os elementos da poética concedem caminhos e in-

dícios importantes para compreender não somente a canção, mas também

parte da realidade que gira em torno dela. 

Com relação à linguagem musical interna é necessário levar em con-

ta variantes básicas relacionadas com a linha melódica e o ritmo. A(s) me-

lodia(s) principal(is), os motivos musicais, o andamento, os ritmos e a

h a rmonização, são elementos da linguagem musical que podem ser ana-

lisados isoladamente e nas relações entre si, pois têm um discurso e ca-

racterísticas próprias que normalmente apontam indícios importantes e

d e t e rminantes para sua compreensão. Mas eles também devem ser com-

p reendidos na lógica do desenvolvimento da visão de mundo do autor

que está, obviamente, vinculada também aos aspectos sociais e culturais

de um determinado gênero e estilo. Além disso, a f o rma instrumental, os

tipos de instrumentos e seus timbres, a interpretação e também os arran-

jos de um dado documento sonoro contêm indicações fundamentais pa-

ra compreender a canção em si mesma e nas suas relações com as expe-

riências sociais e culturais de seu tempo. Todos esses elementos

geralmente não são difíceis de se perceber na canção popular – pois de

certo modo eles devem se colocar de maneira simples e clara para o ou-

vinte – e formam uma estrutura organizativa inteligível para o investiga-

d o r3 3. Porém, o historiador também não deve se restringir à estrutura es-
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tritamente musical, como já foi destacado anteriormente, pois deste mo-

do estaria fazendo musicologia e, portanto, seriam os músicos, musicólo-

gos e etnomusicologistas as pessoas mais indicadas para re a l i z a rem tal

investigação. 

Deste modo, parece que a compreensão do binômio melodia-texto

seja a forma mais indicada para se ter como referência, sobretudo porque

trata-se, na realidade, da estrutura que dá sentido à canção popular. Mas

isso não basta, é preciso perceber a capacidade sonora dessa estrutura

incorporada aos movimentos históricos e culturais. Na verdade, deve-se

p e rceber como se instituem as relações culturais e sociais em que se aco-

modam elementos de gestação de uma dada música/canção urbana e da

vida do autor, pois, como já vimos anteriormente, elas produziram e es-

colheram uma série de sons e sonoridades que constituem uma trilha so-

nora peculiar de uma dada realidade histórica.

Com relação à análise externa do documento musical, também é

prudente compreendê-la subdividindo-a em dois campos distintos. A pri-

meira instância deve tratar do contexto histórico mais amplo, situando os

vínculos e relações do documento e seu(s) produtor(es) com seu tempo

e espaço, tarefa comum e básica dos historiadores, tornando desnecessá-

rio aprofundar a discussão. O segundo campo re f e re-se a outra especifi-

cidade da documentação, isto é, ao processo social de criação, produção,

c i rculação e recepção da música popular. Apesar de não tratar da lingua-

gem musical e da canção propriamente dita, essa longa jornada da cria-

ção à recepção já supõe certas preocupações com códigos e com o univer-

so da criação da cultura popular e principalmente da música. A criação e

a recepção talvez sejam os elementos mais complicados de serem avalia-

dos. Mais do que regras gerais, tanto criação como recepção somente po-

derão ser compreendidos nas suas nuanças e especificidades históricas. 

Com relação à produção, difusão e circulação é preciso levar em

conta que a canção popular urbana na sua forma contemporânea, como

já foi dito, associa-se imediata e irreversivelmente aos meios de comuni-

cação e ao mercado. Esses meios que despontaram de forma ascendente

e n t re o final dos anos vinte e a década de 1930, foram determinantes na

alteração dos modos de produção e difusão da cultura/música popular, e

por conseqüência, nas formas de sentir, refletir e ver o mundo. O cotidia-

no das pessoas foi transformado irreversivelmente pelo rádio, disco, pro-

fissionalização dos artistas, lógica dos espetáculos e imprensa especiali-

zada. As relações com os meios de comunicação foram, e ainda são,

contraditórias, variando da mais profunda pobreza estética, passando pe-
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los mais nítidos e fortes interesses comerciais ou ideológicos, chegando a

uma incrível e rica divulgação da produção cultural.

A radiofonia e a indústria fonográfica, desde os primórdios de seu

desenvolvimento como meios de comunicação de massa em meados da

década de 1930, determinam modas e criam gostos, impondo gêneros e

certa estandardização na música popular, “re g redindo a audição das mas-

s a s”, – como afirma Adorn o3 4. Contudo, parece que de forma um pouco

diversa do que imaginou o filósofo alemão e de certo modo saltando fora

de seus cerrados esquemas interpretativos, os meios de comunicação tam-

bém abriram espaços para que gêneros e estilos regionais urbanos origi-

nários nas camadas mais pobres emergissem para um quadro cultural mais

amplo e pluralizado, como ocorreu, por exemplo, na Europa com flamen-

co, fado, re b e t i k a e as canções napolitanas e francesas3 5, e, sobretudo na

América, com o j a z z , b l u e s, sambas, choros, tangos3 6, fruto de misturas as

mais variadas da música européia, africana e americana. Esse fato notável

p e rmitiu a diversificação e o alargamento das possibilidades de escolha

dos artistas e dos ouvintes, certamente ampliando e desenvolvendo seu

universo de escuta ao invés de simples e unicamente re g redi-lo. 

É preciso considerar também que para o artista popular muitas ve-

zes a cultura local e regional impôs, a seu modo, modelos e gostos, en-

carados geralmente como intransponíveis para a comunidade e para quem

convivia com eles. De outro lado, o acesso e a troca de experiências dian-

te da exposição de uma imensa variedade de obras e estilos expostos pe-

la nova situação histórica e cultural permitiram a transposição dos limites

de formas culturais fortemente marcadas pelos aspectos regionais e lo-

cais. Deste modo, o rádio, o disco e os locais de entretenimento foram,

na realidade, ambientes em que o músico popular pôde desenvolver, di-

fundir e sobre v i v e r, ainda que precariamente, de suas atividades musi-

cais. Não há como negar, entretanto, que, principalmente a partir da dé-

cada de 1940, uma certa tendência homogeneizadora começou a se

evidenciar na música internacional, baseada principalmente nos padrões

norte-americanos, que ocupou espaços cada vez maiores no universo do

rádio, discos e, sobretudo, cinema. Mas também a música popular de ma-

neira geral, produto das múltiplas misturas, alcançou espaço de divulga-

ção jamais pensado por seus produtores e divulgadores. Porém, na maio-

ria das vezes, tratou-se de uma música determinada pelas necessidades e

gostos norte-americana, transformada geralmente em algo “pitoresco” e

“exótico” (fenômeno que ocorreu, por exemplo, em quase todos os gê-

neros latinos que “explodiram” nos EUA). Como se pode perceber, o qua-
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d ro histórico-social que gira em torno da música popular e dos meios de

comunicação é bem mais complexo e carregado de ambigüidades e con-

tradições que as aparências e assertivas fazem supor. 

Em síntese, creio que as questões aqui realçadas alcançaram pelo

menos três aspectos relevantes para a reflexão do historiador que pre t e n-

de trabalhar com a canção popular: a linguagem da canção, a visão de

mundo que ela incorpora e traduz, e, finalmente, a perspectiva social e

histórica que ela revela e constrói. Essas questões, levantadas de modo

i n t rodutório, também servem, de certo modo, para recolocar alguns te-

mas na discussão das relações entre história e música. E, tentando ultra-

passar a tradicional concepção da história da música, elas pre o c u p a r a m -

se em refletir e organizar alguns elementos para compreender melhor as

múltiplas relações entre a canção popular e o conhecimento histórico,

pois é bem provável que as canções possam esclarecer muitas coisas na

história contemporânea que às vezes se supõem mortas ou perdidas na

memória coletiva. Porém, lembrando um contemporâneo de Alcântara

Machado, também preocupado com a música, na verdade, “o estudo cien-

tífico da música brasileira ainda está por fazer”37, sobretudo, a história cul-

tural da música popular brasileira, que ainda formula e ajusta seus pri-

meiros acordes. E é nesse tom que deve seguir a discussão.
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