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BOSSA NOVA: DE CANCAO A TRILHA

Elisabete Alfeld!
Carmen Lucia José?

Resumo

No movimento de uma midia para outra, a dinamica de
um texto cultural ressemantiza o texto cultural de origem,
restrigindo-o e/ou complexificando-o esteticamente. No
Brasil, a Bossa Nova, surgida na década de 50, foi um
movimento definitivo para a can¢dao popular. Depois
disso, a dinamica da cultura deslocou e relocou muitos
dos textos musicais da Bossa Nova para outros contextos
mididticos; um deles foi o deslocamento e relocamento
realizado pela televisao, mais especificamente, deslocado
para o contexto da telenovela e no dudio como trilha
da telenovela. Como trilha, a can¢do pode ser tema de
abertura, de personagens ou ainda fazer as passagens
entre cenas. Deslocada de seu contexto original, a cangao
dialoga com os elementos caracteristicos da dramaturgia
do entretenimento; os fragmentos da can¢do na cena
servem a imagem distanciando-a de suas marcas estéticas.
No caso da Bossa Nova, cujo paradigma composicional era
“o amor, o sorriso e a flor”, quando relocada no contexto
da telenovela, cria um contraponto em relagdo as tramas
e subtramas presentes no enredo. Este recurso traz para
a cena da novela a notoriedade de um género musical,
porque ja afirmado anteriormente pela audiéncia, quando
da escuta no contexto original; no entanto, a notoriedade
nao é reconhecida pela escuta massiva e a cangdo é apenas
trilha.
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Abstract

In the movement of a media for other, the dynamics of
a text cultural gives another meaning the cultural text
of origin, restricting and/or complexfing esthetically. In
Brazil, the Bossa Nova, appeared in the decade of 50, it was
a definitive movement for the popular song. After that, the
dynamics of the culture moved and it reallocated many
of the musical texts of the Bossa Nova for other contexts
of the medias; one of them was the displacement and
reallocament accomplished by television, more specifically,
moved for the context of the soap opera and in the audio
as soundtracks of the soap opera. As soundtracks, the
song can be opening theme, of characters or still to do
the passages among scenes. Moved of his original context,
the song dialogues with the characteristic elements of the
dramaturgy of the entertainment; the fragments of the
song in the scene serve to the image distancing her of
their aesthetic marks. In the case of the Bossa Nova, whose
paradigm compositional was “the love, the smile and the
flower”, when reallocated in the context of the soap opera,
it creates a counterpoint in relation to the plots and the
other intrigues presents in the plots. This resource brings
for the scene of the soap opera the fame of a musical gender,
because already affirmed previously by the audience, when
of the listens in the original context; however, the fame is
not recognized for the listens massive and the song is just
soundtracks.
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A cangio popular nos meios de comunica¢io de massa

Ocorrida no final do século XIX e comego do século
XX, a terceira fase da Revolucdo Industrial esteve assentada
em maquinas sensorias (cf. SANTAELLA, 1996), sendo a
primeira delas a fotografica; a segunda, a cinematografica;
a terceira, a radiofonica; a quarta, a televisao e, finalmente,
o video. Todas as maquinas sensorias foram inventadas sob
o modo de produgéo capitalista, organizador da produgédo
industrial da cultura e configurador da sociedade de massa,
consumidora de bens culturais como mercadoria. Portanto,
rapidamente, as maquinas sensdrias tornaram-se meios de
comunicacdo de massa, isto é, suportes tecnolégicos em que
os textos culturais de massa sdo produzidos, reproduzidos,
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veiculados e recebidos.

Com a transformagdo das maquinas sensérias em
meios de comunicagdo de massa, as estruturas sonoras
que eram produzidas no corpo-midia foram deslocadas
como audio pelas diversas naturezas tecnoldgicas, com
exce¢do somente da fotografia; isto significa dizer que
os meios de comunicagdo de massa se apropriaram da
oralidade, dos efeitos sonoros, da musica e da cangdo,
no transito entre a midia primaria e as midias tercidrias:
quando do transito para a radiofonia, esses constituintes
ganham nova estrutura resultando em novas composigdes;
quando do transito para o audiovisual - cinema, televisao
e video — ganham uma estrutura intratextual que conjuga
visualidade e sonoridade. A musica participa de ambos os
transitos.

Desdeoinicio,oscineastasdocinemamudopercebem
a importancia das composicdes musicais para acompanhar
as seqiiéncias imagéticas em movimento porque, sem o
dialdgico, a musica estabelece as informagdes necessarias
quando incorporada a cena do filme. A popularidade dos
filmes mudos de Charles Chaplin esta, sem duavida, atrelada
amusica de seus filmes, que acompanha, em ritmos, alturas
e frases musicais, os movimentos, 0s gestos e as expressoes
faciais da personagem Carlitos.

Na década de 20, o radio como meio de comunicag¢éo
de massa percebe a freqiiéncia das cangdes no cotidiano
das pessoas e preenche a grade das emissoras com uma
estrutura seqilencial de cangdes, que foi denominada
programacao musical; descobriu também os compositores
eruditos que ja tinham descoberto as simultaneidades
sonoras entre as texturas entre o erudito e o popular. Além
disso, se apropriou de modo geral da musica composta
anteriormente para usar como background dos textos
orais radiofonicos, na condigdo de paisagem sonora para
vinhetas, spots, prefixos de programas, aberturas de
programetes, etc.

No Brasil, o inicio dos anos 1930 havia marcado
a primeira grande mudanca na programagio
do radio. Depois de ser autorizado por decreto
presidencial em 1932, o uso da publicidade
no radio alterou de forma radical a concepg¢io
dos programas. O veiculo, que durante toda
a década de 1920 tinha sido mantido como
mero transmissor de musicas e, no caso de
algumas radios, de palestras de longa duragio,
transformou-se na década seguinte em meio de
entretenimento, como programas de atragdes
variadas (MOREIRA, 2002: 71).
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Apontada por Sonia Virginia Moreira, na mudanga
radical da programacao do radio, é importante destacar a
troca da musica erudita, predominante na programagao
dos anos de 1920, pela can¢ao popular, na programacao
dos anos de 1930.

Aprendendo com as midias eletronicas que lhe
foram anteriores, a televisao absorveu os programas
radiofonicos, dotando-lhes de imagem visual e, entre
outros, muito rapidamente, a radionovela rumou para
telenovela; absorveu ainda o que o cinema ja descobrira
como recurso de audio, depois do aparecimento da banda
sonora; finalmente, a televisdo apareceu melhor resolvida
como meio de comunica¢do de massa porque encontrou
a Industria Cultural ja assentada na esclarecida idéia da
cultura como mercadoria, focada para compor e configurar
a sociedade de massa.

Desde o principio, o cotidiano das pessoas em todo e
qualquer contexto social ja estava preenchido pela musica,
pelos efeitos sonoros naturais e pelas cangdes, que eram
cantaroladas, assobiadas ou lalaraiadas para acompanhar
principalmente, o trabalho; que eram cantadas tanto para
homenagear as entidades sagradas como para comemorar,
festivamente, as cenas importantes da vida e, lugubremente,
a consciéncia na cena da morte. Dai, a pertinéncia do
transito e da traducdo que ocorrem na fronteira entre a
midia primaria e a midia terciaria.

Quando do aparecimento das maquinas sensorias,
tornadas meios de comunicacdo de massa, a memoria
criativa da espécie foi acionada para criar outros modos
de vincular um com todos, ampliando o espa¢o dos dados
comuns e da audiéncia e tornando publico o que era do
privado. Isto resultou na redistribuicdo dos textos culturais
de um segmento social para outros, estabelecendo trocas
culturais entre segmentos diferenciados que, até entdo,
evitavam todo e qualquer tipo de vinculo, mantendo-se
distinto e singular.

Era preciso pensar a ocupagdo do tempo/espago dos
meios de comunicagdo de massa para poder comercializa-
los; entdo, gradativamente, a Industria Cultural foi
adotando procedimentos de selegdo/associagdio na
midia que lhe foi anterior, resultando em estruturas de
informagdo reconhecidas e decodificadas, de modo geral,
para todos os segmentos culturais de um mesmo grupo,
independentemente do lastro de origem dos segmentos;
buscando outras formulas, padroes e modelos que
continuassem a garantir a ordem e o vinculo de todos ao
consumo, confirmando, assim, as vantagens e os efeitos
desejados.
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Disto resultou o que foi denominado de cultura pop
e, no interior dela, de muisica pop que, ainda no século XIX,
nomeou a musica ligeira norte-americana e, conforme
localizagdo histérica pontuada por Heloisa Valente
(2003:59), “seu sentido encontra-se hoje vinculado a
musica adolescente dos anos posteriores a década de 1950”.

Apesar de toda a dificuldade, a musica ou cangdo
pop foi assim apresentada por Roy Shuker (1999:193),
“sob o prisma musical, o pop caracteriza-se pelos refroes
faceis de memorizar e pelo amor romantico como tema.;
para o critico musical Rui Eduardo Pais, citado por Valente
(2003:59): “Uma can¢ao pop nao tem mais do que uns
meses de existéncia, mas ela chega aos quatro cantos
do mundo. Se assim nido acontece, é pelo menos esse o
proposito.”; e para Luiz Tatit (1994:45), “A letra, a melodia
e todo o acabamento musical que compdem a can¢ido
[...]. Algo ocorre em imanéncia que nos faz apreender a
integracao e a compatibilidade entre elementos verbais e
ndo-verbais, como se todos concorressem a mesma zona
de sentido”

A musica pop e a cangdo pop tornaram-se a
principal mercadoria cultural do século XX e a referéncia
predominante nos meios de comunicagdio de massa:
passaram a ser produzidas para tocar no radio, para
constituir as paisagens sonoro-musicais das vinhetas e dos
spots publicitarios e para trilhar os filmes cinematograficos.

\

Quando chegaram a televisiao, aproveitando-
se das experiéncias cinematograficas e radiofonicas, a
telenovela brasileira ja nasceu com a vinheta de abertura
trilhada e com paisagens sonoras bem compostas exigidas
pelo climax de determinadas cenas. Inicialmente, como
era feito no rddio, as can¢des e a musica erudita eram
fragmentadas de acordo com a exigéncia do climax e da
duragdo da abertura ou da cena, tornando-se paisagem
sonora; em seguida, como era feito no cinema, as cangdes
passaram a ser compostas com exclusividade para o enredo
da telenovela, por compositores consagrados da MPB.

No meio do século XX, em plena década de 50, tem
inicio a configuragdo da sociedade de massa brasileira,
sustentada pela Inddstria Cultural e pelos Meios de
Comunicagdo de Massa. Era preciso formar a classe média
brasileira para garantir o desenho de um pais capitalista
industrial, como foi exigido depois das duas grandes
guerras, quando o centro econdmico foi deslocado da
Europa para a América do Norte, redesenhando, entio,
o mapa internacional do imperialismo. Ao configurar
a sociedade de massa, a Industria Cultural e os Meios
de Comunica¢io de Massa focaram, principalmente,
sobre a juventude como publico para suas mercadorias,
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tanto para o consumo de bens materiais como de bens
culturais. E surge a Bossa Nova, expressio musical de
jovens da jovem classe média brasileira que a distinguia
da cangdo popular brasileira tocada no radio e produzida
por artistas populares, oriundos dos suburbios cariocas.
Nao vamos contar essa histéria porque Ruy Castro (1990)
ja fez isso no livro Chega de Saudade, do qual retiramos
alguns fragmentos panoramicos da época e do movimento
musical:

O amigo de Bdscoli era Mario, o mais velho, mas
foi Oscar, entdo com dezessete anos, que compos
de saida com Ronaldo uma coisinha chamada Ndo
faz assim, que depois seria considerada uma das
primeiras cangdes da Bossa Nova (1990:136).

Cangao do amor demais é o famoso LP que Elizete
Cardoso gravou em abril de 1958 para um selo
ndo-comercial chamado festa. No futuro, iria
festeja-lo como o disco que inaugurou a Bossa
Nova, por ser todo dedicado as cangdes de uma
nova dupla, Tom e Vinicius - e, principalmente,
porque Jodo Gilberto acompanhava Elizete ao
violdo em duas faixas (Chega de saudade e Outra
vez), fazendo pela primeira vez o que seria a batida
da Bossa Nova (1990:175).

Mas, para Chico (Pereira, da Odeon), o que Joao
tinha de gravar, com urgéncia, era um disco - e
o caminho mais rapido para isto era procurar um
dos maestros da Odeon, Antonio Carlos Jobim
(1990:189).

com o arranjo dado em Sdo Paulo e, finalmente,
a sua descoberta (de Jodo Gilberto) pelo mercado
carioca, ‘Chega de saudade’ vendeu 15 mil 78s de
agosto a dezembro de 1958. A Odeon ainda nio
sabia que aqueles 1m59s de musica, que haviam
sido um inferno para gravar, se expandiriam em
janeiro e fevereiro de 1959 num LP chamado
Chega de saudade, que venderia, de saida, 35 mil
copias (1990:198).

A canc¢iao da Bossa Nova

Wave (TOM JOBIM, 1967) é uma das referéncias do
modo de criagdo das letras das can¢des da bossa nova:

Vou te contar

Os olhos ja nao podem ver

Coisas que s6 o coraciao pode entender
Fundamental é mesmo o amor

E impossivel ser feliz sozinho
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O resto ¢ mar

E tudo que nao sei contar

Sao coisas lindas

Que eu tenho pra te dar

Vem de mansinho a brisa e me diz
E impossivel ser feliz sozinho

Da primeira vez era a cidade

Da segunda o cais e a eternidade
Agora eu ja sei

Da onda que se ergueu no mar

E das estrelas que esquecemos de contar
O amor se deixa surpreender

Enquanto a noite vem nos envolver

Sobre os textos das can¢oes da Bossa Nova assim se
refere Brasil Rocha Brito (1978: 38): “os textos cantados
ndo sao valorizados apenas pelo que conteriam como
expressoes de idéias, pensamentos, ou por obedecer a uma
forma determinada’; na composi¢do das letras a palavra
¢ valorizada “pelo que representa como individualidade
sonora” e “ao invés de versos de tipo radionovelesco,
procura-se reduzir as situagdes a seus dados essenciais
através de uma expressao contida e despojada”

Wave insere-se no modelo descrito por Medaglia
(1978:87): “a imginagao poética BN foi encontrar na
simbologia do “amor, o sorriso e a flor” a sua fonte de
inspiracdo e energia espiritual”. Além desse aspecto,
podemos incluir Wave na tiplogia das cangdes que, segundo
Medaglia, apresentam um conteido que “descreve ou
comenta situagdes, circunstincias e fendOmenos inerentes
a vida citadina e praieira, regides onde nasceu e circula a
bossa nova”. A esse trago Medaglia define como “cor local”
referindo-se aos “textos reveladores ou caracteristicos
de uma regido e uma geragdo, que ilustram as aspiragoes
afetivas e humanas dessa gente”.

A letra da can¢do Wave incorpora as seguintes
caracteristicas proprias das letras das composi¢coes da
bossa nova: a tematica extraida do cotidiano sobre o amor
e a cidade do Rio de Janeiro; a linguagem coloquial, o
primeiro verso da cangao Vou te contar é uma expressao
coloquial e ja sinaliza o tom de conversa e a aproximagdo
com o destinatario/ouvinte sobre o que o letrista cantando/
conta o que os olhos ja ndo podem ver; os componentes
linguisticos da cangéo sdo destituidos de qualquer excesso
figurativo e dos efeitos melodramaticos, a linguagem da
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can¢do usa de recursos expressivos (aliteragdes, rimas,
metaforas) para a constru¢ao das imagens poéticas cuja
finalidade é revelar o valor estético do contetdo semantico
presente no universo da letra da cang¢do; a concentragao
dos elementos poéticos, o signo linguistico ¢ portador da
carga imagética e sonora reveladas na construgao e arranjo
das palavras em cada verso da cangdo; a predominancia
da narratividade, o modo de contar ¢ sem conflitos, sem
tensdo; a intriga, aspecto caracteristico das composigoes
narrativas, é substituida pela criagdo das imagens visuais e
sonoras responsaveis pela construcao dos efeitos poéticos
e a sugestdo de climas de alegria, de felicidade, de prazer e
de encantamento que ambienta personagens e a paisagem;
o modo de composi¢ao dos versos aproxima-se da fala, é a
oralidade traduzida no arranjo da composi¢ao poética da
letra da cangéo.

O lirismo da cangdo é enfatizado na letra e marcado
por um emissor explicito no texto que se dirige a um
destinatario também explicito: Vou te contar. Quem conta,
fala sobre o que os olhos nao podem ver, pois diz sobre
as coisas do coragdo e que s6 com o coragdo é possivel
entender. Essas ‘coisas’ do coragdo dizem respeito ao amor
que é enfatizado nos versos da cangdo fundamental é mesmo
0 amor, é impossivel ser feliz sozinho. E nesse contexto que o
amor se deixa surpreender. Amor e mar sdo as tematizagoes
recorrentes na letra da can¢do cuja finalidade é propor
modelos de sensibilidade: ver, sentir, ouvir e traduzir toda
essa sensacdo em expressdes linguisticas imagéticas e
sonoras.

Sob o paradigma do amor, o sorriso e a flor a letra
da cangdo Wave expde a singularidade das letras das
composi¢oes da Bossa Nova: tudo esta em harmonia sem
dramas e conflitos; ou como diz Tatit (2004:181), com letras
leves e liricas, evitando sempre a presenca do elemento
dramatico ou tragico, Jobim fez da tristeza e da alegria um
s0 sinal de delicadeza que perpassa todas as suas cangoes.
Sobre Tom Jobim, assim se refere Ruy Castro (2001:29):
“Todas as vezes que Tom abriu o piano, o mundo melhorou
[...] tornou-se um mundo mais harmoénico, melddico e
poético”. Parte dai a qualificagdo que Ruy Castro (2001:33)
atribui a Tom Jobim: “o0 maestro dos sentidos — De uma
paleta de pintor e de uma caixinha de musica, Tom tirou
todo um Brasil”

A cangao das midias

Conforme David Harvey (1992), a nova ordem
do capitalismo para enfrentar a grande crise ocorrida
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na segunda metade do século XX se realiza através de
investimentos que se caracterizam por grandes ganhos em
curto espago-tempo de realizacio e que se fundamenta na
capacidade de flexibilizar os investimentos de modo a fazer
nascer um do desgaste do outro, na ocupagao dos novos
espacos de negocios.

Aproveitando os ensinamentos da Revolugdo
Industrial que deslocou a versatilidade, a dinamicidade
e a infinitude do homem ideal do renascimento para a
maquina como modo de manter a légica de acumulagao
de capital, na acumulagéo flexivel, a crise da Modernidade
deslocou a versatilidade, a dinamicidade e a infinitude para
a propria acumulacdo, encaminhando a ordem mundial
para a superacumulacdo; politicamente, a versatilidade
e a dinamicidade sdo valorizadas como vantagens em
nome da infinitude do lucro, efeito desejado deste modo
de produgdo. Outro aspecto a destacar é a configuragao
de sujeito ja indicado criticamente no livro As Marcas do
Visivel, por seu autor Frederic Jameson, como sujeito pos-
moderno:

Mas o esquizofrénico nao chega a conhecer dessa
maneira a articulagao da linguagem nem consegue
ter a nossa experiéncia de continuidade temporal
tampouco, estando condenado, portanto, a viver
em um presente perpétuo [..] a experiéncia
esquizofrénica por uma experiéncia da
materialidade significante isolada, desconectada e
descontinua, que ndo consegue encadear-se numa
seqliéncia coerente (1995:122).

O sujeito esquizofrénico realiza outra articulagdo
de linguagem, em saltos e surtos, como o faz a
acumulagéo flexivel, suspendendo particulas de transicao,
dotadas
subordinar um signo ao outro de modo a instalar-lhes

funcionalmente hipotaticas, da funcdo de
no tempo e no espago do cdédigo e das linguagens para
elaborar sentido. E possivel também a fixagio em um dos
pontos dessa outra articulagdo em surto, resultando numa
leitura que confecciona uma generalidade a partir de um
unico signo, colocando o receptor na experiéncia do eterno
presente do mesmo significante.

A compressdo tempo/espaco também esta presente
no modo como se experiéncia a vida cotidiana, em saltos
e em surtos, vivida como eventos, que deixaram de serem
fatos; cada evento ¢ fabricado como se fosse tinico e como
espetaculo para fixar a atengdo s6 sobre si mesmo, sem
antes nem depois. Cada evento ou cada ocupagio cotidiana
estd também pontuado num mesmo significante de forma
isolada, descontinua e desconexa para manter o sentido
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geral e vazio, que motiva o salto para outro evento.

Para ser desconectado dos demais e apresentado
como unico e isolado, cada acontecimento conta com a
organizagdo programatica dos meios de comunicagio e
com as féormulas do marketing para ser transformado em
evento, de forma invisivel, diluida, quase transparente,
nao memorizada e,

irreconhecivel, portanto,

desrepertoriada, como apresenta Jameson (1995:80):

a propria fun¢ao dos meios de comunicagio é
de relegar ao passado tais experiéncias historicas
recentes, isto o mais rapidamente possivel. A
funcdo informativa dos meios seria, desse modo,
a de ajudar a esquecer, a de servir de verdadeiro
instrumento e agente de nossa amnésia histérica.

A todas as formas tradutoras das relacdes sociais,
econdmicas, politicas e culturais falta a experiéncia de
socializagdo humana porque sdo s6 imagens, sonoras e
visuais, cuja mensagem unica ¢ o consumo. Como essas
imagens apresentam-se desconectadas, descontinuas e
isoladas, na recepgdo, elas sdo guardadas como imagem
unica, que nao compdem uma histéria ou uma ruina. Cada
imagem ¢ armazenada num banco de dados e chamada
pelos produtores culturais para integrar outro evento,
outra vez num deslocamento desconexo, descontinuo e
isolado. Afinal, como diz J.B.Thompson “A politica de
hoje é cada vez mais um problema de reforma gradual e
de acomodagdo pragmatica de interesses conflitantes antes
que sejam visibilizadas as contradi¢des e os conflitos entre
as classes (1998:106).

A musica pop nao escapou dessas mudangas e a
pesquisadora Heloisa Valente preferiu rebatizar a can¢io
pop de cangdo das midias, para maior discernimento na
relagdo cancéo popular e meios de comunicagéo:

Ao nos referirmos a can¢do das midias, estamos
tratando da cangdo em uma gama de modalidades
que tem uma orientagdo comum: ter nascido
no ambito de uma sociedade ja dominada pelos
meios de comunica¢do de massa (as midias). Isto
se traduz numa can¢do composta, executada,
difundida e recebida segundo os recursos
oferecidos pelo conjunto de técnicas do som (e/
ou do audiovisual) vigente que, por sua vez,
esta condicionado a esfera politico-econdmica
das gravadoras. Acrescente-se que, em relagdo
aos século precedentes, a can¢do das midias
atendera a um publico cuja sensibilidade cambiara
mais rapidamente ao longo dos anos, gragas a
implantagdo de novas tecnologias do som e da
imagem (2003:60).
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A colocagédo da autora reafirma a can¢do das midias
como mercadoria, como foi dito, anteriormente, como
texto da cultura de massa, mas, agora, essa mercadoria
apresenta um trago novo, que é uma das marcas do texto
cultural pos-moderno: a can¢do das midias é produzida,
reproduzida, distribuida e veiculada como evento ou como
inseridos num evento, ambos estruturados como espagos
da rede de negocios, isto é, como texto cultural que pode
ser, constantemente, flexibilizado para o devido fim da
acumulagdo capitalista, como conceituado por David
Harvey, anteriormente.

Versatil, dinAmica e infinita, a cancdo das midias é
um texto vantajoso porque possivel de ser deslocado como
parte de multiplos eventos e, cada vez que se integra em um
deles, acumula lucros. Seus multiplos deslocamentos estao
garantidos, de um lado, pelo algo que “ocorre em imanéncia
que nos faz apreender a integragdo e a compatibilidade
entre elementos verbais e niao-verbais (TATIT, 1994:45)”
e, de outro, porque o campo semantico das can¢des das
midias é geral e vazio, podendo ser parte ou trilha de todo
outro evento que ndo seja a propria cangao.

O  sujeito-ouvinte  apresenta uma  escuta
esquizofonica, isto é, como nao articula nenhum tipo de
associa¢do, nem por contigiiidade nem por similaridade,
toda cangdo move o corpo como se fosse unica e aparece
isolada de tudo o que a escuta anterior poderia ter
registrado. Desconectada e descontinua, isola a escuta da
cangao e condiciona-a ao evento ou a algum tipo de midia,
sem reconhecé-la mesmo quando o som vibra no corpo,
bastando apenas que ele se movimente com os mesmos
trejeitos j4 que a ritmagdo € sempre a mesma e exige sempre
a mesma parte do corpo.

Finalmente, a compressdo tempo/espaco na vida
cotidiana impede o relaxamento, a contemplacio e a
leitura critica dos fatos; entdo, resta-nos a imita¢do dos
modelos enviados pelas midias. Dai, a propria vida
cotidiana passa a ser preenchida pela reprodugdo desses
modelos em formas de imagens visuais, acompanhadas
musicalmente por estruturas sonoras fragmentadas,
cuja seqiiéncia acaba organizando outra musica ou outra
cang¢ao; para dancar nas baladas, nas festas de rodeio ou no
forr6 universitario, o modelo é emitido pelas dangarinas
do Faustdo e confirmado pelas academias, sem nenhum
sentido particular e peculiar a ndo ser o da exposicdo do
corpo que, pelos mesmos trejeitos, confirmam a audiéncia,
portanto, o consumo.

Por que nao trazer de volta a Bossa Nova e,
principalmente, Tom Jobim? Afinal, como disse Ruy Castro
(2001:29), ja citado anteriormente, “Todas as vezes que
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Tom abriu o piano, o mundo melhorou [...] tornou-se um
mundo mais harmonico, melddico e poético”. Mas néo era
possivel trazé-lo exatamente como Tom fora na época da
Bossa Nova porque, afinal, o mundo tinha mudado; Tom
devia retornar para atender ao tom das novas necessidades,
isto é, para ser reconhecido por um sujeito-espectador
esquizofrénico; para ser a trombeta das minorias com o
verso Vou te contar, para tornar positivo — a sindrome de
down - o que, anteriormente, era negativo e excluido do
grupo social; para ajudar na construgdo de um novo juizo
perceptivo que ndo exclui os diferentes. E assim foi feito:
Wave, de Tom Jobim, retorna como trilha da vinheta de
abertura da telenovela Pdginas da Vida.

A cangao-trilha na telenovela

A cangao na telenovela é incorporada, quase sempre,
como elemento ndo diegético, sua fun¢do é sublinhar
os momentos de tensido dramatica contribuindo para o
desenvolvimento do enredo. Na cena da novela a cang¢do
¢ o suporte da imagem e sua escolha esta na dependéncia
dos efeitos que produzira para compor o clima adequado
a cena. Tratando-se da cena da telenovela sabemos que ha
um conjunto de recursos que sdo utilizados para compor o
clima adequado ou, mais precisamente, para manipular a
emocio do espectador: atores carismadticos, a cenarizagao,
os recursos de edi¢do, os clichés do melodrama e a trilha
sonora. O efeito produzido por todos esses elementos
componentes da cena leva a padronizagdo da emocio
— chorar, rir ou sentir raiva ja esta programado - pois
obedece a esquemas paradigméticos da dramaturgia do
entretenimento.

Sao componentes bdsicos da teledramaturgia: a
linguagem coloquial, a trama movimentada, um universo
signico identificavel com a realidade da vida, a redundancia
do contar, a agdo dramdtica, as grandes emogdes resgatadas
do melodrama e das produgdes folhetinescas, a retérica
do excesso (BARBERO, 1997:166) e a férmula tensdo-
distensdo-nova-tensido-nova-distensio (ECO, 1970:193).
Completa esse elenco a tendéncia cada vez mais presente nas
telenovelas de ambiguizar a diversidade ficcdo/realidade. A
incorporagao dos temas da atualidade ao enredo ficcional
constitui-se num dos recursos para a construgao da trama.

Pdginas da Vida, produzida pela Rede Globo de
televisao, autoria de Manoel Carlos, ndo apenas incorporou
aficgdo todos esses tracos anteriores, mas foi além ao trazer
para a finalizagdo de cada capitulo depoimentos de atores
sociais que ilustravam algum aspecto encenado na trama.
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O carater polémico dos depoimentos sobre as histdrias
reais vividas, a referéncia na cena da novela a noticias
destacadas na midia impressa, o tratamento dramaturgico
dado a sindrome de down, alcoolismo, anorexia entre
outros temas, e a encena¢ao do incéndio ao 6nibus com
passageiros, uma duplica¢ao do fato real acontecido dias
antes na cidade do Rio de Janeiro, foram algumas das
estratégias utilizadas para estabelecer o vinculo da ficgao
com arealidade. Diga-se uma vinculagao intencionalmente
construida para conectar a recepgdo ao produto telenovela.
Incorporar a trama todos esses elementos pode até sugerir
a atualidade da cena da novela; no entanto o que sobressai
a todos esses expedientes é a ficcionalizag¢do e o tratamento
dramaturgico.

E neste universo que a cangio (letra e melodia)
¢ inserida e motivada por diversos fatores: serve como
elemento de caracterizagdo de personagens e do enredo;
como elemento de transi¢do entre as cenas e, algumas vezes,
de elemento circunstancial para refor¢ar a dramaticidade
da acdo; sendo que todos eles estio submetidos a
instancia cénico-visual. Isto significa que a can¢ao quando
incorporada a trama vem sempre com a funcéo de reforcar
o contetido da cena, e estd na cena para atingir o seu fim
ultimo que ¢é criar vinculos emotivos com o espectador. A
sugestdo de climas e emogoes é pré-determinada e a cangao
é o texto paralelo que enfatiza todas as emocdes. Para isso
concorrem a letra e a melodia dos fragmentos de cangdes
presentes na cena.

Na telenovela o contexto da escuta da cangio é a
cena, melodia e letra convivem com personagens, dialogos,
cendrios, enquadramentos, enfim, com toda a dramaturgia
da cena. Assim, é nesse contexto da encenag¢do que a cangao
¢ ouvida. Nesse novo contexto de escuta a cangdo esta
associada, como ja dissemos anteriormente, aos elementos
dramaticos da trama e como suporte da a¢ao. Mas nem
sempre esse é 0 seu emprego, pois quando deslocada para a
cena ha uma ressignificacao devido ao dialogo estabelecido
entre o que é representado na cena e a cangdo que serve
de trilha. Para exemplificar esse aspecto procedemos a
analise de uma das cangdes presentes na telenovela Pdginas
da Vida, trata-se da cancdo Wave, letra e melodia de Tom
Jobim, que é tema da abertura da novela. Na abertura,
a versao da cangao é instrumental; nas cenas, é a versao
cantada.
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A cangio na vinheta de abertura da telenovela

A vinheta de abertura da telenovela Pdginas da
Vida tem a dura¢do de um minuto, o tema da abertura é
a versdo instrumental da can¢do Wave. O contexto visual
da vinheta apresenta fragmentos de cenas do cotidiano da
cidade do Rio de Janeiro: O Pdo de A¢ucar, uma familia
que caminha pelo calcaddo da praia, criangas brincando
num parque, um casal de velhinhos sentados no banco do
jardim, uma mulher empurrando um carrinho de beb¢, o
menino empinando pipa e, por dltimo, a imagem de um
casal refletida na dgua. Todas essas imagens vao saindo do
foco da camera para destacar em primeiro plano uma folha
de arvore que percorre toda a cena de abertura até cair na
agua e refletir o casal se abragando. Recursos tecnoldgicos
criam os efeitos imagéticos dos fragmentos de agbes
representados visualmente e o movimento da folha por
toda a cena de abertura.

Destituida da letra, a can¢do na vinheta de abertura
da telenovela é paisagem sonora das imagens da cidade do
Rio de Janeiro recortadas para compor a abertura. De um
Rio de Janeiro em harmonia, produto de uma constru¢do
cenografica para situar a abertura da telenovela. Em
camera lenta os fragmentos das imagens recortadas
cenograficamente, sugerem a sensa¢do de leveza, de uma
cidade ideal distante da cotidianidade do dia a dia dos
grandes centros urbanos. A vinheta da abertura constitui-
se numa composi¢ao visual de imagens para ilustrar a
melodia da cangdo Wave.

A cangdo no contexto da abertura identifica sua
origem: ¢ uma das can¢des da Bossa Nova, mas ndo é
apenas isto que traz para a abertura: o contexto urbano
e o clima da bossa nova. A can¢do em dialogo com as
imagens da abertura expde o contraponto entre o universo
da cangdo e o universo da cena de abertura: na primeira, o
que é reconstruido metaforicamente é o contexto urbano
paradigmatizado na triade “o amor, o sorriso e a flor’; é a
construgdo estético-poética resultante de um modo de olhar
e sentir a cidade do Rio de Janeiro presentes na composicao
de Tom Jobim; na segunda, ha a construgdo espetacular
resultante dos recursos tecnoldgicos de composi¢io da
vinheta, da edi¢do e da selegdo dos fragmentos de cenas
arranjadas para ambientar a trama e apresentar os créditos.
Na trama de Pdginas da Vida a realidade da fic¢ao é um
espaco de conflitos: traicdo, mentiras, desencontros,
luta pelo poder, preconceito, fraudes, violéncia, etc.; que
encontra o seu paralelo nas paginas da vida cotidiana
onde a realidade é também um espaco de conflitos.
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Wave deslocada para a cena de abertura assume o unico
significado: é a porta de entrada para a ficgo.

A can¢ao na cena da telenovela

Wave (na interpretagdo de Daniel Jobim e Maria
Luiza Jobim) é tema de locacio, serve de suporte sonoro a
paisagem cenografica do Rio de Janeiro nas tomadas aéreas
de suas imagens emblematicas: o Cristo Redentor, o Pao
de Agucar, a praia, é o desfile das imagens paradisiacas da
paisagem editadas pela cAmera. E o Rio de Janeiro cartdo-
postal, o Rio de Janeiro “da bala perdida” e da violéncia
urbana estd ausente das imagens que ambientalizam a
trama. Assim, enquanto ouvimos os versos da can¢ao e
vemos as imagens encantadoras da paisagem nas tomadas
aéreas distanciamo-nos tanto da realidade como da ficgao.
Se a cangdo nos transporta para além da cena, ela também
sinaliza para o descompromisso com a realidade retratada
nas Pdginas da Vida da ficgdo e nas paginas da vida do
cotidiano.

Wave, ainda tem a fung¢do de encerrar o capitulo do
dia e fazer a passagem para os depoimentos. Da cangéo é
retirado um de seus versos, o primeiro, Vou te contar, que
introduz o depoimento do dia. Reduzida a cancio a apenas
um de seus versos, temos nova significagdo: na cangao a
expressao Vou te contar inicia o relato da desilusdo, do
abandono, do desamor, da soliddo, do preconceito, etc.
Ainda que muitos depoimentos fossem uma exalta¢ao a
vida estes passaram por situagdes conflituosas e superaram
os obstaculos da vida. Além disso, todos os depoimentos
passam pelo filtro da edigéo, os atores reais sao deslocados
de seus contextos reais para entrar no contexto da fic¢do,
o seu depoimento é para a camera e para os milhares
de espectadores. Estdo na telinha no horario nobre da
telenovela lado a lado com os atores ja consagrados. Vou te
contar ja nao é mais o verso da cangao.

A cangdo deixa de ser cangdo, também, no capitulo
final da telenovela. Resolvida a trama e as subtramas, a
cangdo se transforma apenas em legenda. Cada verso
escrito em letra cursiva faz a legendagem das imagens do
livro das Pdginas da Vida que ¢ ilustrado com imagens da
situacdo-cliché da trama e atualiza o contetido seméantico do
verso é impossivel ser feliz sozinho. Tudo vira par na novela.
Vemos e ouvimos ndo mais a can¢do e sim a cena; a letra de
Wave que serve de legenda as imagens-clichés tem como
trilha sonora outra composicao Movimento da Primavera,
(composicdo e orquestragdo de Alexandra Guerra, tema
das personagens Clara e Francisco). O depoimento
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no ultimo capitulo é o relato de um ator social que tem
sindrome de down. A telenovela termina com a frase “Sou
especial, porque sou feliz”. Na cena final, a cancao Wave
(interpretada por Daniel Jobim e Maria Luiza Jobim), serve
de trilha as imagens majestosas do Cristo Redentor e da
cidade do Rio de Janeiro. Na vinheta ou na cena, a cangio,
em outro arranjo e interpretagao, recortada e fragmentada,
submissa a trama e deslocada de seu contexto original de
escuta, é ressignificada: distante de suas marcas estéticas é
trilha para ambientar as imagens da ficgao.
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