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Resumo

A década de 1950 ¢ um dos momentos-chave da histéria da musica popular brasileira. Nesse
periodo, diferentes ramos da incipiente industria cultural se modernizam e comegam a se articular
de modo mais organico. Além disso, recrudesce a segmentagdo da producdo musical, formando-
se audiéncias especificas para cada gé€nero e estilo em circulagdo nos principais meios de
comunicagdo. E nesse contexto que surge o Trio Surdina, conjunto ligado num primeiro instante
a um programa de radio que tencionava reproduzir a sonoridade e o ambiente intimista das
pequenas boates que entdo proliferavam na zona sul do Rio de Janeiro. Sua produgéo se insere na
chamada era da “Alta Fidelidade” - traducdo literal de High-Fidelity, mais conhecida pela
abrevia¢do Hi-Fi -, um momento marcado pela introdu¢do de novos suportes, equipamentos e
técnicas de grava¢do no ambito da induastria fonografica. A partir do estudo dos elementos e
procedimentos constituintes das performances registradas nos LPs do Trio Surdina, este trabalho
investiga em que medida a sonoridade do conjunto informa a existéncia de uma nova
sensibilidade auditiva, de um novo “ouvido social” que se configura entre as décadas de 1940 e
1950, ligado no caso a uma fragdo da classe média que esteve no centro da vida sociocultural da
zona sul carioca. Conforme indicam os discursos da época, certos agentes sociais estavam em
busca de um tipo de musica mais intimista, “moderna” e de “bom gosto”, pautada pela economia
de elementos, pelo tratamento “suave” e por uma “técnica aprimorada” de interpretacdo. A
sonoridade concebida pelo Trio Surdina parecia corresponder a tais expectativas, destacando-se
no segmento dos chamados “conjuntos de boite”. Em sintese, procurou-se compreender de que
modo as obras musicais traduzem e condensam em suas estruturas experiéncias estéticas, sociais
e historicas mais amplas. Nessa dire¢do, destacou-se, a0 mesmo tempo, o conteudo propriamente
original e especifico da produgdo do Trio Surdina, isto ¢, aquilo que, nas musicas, escapa tanto
aos padrdes e convengdes de estilo, quanto aos valores e juizos intrinsecos aos discursos do seu
tempo, permanecendo em estado de poténcia como possibilidades expressivas elaboradas a partir

da linguagem da musica instrumental.

Palavras-chave: musica popular brasileira; década de 1950; sonoridade; ouvido social; Trio

Surdina.
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Abstract

The 1950s are one of the key moments in the history of Brazilian popular music. At that time,
different branches of the incipient cultural industry modernize and begin to articulate in a more
organic way. Moreover, there is an increased segmentation of music production, emerging
specific audiences for each style in the main media. It is in that context that is formed Trio
Surdina, a musical group associated initially to a radio program that intended to reproduce the
sonority and the atmosphere of small nightclubs which then proliferated in the southern area of
Rio de Janeiro. The group’s production is closely associated with an innovation of the recording
industry at that time, the "High Fidelity", better known by the abbreviation “Hi-Fi”. From the
formal study of the Trio Surdina’s work, this thesis investigates how the sonority of this musical
group reflects a new “social listening”, which seems to emerge between the 1940s and the 1950s
linked to a fraction of the middle class that was in the center of social and cultural life of the
southern area of Rio de Janeiro. As indicated by discourses of that time, certain social agents
were looking for a kind of more intimate, "modern" and "tasteful" music, characterized by the
economy of elements, "soft" treatment and a "refined technique" of interpretation. The sonority
conceived by Trio Surdina seemed to correspond to such expectations, especially in the segment
of the so-called "boite groups”. In short, this research aims to understand how the music of Trio
Surdina translates and condenses into its structures aesthetics, social and historical experiences.
At the same time, we emphasize the original and specific content of the production of Trio
Surdina; in other words, the content that goes beyond the standards and stylistic conventions, as
well as the intrinsic values and judgments to the discourses of that time, remaining as potential

expressive possibilities elaborated from instrumental music’s language.

Keywords: Brazilian popular music; 1950s; sonority; social listening; Trio Surdina.
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Introducio

Realizar uma pesquisa que se estende por, no minimo, quatro anos implica criar uma
rotina pautada por leituras, fichamentos, discussdes com colegas e professores e, no caso deste
trabalho, em especifico, por escutas, apreciagdes musicais, transcrigdes e analises de fonogramas.
Nao obstante essas atividades, o objeto que norteia o presente estudo acabou gerando uma rotina,
digamos, “paralela” a essa a medida que eu estabelecia novos contatos com pesquisadores em
situa¢des variadas: a de apresentar e descrever brevemente quem foi, em que €poca atuou, que
repertorio tocou e o que representa o conjunto musical Trio Surdina para a historia da musica
popular brasileira do século XX. Esta a precondi¢do para que eu finalmente comegasse a
explicitar os objetivos da pesquisa de doutorado cujos resultados se encontram expostos a seguir.

Devido a uma série de razdes que esta tese procura esclarecer, o trio formado pelos
musicos Garoto (Anibal Augusto Sardinha), Fafa Lemos (Rafael Lemos Junior) e Chiquinho do
Acordeon (Romeu Seibel) permaneceu “em surdina” ao longo dos ultimos decénios, exceto, €
claro, para alguns poucos musicos e entusiastas da musica popular instrumental produzida na
década de 1950 que, invariavelmente, acabaram tomando conhecimento da existéncia do
conjunto por meio dos dados biograficos e das obras que esses instrumentistas renomados e
admirados desde aquela época inscreveram nas paginas da nossa histdria.

Embora esse cenario permeado por “lacunas” e “esquecimentos” historicos venha se
modificando com o aumento do numero de pesquisas sobre a musica popular brasileira, ainda ¢
evidente o desequilibrio que existe entre certos temas, produgdes e periodos abordados pelos
estudiosos dessa area. Basta comparar, por exemplo, o volume de publicagdes que tratam da
Bossa Nova ou do Tropicalismo (ambos ligados, em esséncia, a década de 1960) com os
trabalhos ja realizados sobre a musica popular concentrada na passagem dos anos 1940 e 1950. O
descompasso é notavel. Nao que as produgdes bossa novistas e tropicalistas tenham se tornado
objetos esgotados em virtude dos inimeros livros, artigos, dissertacdes e teses que lhes foram
dedicados — longe disso. O fato € que, até o momento, poucos foram os trabalhos académicos que
se concentraram nos artistas e conjuntos ligados de alguma forma a géneros e estilos musicais
como o baido, o samba-can¢do, o chamado “samba-de-fossa”, a musica caipira, entre outros, os

quais alcangaram importante repercussdo no Brasil em meados do século passado ao lado de
1



ritmos estrangeiros como o bolero, o mambo, o beguine, as can¢des norte-americana (fox-trot,
jazz) e francesa.

O Trio Surdina, portanto, integra um periodo € um conjunto de expressdes artisticas
que foram até certo ponto preteridos pelos estudiosos da musica popular brasileira. Esse quadro
comecou a mudar de maneira mais significativa somente a partir dos anos 2000, com a abertura
de novos programas de pds-graduagdo em musica pelo pais, que vém criando condi¢des para a
realizacdo de pesquisas que transcendem o repertorio dito “canénico” em favor de manifestacdes
estéticas igualmente relevantes que foram, porém, pouco ou sequer investigadas.

Nascido num programa de raddio chamado Musica em Surdina, cujo objetivo era
reunir alguns dos principais instrumentistas da Radio Nacional do Rio de Janeiro em formagdes
reduzidas, de modo a conceber uma sonoridade contida e “suave”, tal qual se vinha praticando
nas pequenas e refinadas boates que proliferavam na zona sul carioca entre os anos 1940 e 1950,
o trio formado por Garoto, Fafda Lemos e Chiquinho do Acordeon logo se destacou entre os
conjuntos de musica instrumental, integrando o segmento dos chamados “conjuntos de boite”.

O repertério do Trio Surdina € pautado pelos mais variados géneros e estilos musicais
que estavam em circulacdo no campo do entretenimento daquele periodo, apresentando novas
interpretagdes para composi¢des que foram amplamente divulgadas pelas emissoras de radio e
extensivamente comercializadas pelas grandes gravadoras. As obras autorais de seus integrantes,
vale dizer, também figuram na discografia do conjunto, ainda que em menor numero.

A depender do repertorio “eclético” e comercialmente “promissor”, o trio pouco se
destacaria em meio as produgdes que lhes eram contemporaneas; ao contrario, apenas reforcaria a
principal tendéncia do mercado fonografico dos anos 1950, a saber, a de privilegiar as musicas
que alcangcavam muito sucesso, ndo importando tanto se eram sambas, sambas-cang¢des, boleros,
baides ou fox-trot.

No entanto, conforme esta tese procura mostrar, a produ¢do do Trio Surdina ndo deve
ser avaliada apenas em fungao do tipo de repertorio que figura em seus discos. O aspecto decisivo
do conjunto € o estilo interpretativo que caracteriza suas performances, marcado pela interagao
constante entre os instrumentistas; organizagdo e variacdo de fungdes em cada exposi¢do dos
temas interpretados; constru¢do de tecidos sonoros anticontrastantes; improvisagdes que partem

da estrutura melddica das composi¢des; condugdes de vozes pautadas em movimentos minimos



quando da execucdo do acompanhamento harmonico etc. Esses e outros procedimentos que serdo
apresentados e discutidos nas préximas paginas acabaram gerando um tipo de sonoridade
peculiar, classificada por criticos da época como “suave”, “limpida”, “despretensiosa” e
“moderna”, em contraste com certas produ¢des do periodo que se notabilizaram em outro
segmento ao propor um tipo de interpretacdo ou “tratamento” marcado, segundo os mesmos
criticos, por “excessos”, “estrangeirismos” e “artificialismos”. Tais adjetivos integram um
conjunto mais amplo de codigos que a chamada “critica especializada” dos anos 1950 consolidou
no meio artistico, informando a existéncia de modos de escuta especificos. Uma série de
publicagdes dirigidas a musica popular circulou em jornais, revistas e programas de radio,
contribuindo para a formagdo de um campo de debates simbolicos relativamente denso e
dindmico, que se tornou inseparavel da produgdo musical propriamente dita - os sentidos e
significados dos valores e representacdes em disputa nesse contexto foram discutidos na segunda
parte deste trabalho.

Ainda que o repertdrio reiterasse em grande medida as tendéncias dominantes no
campo do entretenimento, o estilo interpretativo que caracteriza as performances do Trio Surdina
destoa dos padrdes de execugdo e arranjo mais recorrentes entre os conjuntos e orquestras da
época. Isso pode ser percebido ao longo da pesquisa, pois, a medida que os fonogramas iam
sendo analisados e cotejados com producdes contemporaneas do conjunto, notou-se que o estilo
concebido por Garoto, Fafd e Chiquinho explora consideravelmente certas possibilidades
intrinsecas a musica instrumental, uma linguagem potencialmente critica em relacdo aos
elementos e procedimentos disponiveis aos artistas num determinado contexto. Esta a relevancia
estética e importancia historica do Trio Surdina. Este também o argumento central desta tese.

Antes de passar aos objetivos especificos que orientam o presente estudo, vale
ressaltar que, assim como os discursos e conflitos simbdlicos latentes no meio sociocultural em
que o Trio Surdina esteve inserido auxiliam na interpretacdo e compreensdo da sua obra, as
condi¢des materiais e sociais que tornaram possiveis a sua formagao, trajetoria, criacdo de uma
concepgdo estética e de uma sonoridade peculiares foram igualmente investigadas e discutidas
neste trabalho, haja vista, por exemplo, o papel decisivo assumido pelas inovagdes técnicas
introduzidas no ambito da industria fonografica dos anos 1950 para a configuragdo das

linguagens musicais emergentes no periodo.
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Esta tese se encontra dividida em trés capitulos. O primeiro, de carater introdutdrio,
apresenta uma revisdo bibliografica pautada em trabalhos das areas de histéria, antropologia,
sociologia e musicologia, em que se procurou reconstruir o contexto historico, social e cultural
que precede o surgimento do Trio Surdina, buscando, na medida do possivel, uma aproximagao
com os principais eventos, instituicdes e espagos socioculturais que de alguma forma ajudam a
mapear e a descrever momentos importantes das trajetorias individuais dos seus integrantes.
Como objetivo geral, esse capitulo tenciona apresentar e discutir alguns fatos que parecem
corroborar a construgdo simbolica de uma hierarquia de legitimidades e gostos no campo da
musica popular brasileira, encerrando um processo de longa duracdo em que se cruzam interesses
do Estado, de intelectuais, artistas e agentes ligados aos diversos ramos da produgdo cultural.
Abordar essa temadtica justifica-se uma vez que a hierarquia mencionada serd redefinida
constantemente, assumindo matizes especificos no contexto de atuacdo do Trio Surdina, cuja
produgdo se situa num momento em que o campo da musica popular se encontrava relativamente
segmentado. Além disso, retomar esse processo socio-histérico permite visualizar, numa escala
ampliada, a tendéncia a incorporagdo de elementos e procedimentos de escrita e interpretacdo
ligados a musica erudita e ao jazz por parte dos arranjadores e instrumentistas brasileiros - o Trio
Surdina constitui um exemplo entre outros desse fendmeno cultural.

O segundo capitulo se concentra no estudo das praticas e representa¢des circunscritas
a determinados meios e espagos que compuseram a vida sociocultural do Rio de Janeiro entre os
anos 1940 e 1950, privilegiando aqueles mais intimamente ligados a musica popular brasileira e a
formagdo e trajetoria do Trio Surdina como, por exemplo, a Radio Nacional, a gravadora
Musidisc e os bairros da zona sul carioca. Assim, a partir dos discursos; de acdes concretizadas
no ambito radiofonico, da induastria fonografica e da imprensa; e das transformacgdes estruturais
pelas quais o Brasil atravessava nesse periodo nos planos econdmico, politico e social, tentou-se
apreender a interdependéncia entre esses dominios situados em esferas mais amplas e as praticas
e representagdes dos agentes sociais que protagonizaram o campo da musica popular brasileira.

Nessa dire¢do, discutem-se algumas estratégias engendradas no processo de segmentacdo do



mercado de musica popular que, em ultima andlise, acabam por informar estratégias de distingéo
social,' bem como a imposi¢do de uma hierarquia de legitimidades e gostos no interior do campo.

A tltima parte desta tese é dedicada a analise do repertério do Trio Surdina. Em
linhas gerais, investigou-se a sonoridade do conjunto a partir do estudo dos elementos e
procedimentos constituintes das performances registradas nos fonogramas, inserindo-as no
contexto sociocultural particular em que foram produzidas. Dito de outro modo, procurou-se
compreender até que ponto as obras musicais traduzem e condensam experiéncias estéticas,
sociais e histéricas mais amplas em suas estruturas.

Nao obstante, enquanto obras de arte, tentou-se destacar, sobretudo, o contetido
propriamente original e especifico da produgdo do Trio Surdina, ou seja, aquilo que, nas musicas,
escapa tanto aos padrdes estéticos quanto aos valores e juizos implicitos nos discursos do seu
tempo. Em sintese, procurou-se demonstrar como as performances do conjunto concentraram,
naquele contexto, novas possibilidades expressivas ao explorar o potencial critico da linguagem

da musica instrumental.

' Sobre a nogdo de distingdo, ver: BOURDIEU, Pierre. “O senso da distingio”. In: . A Distin¢do: critica
social do julgamento de gosto. Sdo Paulo: Edusp; Porto Alegre: Zouk, 2008. p. 241-247.
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Notas preliminares: método e fundamentacio tedrica

Conforme serd apresentado e discutido ao longo deste trabalho, o contexto sdcio-
historico em que se insere a producdo musical do Trio Surdina revela uma efervescéncia cultural
significativa. Ao mesmo tempo, esse cenario concentra disputas simbdlicas intensas entre
intelectuais e artistas ligados ao campo da musica popular brasileira, as quais se pautavam em
uma série de codigos, pardmetros, juizos e valores nem sempre homogéneos, mas que eram
atribuidos a temas e nog¢des comuns como, por exemplo, a “tradi¢cdo”, a “modernidade”, ao
elemento “nacional”, ao “estrangeiro”, ao “comercial” etc. Considerando a importancia desses
conflitos estético-ideoldgicos para a constituigdo dos modos de pensar e agir dos individuos,
parece-nos imprescindivel uma abordagem que contemple a relagdo dialética entre representagdes
e praticas, entre imaginario e agdes sociais.

Essa problematica foi amplamente discutida no campo dos estudos culturais, dentre
os quais se destacam os trabalhos de Raymond Williams. Para dar conta dessa mediagdo a partir
da literatura e da arte, o intelectual inglés propds a nogdo de estrutura de sentimentos que, grosso
modo, objetiva os “significados e valores tal como s3o vividos e sentidos ativamente” num
determinado momento histérico.” Em outras palavras, trata-se de compreender o “pensamento tal
como sentido e o sentimento tal como pensado: a consciéncia pratica de um tipo presente, numa
continuidade viva e inter-relacionada”.’

Como afirma Beatriz Sarlo, a no¢do de estrutura de sentimentos é central na obra de
Williams, embora seja “quase tdo inapreensivel quanto o que busca definir-se por intermédio
dela”.* Mas essa dificuldade ndo destitui a sua pertinéncia para os estudos da cultura, conforme
sublinha a propria autora. Afinal, nas tentativas de reconstru¢do do passado, “o mais dificil de
captar, em qualquer periodo, é o sentido e a qualidade de vida em um determinado momento e

lugar: o sentido e os modos como as a¢des se combinaram numa maneira de pensar e de viver”.’

2 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979. p. 134.

3 Idem, ibidem.

* SARLO, Beatriz. Paisagens Imagindrias: Intelectuais, Arte e Meios de Comunica¢io. Sdo Paulo: Edusp, 1997. p.
90.

> WILLIAMS, Raymond. The Long Revolution. Harmondsworth: Penguin Books Ltd., 1971 [1961]. p. 63 apud
SARLO, Beatriz. op. cit. 1997. p. 89.



E por tentar apreender esse fendmeno de modo dialético, sem incorrer a analises reducionistas ou

deterministas, que o referencial de Williams se mostra relevante. Nos termos do autor,

A idéia (sic) de uma estrutura de sentimento pode estar especificamente relacionada com
a evidéncia de formas e convengdes - figuras semanticas - que, na arte e literatura, estdo
entre os primeiros indicios de que essa nova estrutura esta se formando. (...) ¢ uma
maneira de definir formas e convengdes na arte e literatura como elementos inalienaveis
do processo social material - ndo pela derivagdo de outras formas e pré-formas sociais,
mas como formagdo social de um tipo especifico que pode, por sua vez, ser considerada
como a articulagdo (com frequéncia, a Unica articulagdo plenamente existente) de
estruturas de sentimentos que, como processos vivos, sdo experimentados de forma
muito mais ampla.’

Suas palavras tornam evidente a tentativa de investigar as formas e convengdes de obras literarias
e artisticas do passado enquanto formas e convengdes constituidas socialmente no processo
historico, permanecendo, portanto, indissoluvelmente ligadas a vida material e social. Dai o
interesse do autor em identificar esses dominios a partir da experiéncia, ou melhor, da
“consciéncia pratica”, conforme “vivida e sentida” num presente especifico, “numa continuidade
viva e inter-relacionada”.

Ao mesmo tempo, a nogdo de estrutura de sentimentos revela-se uma “hipotese
cultural” passivel de “captar os deslizamentos entre ideologias sistematizadas e os discursos
estéticos, por um lado; entre as idéias sistematizadas e sua presenca mais fluida quando informam
as praticas, por outro”.” Aqui reside mais claramente a busca pela media¢do do simbélico e do
social, ou seja, pela inscri¢do do social no estético. Essas conotagdes parecem estar implicitas no
proprio termo estrutura de sentimentos: ““é tdo firme e definida como sugere a palavra ‘estrutura’,
embora opere nos espagos mais evanescentes e menos tangiveis de nossa pratica”.®

Uma das questdes que surgem nas leituras e tentativas de compreensdo dessa nogdo é
saber se a estrutura de sentimentos diz respeito aos “tons gerais” de uma €poca, que poderiam ser
pensados como aspectos “hegeménicos”,” ou se ela ¢ mais apropriada ao estudo do “que ndo ¢

completamente articulado, tudo que aparece como um disturbio, uma tensdo, (...) precisamente

uma fonte para as grandes mudangas nas relagdes entre significancia e significado, seja na

8 WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1979. p. 135.

7 SARLO, Beatriz. op. cit. 1997. p. 91.

¥ WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1971 [1961]. p. 48 apud SARLO, Beatriz. op. cit. 1997. p. 90.
® WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1979. p. 124-127.



linguagem literaria [e artistica] seja nas convengdes”.'” No entanto, como esclarece Maria Elisa
Cevasco a partir de passagens do proprio Williams, a nogdo de estrutura de sentimentos engloba
tanto a “modalidade de relacdes historicas e sociais que era ainda totalmente interior a obra [de
arte ou literaria], e ndo dedutivel através de uma ordenagdo ou classificagdo externa”,'’ quanto
“as conexoes, as correspondéncias, e at¢ mesmo as semelhancas de época que mais saltam a
vista”.!?

Séo essas dimensdes que se mostram mais compativeis com os resultados obtidos ao
longo desta pesquisa, haja vista a recorréncia em diversas obras e discursos da época de questoes
relativas a “modernidade”, a “identidade nacional”, a “tradi¢do”, ao “internacional”, ao
“comercial”, ao “auténtico” etc. Diferentes instituigdes e meios de comunicagdo - Estado, radio,
jornais, revistas, gravadoras — concentram e propagam valores e sentidos similares e contrastantes
acerca dos mesmos temas. Isso pode estar apontando, em ultima andlise, para a existéncia de uma
estrutura de sentimentos operando num sentido mais amplo e profundo da sensibilidade e do
pensamento humanos no cendrio sociocultural do Rio de Janeiro na década de 1950, orientando
as atividades artisticas e os conflitos simbodlicos aflorados no periodo.

Como se pretende mostrar, as proprias obras musicais revelam indicios da formagao
dessa estrutura de sentimentos, a medida que engendram tanto as “semelhangas de época que
mais saltam a vista”, quanto o conteddo “ndo dedutivel através de uma ordenacdo ou

classificagdo externa”.

ES
ES
x<

O método adotado neste trabalho procura demonstrar como determinadas escolhas e
procedimentos situados no plano musical sdo orientados por padrdes, referéncias, codigos e
valores intimamente ligados ao processo de formagao social do Brasil. Essa perspectiva se inspira
em grande medida nos estudos do critico literario Antonio Candido, cuja producdo evidencia a

tentativa de compreender como determinadas expressdes artisticas transfiguram e formalizam

1" WILLIAMS, Raymond. Politics and Letters: interviews with the New Left Review. London: New Left Books,
1979b. p. 167-168 apud CEVASCO, Maria Elisa. Para ler Raymond Williams. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001. p. 155.
" WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1979b, p. 164 apud CEVASCO, Maria Elisa. op. cit. 2001. p. 152-153.

2 WILLIAMS, Raymond. Drama from Ibsen to Brecht. London: The Hogarth Press, 1968. p. 18-19 apud
CEVASCO, Maria Elisa. op. cit. 2001. p. 153.



numa linguagem especifica dados de uma “realidade social historicamente localizada” e que, uma
vez concebida, é capaz de apresentar “um mundo novo, cujas leis fazem sentir melhor a realidade
originaria”."” Portanto, é a atencdo as correspondéncias e interacdes mais sutis e “menos
tangiveis” entre as criagdes estéticas e a vida social que figura no centro de sua produgio critica.

No campo da sociologia da arte, um dos autores que atuaram no sentido de explicitar
as imbricagdes entre obras e contextos sdcio-histéricos € o socidlogo Howard Becker, em
especial, no ensaio “Art as a collective action” (1974). Segundo o autor, mesmo o musico, 0
poeta ou o pintor que produz individualmente e se opde aos padrdes estéticos ou ao mercado de
arte, ndo deixa de se opor “a algo” e, portanto, de dialogar “com algo”. Constrigdes e relacdes de
cooperagdo penetram todo o processo criativo.'* Dai a importancia das convengdes artisticas
enquanto elementos constituintes das praticas e representa¢des dos agentes, tenham estes
consciéncia ou ndo desse fato. Erigidas socialmente, as conveng¢des se manifestam em sistemas
de ensino e de notagdo; no trato com equipamentos, instrumentos e materiais disponiveis aos
artistas; em circuitos e segmentos de producdo e circulagdo de arte etc. Embora ndo encerrem
constru¢des imutaveis, sendo, deste modo, suscetiveis a transgressdes em maior ou menor medida
dependendo do contexto, as convengdes se acham distribuidas, em suma, num complexo formado
por sistemas interdependentes - a sociedade."

Acredita-se que o trabalho de Becker fornece alguns subsidios para que se possa
encontrar nas obras o conteudo propriamente socio-historico, isto €, considerar as manifestagdes
artisticas enquanto manifestacdes de um tempo e espaco especificos. Em outras palavras, uma
analise dessa espécie ndo se limita a estabelecer relagdes entre os resultados obtidos pelos
estudos especificamente musicais e as discussdes de cunho histérico e socioldgico.

Uma vez levados em consideracgdo, esse conjunto de fatores torna as pesquisas sobre
as atividades artisticas tarefas tensionadas permanentemente por particularidades oriundas de
diferentes areas e disciplinas. No entanto, autores importantes ja contribuiram, através de
perspectivas distintas, para o refinamento de um quadro tedrico e metodolégico pautado nas
relacdes de interdependéncia entre expressdes musicais e fendmenos historicos. Nesse contexto,

destaca-se a no¢do de mediagdo, proposta na area de estudos musicais, sociologicos e filosoficos

13 CANDIDO, Antonio. O discurso e a cidade. 4* edigdo. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2010b, p. 9.

¥ BECKER, Howard S. Art as a collective action. American Sociological Review, Vol. 39, n. 6, p. 767-776, 1974. p.
770.

" Ibidem, p. 772.
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por Theodor Adorno, e que se encontra desenvolvida de modo mais conciso em sua Introdugdo a
Sociologia da Musica (2011). Em linhas gerais, Adorno defende o carater infinitamente mediado
do fazer e da experiéncia estética. E decisivo, portanto, em sua critica dialética a relacdo

inextricavel entre materiais musicais e processos sociais. Para o autor,

As questdes estéticas e sociologicas da musica acham-se indissoluvel e
constitutivamente mescladas entre si. Ndo, com efeito, tal como poderia calhar a vulgar
concepgdo sociologica, de acordo com a qual apenas aquilo que se impds socialmente
sobre uma base mais ampla deixa-se qualificar em termos estéticos; ao contrario, pelo
fato de que o estatuto estético e o conteudo de verdade social dos proprios objetos
artisticos tém a ver essencialmente um com o outro, por menos que ambos sejam
imediatamente idénticos. Na musica, nfdo haveria nada esteticamente apropriado que
também ndo fosse, a0 mesmo tempo, socialmente verdadeiro, mesmo que seja enquanto
nega¢do do falso; nenhum contetido social da musica tem valor se ndo se objetiva do
ponto de vista estético.'®

Como se pode observar, o autor enfatiza a relagido de interdependéncia entre o estatuto estético e
o conteudo social inscritos nas obras musicais. Ndo se trata, portanto, de uma relagdo de
“intermediagd0” ou “comunica¢do” entre polos distintos. Como explica Raymond Williams, a
partir de Adorno, “a mediagdo esta no objeto em si, e ndo em alguma coisa entre o objeto e aquilo
a que é levado”."”

Ao sopesar essas reflexdes, o estudioso se depara com a dificuldade de distinguir, no
material propriamente musical, aquilo que se aproxima mais de uma ag¢do individual - uma
tentativa de ruptura ou uma idiossincrasia - do conteudo social - uma conveng¢do, um padrio ou
um estilo. O musicélogo Leonard Meyer também reconhece essa “tensdo permanente” no estudo
do repertdrio erudito do século XIX, a qual pode ser depreendida das proprias partituras. De
acordo com o autor, a despeito da remissdo a um ato consciente ou deliberado que a palavra
“escolha” traz em sua etimologia, frequentemente empregada nas analises de obras “individuais”,

ela ndo deixa de carregar uma sucessao quase ininterrupta de acdes aprendidas e interiorizadas na

L. . . ~ 18 :
praxis da vida, como informam as conveng¢des. ~ Essas “escolhas” devem ser interpretadas,

'® ADORNO, Theodor W. Introducdo & Sociologia da Miisica: doze prelecdes tedricas. Sdo Paulo: Editora Unesp,
2011. p. 366-367.

7 WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1979. p. 101-102. Ver também: ADORNO, Theodor W. “Teses sobre sociologia
da arte”. In: . Sociologia - COHN, Gabriel (Org.). Sdo Paulo: Atica, 1986. p. 114.

"8 MEYER, Leonard B. Style and Music: theory, history, and ideology. Philadelphia: University of Pennsylvania
Press, 1989. p. 4-5.
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portanto, como partes indissocidveis dos habitos e comportamentos igualmente desenvolvidos e
interiorizados pelos individuos no processo socio-histérico - individuos que, como afirma
Norbert Elias, sdo sempre individuos sociais.”

A preocupagdo com o carater coletivo e processual da performance em musica, seja
esta popular ou erudita, € latente nos trabalhos do musicologo Nicholas Cook. Tanto na tradigdo
escrita quanto na oral a relacdo de interdependéncia entre os musicos no ato performatico ¢ a
condi¢do que garante a manifestacdo de algo sempre original, ainda que eles estejam imersos
num “estilo” formado por convengdes. Segundo o autor, o espago para a originalidade varia entre
uma performance jazzistica e um quarteto de cordas executando Mozart, por exemplo. Porém,
dada a necessidade precipua de “ouvir o outro” constantemente e, portanto, ser coerente com o
“outro” para além do cdédigo fixado numa partitura, sempre hd espagos para variagdes e
improvisagdes — na verdade, cada situa¢do ird definir a amplitude de tais variagdes e
improvisagdes. Dai o argumento central do autor, que defende uma analise da musica enquanto

. 20
processo, da musica enquanto performance.

ks

Fundamentam ainda este trabalho trés nogdes complementares a perspectiva tedrica e
metodoldgica apresentada anteriormente, as quais auxiliam de modo significativo na
compreensdo dos fenomenos artisticos em conexao com 0s processos historicos: a) a nogdo de
habitus,”" de Pierre Bourdieu, a qual responde tanto pela regularidade das condutas do individuo,
constituidas objetivamente em processos sociais e por ele interiorizado ainda que
inconscientemente, quanto pela geracdo espontanea de praticas que emergem invariavelmente de

experiéncias sempre renovadas a que todos estdo sujeitos quando se confrontam com outros

9 ELIAS, Norbert. Escritos e Ensaios, 1: Estado, Processo e Opinidio Publica. Rio de Janeiro: Zahar, 2006. p. 26.
Ver também: NEIBURG, Federico (et alii.). Dossié Norbert Elias — WAIZBORT, Leopoldo (Org.). Sdo Paulo:
Edusp, 2001. p. 91-92.

2 COOK, Nicholas. Fazendo musica juntos ou improvisagdo e seus outros. Revista Per Musi, Belo Horizonte, n. 16,
p- 7-20, 2007. p. 18; COOK, Nicholas. Entre o processo e o produto: musica e/enquanto performance. Revista Per
Musi, Belo Horizonte, n.14, p. 5-22, 2006.

2 BOURDIEU, Pierre. Sociologia — ORTIZ, Renato (Org.). Sdo Paulo: Atica, 1983. p- 10-19; BOURDIEU, Pierre. 4
Economia das Trocas Simbdolicas — MICELI, Sérgio (Org.). 6° edigdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006. p. 349.
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agentes, praticas, enfim, situagdes nunca antes vividas; b) a noc¢do de ﬁgumgdo,22 de Norbert
Elias, que procura dar conta das formagdes sociais que os individuos constituem em razdo da
inextricavel relacdo de interdependéncia que estabelecem uns com os outros, ou seja, uma vez
que “as pessoas sdo mais ou menos dependentes entre si, inicialmente por acdo da natureza e
mais tarde através (...) da educagdo, socializagdo e necessidades reciprocas socialmente geradas”,
elas existem, portanto, “apenas como pluralidades, apenas como figuragoes™; e c¢) a nocdo de
processo social,” também de Elias, que se refere as transformacdes amplas, continuas e de longa
duragdo das figuragdes, contemplando assim o dinamismo inerente a todo meio social.

Em suma, pretende-se investigar a produg@o do Trio Surdina considerando os habitus
de seus integrantes, sendo imprescindivel retomar suas trajetorias artisticas e os espagos nos quais
atuaram. Esses fatores sdo igualmente relevantes para a analise de suas obras enquanto praticas
sociais inscritas em figuragcoes particulares, que permanecem indissoluvelmente ligadas a um
processo social mais amplo.

Ao mesmo tempo, apreender a relacdo de interdependéncia entre as praticas musicais
e as condigdes materiais e socio-historicas de producdo do Trio Surdina tornou possivel avaliar
em que medida a sua obra tensiona os padrdes e convengdes sedimentados em certos géneros e
estilos em circulagdo no campo fonografico dos anos 1950, sinalizando a configura¢do de novas
formas de expressdo musical no meio sociocultural em que os instrumentistas do conjunto

. . . 24
estiveram inseridos.

22 ELIAS, Norbert. O processo civilizador, volume 1: uma historia dos costumes. 2* edi¢do. Rio de Janeiro: Zahar,
2011. p. 240.

# ELIAS, Norbert. op. cit. 2006. p. 27-33.

** Uma série de nogdes e referéncias tedricas igualmente relevantes para o estudo da produgo do Trio Surdina e do
periodo aqui abordado foram incorporadas e devidamente citadas no corpo do texto.
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1 Musica Popular Brasileira e Processo Civilizatorio

Estes amam o povo, mas ndo desejariam, por
interesse do proprio amor, que saisse do
passo em que se encontra, deleitam-se com a
ingenuidade da arte popular, com o
imperfeito pensamento, as supersti¢oes e as
lendas; veem-se generosos e sensiveis quando
se debrucam sobre a classe inferior e
traduzem, na linguagem adamada, o que dela
Jjulgam perceber;, é muito interessante o
animal que examinam, mas que ndo tente o
animal  libertar-se da sua condi¢do;
estragaria todo o quadro, toda a equilibrada
posi¢do; em nome da estética e de todo o
resto convém que se mantenha (...).

“A hipocrisia do amor ao povo”

Agostinho da Silva — in Consideragoes (1944)

1.1 “O samba veste a casaca”

Em setembro de 1956, Paulo Tapajés, um dos produtores da Radio Nacional,

escreveu as seguintes linhas no Anudrio do Rdadio:

Anos atrds, a nossa musica popular recebia um tratamento que nfo condizia com a sua
riqueza, enquanto a musica estrangeira merecia uma instrumentagdo luxuosa. A Radio
Nacional rompeu com essa tendéncia e tomou outro caminho. Ndo somente forcamos a
melhor programacdo da musica brasileira, isto sem qualquer sentido de xenofobia, como
passamos a dar um tratamento digno ao nosso patriménio musical popular. (...) Foi alids
Radamés Gnattali quem primeiro instrumentou dignamente a nossa musica popular.
Chegamos até a fundar o Departamento de Musica Brasileira para tratar especialmente
da questéo (...).” (Grifo nosso).

» Paulo Tapajés, dpm., PN - Anudrio do Rddio, set. de 1956. p. 55 apud SAROLDI, Luiz Carlos & MOREIRA,
Sonia Virginia. Rddio Nacional: o Brasil em sintonia. 3* edig¢do. Rio de Janeiro: Zahar, 2005 [1984]. p. 135.
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Em poucas palavras, o produtor alude a uma gama ampla e complexa de transformagdes por que
atravessaram o radio, a industria fonografica e a musica popular brasileira entre as décadas de
1920 e 1950. Ao mesmo tempo, sua fala ressoa aspectos das relagdes sociais e das construgdes e
conflitos simbolicos que marcaram o campo de produgdo cultural, os quais mantiveram relagdes
com as esferas politica e economica. Constituindo, portanto, algo mais significativo que simples
“ilustra¢des” ou “reflexos” de uma época, as representagdes inscritas nessas linhas iluminam
algumas a¢des concretizadas em diversos setores naquele contexto, bem como os referenciais
estético-ideoldgicos que orientaram as manifestagdes artisticas emergidas nesse processo
histérico. Em ultima anélise, o discurso de Paulo Tapajos parece representar o idedrio que pautou
diferentes grupos sociais ligados as classes dominantes: o desejo de “civilizar” o elemento
popular.

Ao relembrar o tempo em que a musica popular brasileira recebia um “tratamento que
ndo condizia com a sua riqueza”, Paulo Tapajds se refere aos primeiros anos do radio no Brasil,
em especial, ao periodo que vai do final dos anos 1920 a meados de 1930, momento em que a
musica popular urbana conquistava mais espago nesse meio de comunicacdo, que aos poucos se
aprimorava tecnicamente, estreitava suas relagdes com o setor publicitario/comercial e ampliava
seu alcance e popularidade no territério brasileiro. Simultaneamente e em relagdo intima com
esse fendomeno, a industria fonografica entdo emergente se modernizava com a chegada do
sistema elétrico de gravacdo (1927) e, a exemplo do radio, impulsionava a produgdo de musica
popular a partir da instalacdo de novas fabricas no pais.”® Trata-se de uma fase de transformagdes
estruturais importantes na esfera da comunicagdo e do entretenimento que, de acordo com Jodo

Baptista Borges Pereira, associam-se a trés fatores mais amplos:

(...) crescente urbanizagdo, acentuada industrializa¢do, estruturagdo e expansdo de
mercados internos e externos. Cada uma destas coordenadas basicas constitui-se em
complexos elencos de necessidades novas, manifestas ou ndo, que ampliam de maneira
consideravel o contetido do evento civilizatério com os mais diferentes fendmenos. S&o
tais fendmenos, basicamente estruturais, que surpreendidos na vida brasileira fornecem
indices demonstrativos do desenvolvimento do processo através da realidade nacional.”’

% 7ZAN, José Roberto. Do Fundo de Quintal & Vanguarda: contribui¢io para uma histéria social da musica popular
brasileira. 254 f. Tese (Doutorado em Sociologia) - Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1997. p. 38-41.
> PEREIRA, Jodo Baptista Borges. Cor, Profissdo e Mobilidade: O Negro ¢ o Radio de Sdo Paulo. Sdo Paulo:
Livraria Pioneira Editora, Universidade de S&o Paulo, 1967. p. 40-41.
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Diga-se de passagem, essas transformac¢des acompanham uma mudanga central da
historia do Brasil republicano: o enfraquecimento relativo do controle politico-econdmico das
antigas oligarquias rurais e a emergéncia da classe burguesa a esfera do poder, entdo ligada a
incipiente indudstria nacional. Histérica e simbolicamente, essa transi¢do foi representada pela
chamada “Revolugdo de 1930 - quando Getualio Vargas ascende a presidéncia por meio de um
golpe de Estado.”®

Por se tratar de um fendmeno pertencente ao plano da longa duracdo historica, os
conflitos sociais e simbolicos suscitados nesse interim foram numerosos, produzindo
ressonancias no plano cultural e assumindo diversos matizes de acordo com a época e com 0s
fatos historicos aflorados ao longo desses anos.

A partir da década de 1920, principalmente, a medida que precipitam no cenario
nacional o movimento Modernista, o Radio e o Partido Comunista (todos em 1922), por exemplo,
acirram-se os debates em torno dos elementos folclorico e popular, ou seja, a “tradi¢do” ou o
passado brasileiro sdo redefinidos em fun¢do dos interesses e expectativas dos diferentes grupos
que disputavam a hegemonia e a legitimidade estético-ideologica nos ambitos artistico e
intelectual. E nesse contexto culturalmente efervescente, portanto, que o problema da “identidade
nacional” ganha novos significados; em que a valoriza¢do do passado popular e folcldrico ira
adquirir conotagdes distintas de acordo com a “dtica de classe” em questdo - se aristocratica,
burguesa ou “aristocratico-burguesa”; momento, enfim, em que expressdes artisticas antes
preteridas passam a figurar na agenda da ainda diminuta infelligentsia nacional.

No campo musical, a distingdo que alguns pesquisadores as vezes propdem entre as
manifestagdes folcloricas e populares ainda ndo se encontrava exposta nesses termos naqueles
anos. Isto porque, além da embrionéria associagdo entre musica popular e produgdo industrial,”
os géneros associados a diferentes tradi¢des musicais se interpenetravam tanto na forma musical

quanto nas classificagdes: polca-choro, maxixe-choro, valsa-choro, polca-lundu, choro-lundu,

2 CANDIDO, Antonio. “A Revolugdo de 1930 e a Cultura”. In: . A educag¢do pela noite e outros ensaios. 6°
edicdo. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2011. p. 219.

¥ Ver, por exemplo, a critica de Vagalume a “industria do samba”, dirigida especialmente aos cantores e
compositores que protagonizaram o primeiro momento de inser¢do e divulgacdo em grande escala do samba carioca
via industria fonografica e radio, fendmeno ocorrido na viragem das décadas de 1920 e 1930. Pioneiro da
historiografia do samba, ao lado de Orestes Barbosa, o jornalista Vagalume opunha o chamado samba “comercial”,
em destaque no campo do entretenimento daquela época, ao samba antigo, o “de morro”, que supostamente
representava a “tradi¢cdo”. Sobre esse assunto, ver: SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do samba

no Rio de Janeiro (1917-1933). 2% edi¢do. Rio de Janeiro: Zahar, 2012. p. 136-137.
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samba-batuque, tango brasileiro etc.’’ Assim, permaneciam ativos, na pratica e na memoria, os
géneros de danca europeus do século XIX e as manifestagdes ligadas ao passado escravista e
rural brasileiro - ainda que de modo residual,>' em alguns casos.

Essa pluralidade pode ser facilmente depreendida dos registros fonograficos e das
publicagdes impressas da época. Mas, para além do plano material, a busca por defini¢des
estilisticas ou de géneros figura também no campo das disputas simbdlicas, no qual entraram em
conflito interesses de artistas, intelectuais, produtores ligados a incipiente industria da cultura e
das classes dominantes. E um momento marcado, como outros, por tentativas de fixacdo de
hierarquias estético-ideoldgicas, em que a relacdo entre as chamadas culturas erudita e popular
n3o ocorria de modo unilateral, como sugerem esses conceitos num primeiro instante.’> Ao
contrario, o periodo que compreende a passagem da década de 1920 para a de 1930 deve ser
analisado levando-se em conta a interdependéncia entre grupos sociais distintos, ainda que os
antagonismos e posi¢des de classe fossem mantidos, como € o caso da aproximacdo que alguns
intelectuais e artistas modernistas estabeleceram com o universo folclérico e popular.™

Segundo Renato Ortiz, a interpenetragdo entre os universos erudito e popular que
caracteriza a esfera da cultura no Brasil estd relacionada a uma particularidade da formacao
histérica e social do pais: “a fragilidade do capitalismo” aqui existente.** A isto se associam as
auséncias de uma sociedade de massa, de uma industria cultural consolidada e de uma classe

burguesa sélida, que fosse capaz de “desempenhar o papel civilizador” segundo os moldes dos

3% Para um estudo mais bem circunstanciado do cendrio musical do inicio do século XX, no Brasil, em que ¢
enfatizado o carater cosmopolita e transnacional da produgdo ligada a incipiente industria da cultura na cidade do Rio
de Janeiro, ver: MAGALDI, Cristina. Cosmopolitanism and World Music in Rio de Janeiro at the turn of the
Twentieth Century. The Musical Quartely, Oxford, v.92, p. 329-364, 2009.

3! Por “residual” entende-se o elemento que foi constituido no passado e que, porém, permanece ativo no processo
cultural na forma de memoéria, enquanto “elemento efetivo do presente”, embora ndo hegemonico. Ver: WILLIAMS,
Raymond. op. cit. 1979. p. 124-127.

32 Sobre as relagdes entre intelectuais brancos e musicos populares de origem afro-brasileira nos anos 1920 e 1930,
ver: VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor; Ed. UFRJ, 1995; SANDRONI,
Carlos. op. cit. 2002. p. 113-119.

33 Destacam-se, por exemplo, Mario de Andrade, Manuel Bandeira, Heitor Villa-lobos e, como uma espécie de
intermedidrio cultural, o poeta e compositor Jaime Ovalle, que transitava livremente entre as esferas culta e popular.
Ver: NAVES, Santuza Cambraia. O Violdo Azul: Modernismo e Musica Popular. Rio de Janeiro: Ed. Fundag&o
Gettlio Vargas, 1998. p. 24-25. Sobre a nogdo de intermedidrio cultural, ver: VOVELLE, Michel. Ideologias e
Mentalidades. Tradugdo de Maria Julia Cottvasser. Sdo Paulo: Brasiliense, 2004. p. 207-224.

** ORTIZ, Renato. 4 Moderna Tradi¢do Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. 5* edi¢fo. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994. p. 25-26.
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paises europeus industrializados.”> Além disso, o movimento modernista brasileiro se distingue
do dos paises avancados por conjugar a “vontade de modernidade” com a “constru¢do de uma
identidade nacional”.’® Em outras palavras, buscava-se tanto o alinhamento com as vanguardas
europeias quanto a recuperagdo de um passado supostamente portador dos elementos
constituintes da “nacionalidade” brasileira - dai a aproximacdo com as tradi¢des afro-brasileira e
indigena.

Mas o que interessa reter aqui sdo os conflitos e contradigdes inerentes a esse
processo. O caso dos estudos de folclore sdo reveladores nesse sentido. Além do status cientifico
ainda mais acentuado que alguns estudiosos procuraram agregar aos seus trabalhos, um desejo
que remonta as pesquisas pioneiras de Silvio Romero’’ no tltimo quartel do século XIX, as
manifestagdes folcloricas sdo avaliadas enquanto portadoras de uma cultura mesti¢a, deslocando
assim a aten¢do as “diferencas” bioldgicas das trés racas - concepgdo que vigorou até principios
do século XX -, para aquilo que esta mistura trazia de positivo: a singularidade cultural do
“individuo brasileiro”.*® A passagem das décadas de 1920 e 1930 assiste, entdo, a uma espécie de
redefini¢do da ideia de mesticagem.

No entanto, intelectuais como Roger Bastide e Florestan Fernandes vao criticar, nos
anos 1950, os trabalhos dos folcloristas brasileiros justamente por estes negligenciarem a
dimensdo social dessas manifestacdes. Fernandes, por exemplo, afirma que, no fundo, aqueles
estudiosos abordavam esse universo desconsiderando o carater conflituoso do meio social no qual
os elementos populares estavam inseridos, tendo sido entdo relegados ao passado e aos valores
residuais da burguesia - esta sim, alias, a unica apta a conduzir o “progresso” e a “civilizagao”,

- . . 39 .. . . o, .
segundo a concepgdo de muitos folcloristas.” No limite, os discursos identitarios preteriam as

% Ibidem, p. 17.

% Ibidem, p. 32-35.

37 Silvio Romero ¢ um dos intelectuais que pertencem a chamada “gera¢io 18707, embora tenha trilhado uma
trajetéria bastante singular se comparado com seus contemporaneos. Um estudo socioldgico sobre essa geragdo de
intelectuais, que reatualizou no contexto brasileiro teorias como o positivismo, o darwinismo e o liberalismo, e na
qual figuram nomes como Joaquim Nabuco, Rui Barbosa e Quintino Bocaiuva, por exemplo, pode ser lido em:
ALONSO, Angela. Idéias em Movimento: a gera¢io 1870 na crise do Brasil-Império. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
2002.

#* SCHWARCYZ, Lilia K. Moritz. Complexo de Z¢ Carioca: notas sobre uma identidade mesti¢a e malandra. Revista
Brasileira de Ciéncias Sociais, n. 29, ano 10, outubro de 1995. p. 5-6. Disponivel em:
http://www.anpocs.org.br/portal/publicacoes/rbecs_ 00 29/rbes29 03. Acesso em: 21 de margo de 2012.

3 FERNANDES, Florestan [1945]. “Sobre o Folclore™, In: . O Folclore em Questdo. Sao Paulo: Hucitec,
1978. p. 42 apud VILHENA, Luis Rodolfo. Projeto e Missdo: o movimento folclorico brasileiro 1947-1964. Rio de
Janeiro: Funarte; Fundagdo Getalio Vargas, 1997. p. 135. Como lembra Vilhena, o proprio Silvio Romero acreditava
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relacdes de forca inerentes a uma sociedade de classes hierarquizada, ou seja, acabavam por
dissimular os conflitos sociais intensos que pautam a histéria do pais.

Nesse processo, a musica popular urbana, que conquistava espagos mais
significativos no radio e no disco, foi considerada por alguns intelectuais como sendo mais
“vulneravel” aos “modismos” e “estrangeirismos”. Em contrapartida, a musica folclérica, que era
entendida como musica popular num sentido mais “romantico”, de inspira¢do oitocentista —
imanente as classes populares, irredutivel as “influéncias” trazidas pelos novos meios de
comunicagio -, foi privilegiada, pois, era a que supostamente exprimia a “identidade brasileira”,
além de constituir fonte indispensavel para os novos compositores nacionais - leia-se, os
compositores “eruditos” nacionais.*’

Os discursos e as representagdes que entraram em conflito nessa época produziram
ressonancias na produgdo cultural. Ao entrevistar um musico negro que iniciou sua carreira por
volta de 1920, o pesquisador Jodo Baptista Borges Pereira pdode registrar um exemplo

. . . . . 41 ~
significativo da circularidade ™ dessas representa¢des naquele contexto:

Eu era musico desde 1919, mas quase ndo tinha trabalho. Um dia, em 1925, um
compadre meu que também era musico, veio a minha casa me avisar que uma orquestra
famosa da cidade, que so6 tocava em dangas, estava precisando de um musico. Fui
procurar o maestro. Ele (sic) me perguntou o que eu sabia tocar: violdo, bandolim,
pandeiro e tamborim, respondi. Entéo éle (sic) me perguntou: o que é que eu vou fazer
com vocé? Preciso ¢ de um pianista e de um violonista, e dos bons. Quando eu ia saindo,
éle (sic) me chamou e disse: dé uma demonstra¢io do que vocé sabe fazer. Dei. Ele (sic)
gostou mas repetiu as mesmas palavras. Trés anos depois, eu fui procurado por esse

que, apesar do “sincretismo” entre negros, indios ¢ brancos, eram estes ultimos os unicos capazes de conduzir a
civilizagdo e o progresso no Brasil, dada a sua “superioridade” nas ideias (p. 150).

407 AN, José Roberto. op. cit. 1997. p. 48; Mario de Andrade foi, sem duvida, o intelectual brasileiro que mais se
destacou na pesquisa e nas discussdes acerca das musicas folclérica, popular e popularesca — conforme o termo
cunhado pelo proprio autor — entre as décadas de 1920 e 1940. Sobre as contradi¢des e ambiguidades que pautaram
as tentativas de defini¢do das manifestagdes musicais interpretadas a partir desses conceitos, ver: GONZALEZ,
Juliana Pérez. Da muisica folclorica a misica mecdnica: uma historia do conceito de “musica popular” por
intermédio de Mario de Andrade. 276 f. Dissertagdo (Mestrado em Histéria Social) - Universidade de Sdo Paulo, Sao
Paulo, 2012. p. 168 ¢ ss.

A nocdo de circularidade ou circularidade cultural sera empregada neste trabalho conforme a acepgdo do
historiador Carlo Ginzburg que, por sua vez, apoiou-se nos escritos de Mikhail Bakhtin. Este, ao estudar a cultura
popular na Idade Média e no Renascimento, centrando-se na produgdo literaria de Frangois Rabelais, identifica a
interpenetracdo entre as culturas “erudita” ¢ “popular”, relativizando assim a oposi¢@o entre esses dominios, a qual
supde uma relagdo hierarquica que obscurece a compreensdo do processo criativo para além da posig¢do social
ocupada pelos agentes em determinado contexto socio-historico. Ver: GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o
cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela inquisi¢do. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 189-190;
BAKHTIN, Mikhail M. 4 cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais. S&o
Paulo: Hucitec, 2010.
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mesmo maestro que foi logo perguntando: Vocé ainda quer trabalhar comigo? Eu disse:
quero (...). No comeco eu ficava esperando a vez da orquestra tocar “musica nossa”. Ela
tocava muita valsa. Quando ela entrava com samba ou chéro (sic) ou entdo algum ritmo
americano eu entrava também. Algum tempo depois, eu ficava mais tempo trabalhando
do que esperando a minha vez, porque os dangarinos queriam eram samba. Depois disso,
toquei em orquestra de radio; fiquei conhecido e cheguei a tocar durante muitos anos no
Cassino da Urca."

Como se pode observar, trata-se de um testemunho significativo do carater cosmopolita das
produgdes ligadas ao ramo do entretenimento na década de 1920. As informagdes contidas nesse
discurso vdo ao encontro, por exemplo, dos resultados trazidos pelo historiador Tiago de Melo
Gomes em seu estudo sobre o teatro de revista desse mesmo periodo. Num levantamento das
partituras utilizadas em iniimeras peg¢as da companhia de teatro de Pascoal Segreto, uma das mais
prolificas da época, o autor constatou a prevaléncia dos géneros de danga europeus do século
XIX, com destaque para as valsas e polcas, as quais se somavam os diversos géneros e estilos
norte-americanos, como o ragtime, o charleston, o one-step, o two-step e, sobretudo, o fox-trot.*
No entanto, a partir dos anos 1930, o samba carioca passa a dominar o mercado musical e assume
a configuragdo que vai perdurar anos a fio no carnaval e nos meios de comunicacdo de massa,
suplantando os ritmos estrangeiros e o proprio choro em popularidade.

Em outro caso digno de mencdo, Jodo Baptista Borges Pereira colheu o seguinte
depoimento de um maestro e compositor que atuou em radios e gravadoras de Sdo Paulo entre os

anos 1920 e 1930:

Havia uma pressdo ambiental muito forte para que voltadssemos para o que era nosso, e
voltar para o que era nosso era voltar (...) para o negro. Qualquer suspeita de desvio para
o0 estrangeiro era tida pelos criticos, e até pelos musicos, como verdadeira traigdo a Patria
e a musica. Dentre todos, Mario de Andrade era o mais terrivel. Parecia um sensor,
sempre vigilante. Para corresponder as expectativas gerais nos voltamos para o povo.
Entre 1930 ¢ 1935 fui varias vézes (sic) ao Rio para conhecer de perto a musica carioca
popular e nela me inspirar. Em uma de minhas viagens encontrei o Mario de Andrade
acompanhando uma escola de samba. Foi quando éle (sic) me apresentou ao Patricio

*2 Citado por: PEREIRA, Jodo Baptista Borges. op. cit. 1967. p. 230-231. Por se tratar de um trabalho académico
pautado em dezenas de depoimentos e entrevistas, o antropdlogo Jodo Baptista Borges Pereira, em respeito a ética
inerente ao campo cientifico, ndo divulga os nomes dos entrevistados, a ndo ser daqueles que possivelmente
permitiram a publicag@o de seus nomes, como ¢ o caso de Pixinguinha, por exemplo.

* GOMES, Tiago de Melo. Um espelho no palco: identidades sociais e massificagdo da cultura no teatro de revista
dos anos 1920. Campinas: Editora da Unicamp, 2004. p. 81-85.
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Teixeira e ao Pixinguinha. Assisti a discussdes intermindveis entre éle (sic) e os
sambistas cariocas a respeito da musica que entio dominava a tudo.**

Voltar-se ao elemento afro-brasileiro e também ao universo rural, como revela a “febre” sertaneja
em voga entre as décadas de 1910 e 1920.* Intimeros conjuntos musicais se apresentavam em
capitais ja urbanizadas, como Sdo Paulo e Rio de Janeiro, com os trajes do “sertanejo” e com um
repertdrio igualmente pautado pela tematica regional.*® Isso ndo significa que todos esses artistas
haviam nascido em cidades do interior. Em pesquisa sobre Pixinguinha (musico carioca),
Virginia de Almeida Bessa reconstroi esse contexto a partir das mudangas ocorridas na sua
trajetdria artistica. Um exemplo paradigmatico é o da sua atuagdo a frente do célebre grupo Oito
Batutas que, apds a viagem a Paris, em 1922, entdo patrocinada pelo empresario Arnaldo Guinle,
abandonaram as vestimentas caracteristicas do sertanejo e passaram a se apresentar com terno e
gravata, nos moldes dos musicos das jazz bands, com os quais puderam estabelecer contato
durante a temporada no exterior. Alids, assim como os chamados conjuntos regionais, as jazz
bands também estavam em grande evidéncia na época.*’

Outro dado revelador trazido pela autora ¢ que boa parte do repertério produzido e
divulgado tanto pelos conjuntos “tipicos” ou regionais quanto pelas jazz bands era composto por
musicas originais, ou seja, tratava-se, em muitos casos, de composi¢des dos proprios integrantes
desses conjuntos ou de autores citadinos. Em outras palavras, muito do que se consagrou
posteriormente enquanto temas quase “folcloricos”, como “Luar do Sertdo” e “Cabdca de
Caxangd”, por exemplo - ambas de autoria de Catulo da Paixdo Cearense e Jodo Pernambuco -,
foram compostas no contexto urbano, em que a logica de mercado ja se fazia sentir no campo da

produgdo cultural.*® No por acaso, referindo-se ao conjunto Oito Batutas, o jornalista e critico

* PEREIRA, Jodo Baptista Borges. op. cit., 1967. p. 209-210.

# CANDIDO, Antonio. Introducdo a literatura brasileira. 6* edigio. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2010c. p. 83.
% PEREIRA, Jodo Baptista Borges. op. cit. 1967. p. 196-197. Segundo o autor, “durante todo esse periodo, nos
palcos cariocas, e depois até mesmo no radio, falar como sertanejo, vestir-se tipicamente como sertanejo, cantar e
versejar como sertanejo e usar pseuddonimos sertanejos era mais do que ‘moda’, pois tornara-se uma imposi¢do aos
intérpretes e criadores, na medida em que esta volta para o sertdo era um retorno estimulante e estimulado as fontes
de brasilidade, descaracterizadas pela vida urbana”.

" BESSA, Virginia de Almeida. 4 escuta singular de Pixinguinha: Histéria e Musica Popular no Brasil dos anos
1920 e 1930. Sdo Paulo: Alameda, 2010. p. 95-126.

8 Idem, ibidem.
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musical Lucio Rangel se perguntaria décadas depois: “Como poderiam exprimir a poesia dos
sertdes homens cem por cento urbanos, que se reuniam nos cafés e botequins da Praga Onze?”.*’

Além disso, a musica norte-americana nio representava a maior parte do repertorio
das jazz bands brasileiras até os anos 1910 - vale lembrar, a musica ligeira europeia e os géneros
brasileiros a superavam -, fato que revela as estratégias de inser¢do e legitimacgdo dos artistas e
agentes da emergente industria cultural num mercado em expansdo, apropriando-se de termos
estrangeiros que se constituiram em signos™ de modernidade ou simplesmente de “novidade”, o
que resultou em ressignificacdes diversas.”®

No entanto, apesar da voga dos chamados conjuntos “tipicos” entre as décadas de
1910 e 1920, sobretudo no Rio de Janeiro - mas também em Sao Paulo -, os quais eram formados
em boa parte por musicos de origem afro-brasileira, uma parcela significativa dos setores
intelectualizados viam tais manifestagdes populares como simples “exotismos” ou “curiosidades”
adequadas a diversdo, destituindo-os de valores ou qualidades estéticas, tal como identificavam
na chamada musica “séria” - leia-se, erudita, europeia e branca.’? Além disso, o apoio e até
mesmo o financiamento de espetaculos e excursdes de conjuntos populares que buscavam

representar os universos afro-brasileiro e rural, como ¢ o caso dos Oito Batutas, muitas vezes se

* RANGEL, Lucio. “As primeiras chapas de gramofone”. In: . Samba, Jazz & outras notas —
AUGUSTO, Sérgio (Org.). Rio de Janeiro: Agir, 2007. p. 138.

" Emprega-se a nogio de signo neste trabalho no sentido proposto por Mikhail Bakhtin em seu estudo sobre a
linguagem, o qual fora aproveitado, posteriormente, por Roger Chartier em sua investigagdo sobre as inter-relagdes
entre praticas e representagdes. Levando em conta que toda representagdo ¢ constituida pela relagdo entre um signo
visivel e o referente significado, e entendendo que todo signo é constituido social e ideologicamente no processo
histérico - nos termos de Bakhtin, todo signo ¢ “socioideoldgico” -, expressando-se, sobretudo, através da mediagéo
do discurso, parece ttil buscar quais eram os valores e sentidos atribuidos a diferentes signos nos discursos e praticas
daquele periodo, e como eles se constituiram a partir da assimilagéo e ressignifica¢do de “matrizes” socioideoldgicas.
Ver: BAKHTIN, Mikhail M. Marxismo e Filosofia da Linguagem: problemas fundamentais do método socioldgico
da linguagem. 13? edi¢do. Sdo Paulo: Hucitec, 2009; CHARTIER, Roger. Histéria Cultural: entre praticas e
representacdes. Lisboa: Difel, 1990.

> Como exemplo de ressignificagdo, além do uso do termo jazz band, pode-se citar o caso do futurismo nos anos
1920. Diferentemente do seu significado no contexto das vanguardas artisticas europeias, esse termo fora empregado
no contexto brasileiro muitas vezes para designar manifestagdes e eventos como os espetaculos da Companhia Negra
de Revista e o filme 4 epidemia do Jazz, ambos causadores de certo “estranhamento” no publico da época. Ver:
VIANNA, Hermano. op. cit. 1995. p. 22. Sobre as diferentes jazz bands brasileiras da época, ver: BESSA, Virginia
de Almeida. op. cit. 2010. p. 132-140.

>2 Esse mesmo problema ¢ identificado e discutido por Antonio Candido no ambito da historia literaria brasileira.
Segundo o autor, “o regionalismo (...) entrou em voga nos anos de 1890 através do conto ¢ teve até o decénio de
1920 um momento de éxito avassalador, que no fundo afinava com a literatura mundana. Como esta, era superficial e
meio leviano, pois se baseava no interesse elitista pelo homem do campo, visto a maneira de um objeto pitoresco e
caricatural, podendo nos cultores menores chegar a uma vulgaridade folcldrica tola e degradante”. CANDIDO,
Antonio. op. cit. 2010c. p. 83.
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davam em fungdo do carater “moderno” que o elemento “exdtico” assumiu nos anos 1920, um
fendmeno impulsionado pelas vanguardas artisticas europeias que buscavam romper com a
concepgdo romantica da arte-pela-arte consagrada no século XIX.* E o registro de um cronista
da época que ilustra esse aspecto ao se referir a um espetaculo teatral da Companhia Negra de

Revista — da qual Pixinguinha participou -, chamada Tudo Preto:

“A Revista Negra” e suas extravagancias. Um espetaculo do século XX ultracivilizado.
(...) Imagine-se uma revista, representada por atores negros e vestidos de cores berrantes,
com uma orquestra de manicdmio no cendrio, a tocar “one-step”, acompanhado de um
vozerio infernal, com decoragdes estilizadas que oferecem perspectivas de “arranha-
céus” vistas por olhos de bébado (...); acrescentem a isso muitas contor¢des de macaco,
desnudezas de ébano maquiadas, caricaturalmente, um canto nostalgico de emigrante,
todos os contrastes, todas as incoeréncias (...). Mas a gente ri e aplaude; os artistas riem;
todo o mundo ri... Século XX, Paris, ultracivilizag¢do. Porque néo se trata de um aspecto
selvagem, segundo poder-se-ia supor e segundo ddo a entender os reclames hiperbolicos.
“A Revista Negra” possui requintes sutis e sua selvageria passou pelo cadinho
colonizador, falando inglés; os comediantes que tomam parte nela reduzem-se a uns
individuos corretos, de pele escura, que ensaiam conscienciosamente seus nUMEros; seus
atavios extravagantes estdo de acordo com a mais moderna estética; o conjunto possui
uma coesdo, uma coesdo adrede desarticulada, tal como a arte “futurista”; a “troupe”, o
cendrio, os instrumentos filarmonicos, enfim, vém de Nova York, cidade do progresso
mecanico e palpavel...”

E sabido que as criticas e apreciagdes veiculadas na imprensa desse periodo partiam de
intelectuais e membros pertencentes aos setores de elite. Sublinhar este fato ¢ importante na
medida em que esse modelo ird perdurar por décadas no Brasil.’® Para Antonio Candido, a
explicagdo desse problema também deve ser social, quer dizer, por ser a sociedade brasileira

“assustadoramente desigual quanto aos niveis econdmico e aos graus de progresso técnico”, é

> VIANNA, Hermano. op. cit. 1995. p. 141-156.

> Para uma melhor compreensdo das chamadas vanguardas artisticas europeias do inicio do século XX, bem como
dos movimentos que de fato se opunham politica e esteticamente a concepgo da arte-pela-arte — como o dadaismo e
o0 expressionismo alem#o, por exemplo - emergida em meados do século XIX, ver: BURGER, Peter. Teoria da
Vanguarda. Séo Paulo: Cosac Naify, 2008.

%« teatro em Paris”, 4 Noticia, 8 jan., 1926, apud GOMES, Tiago de Melo. op. cit. 2004. p. 292.

% Ver, nesse sentido, a critica que o pesquisador Alvaro Neder tece a respeito das inadequagdes surgidas na andlise
da musica popular quando sdo empregados referenciais teéricos e metodologicos erigidos e consagrados pela
tradigio musicologica europeia ocidental. NEDER, Alvaro. O estudo cultural da miisica popular brasileira: dois
problemas e uma contribuigdo. Revista Per Musi, Belo Horizonte, n. 22, p. 181-195, 2010.
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comum a producdo de “tipos extremos, que, por sua vez, produzem maneiras muito discrepantes
dos grupos sociais se verem e se avaliarem”.”’

Considerando a relevancia dos discursos e representacdes para a pratica artistica em
si, e vice-versa, torna-se fundamental conhecer as posigdes sociais dos agentes que compdem o
complexo sociocultural de determinados contextos, por constituirem indices valiosos a respeito
dos referenciais estéticos que podem estar orientando o imaginario e as agdes desses grupos.

No caso citado anteriormente, que ilustra até certo ponto o discurso hegemonico da
elite carioca da época, nota-se que o modelo estético do autor parte das manifestagdes artisticas
das nagdes mais “avancadas” de entdo: Franca e Estados Unidos. Permanece implicito no seu
discurso, mesmo ao atenuar a ‘“selvageria” dos integrantes da Companhia Negra de Revista, um
alinhamento com os padrdes de civilizacdo estrangeiros, os quais ndo se restringem ao plano
artistico - caracterizado aqui pela “moderna” estética das vanguardas europeias e norte-americana
-, mas que se estendem ao nivel do comportamento: “sua selvageria passou pelo cadinho
colonizador, falando inglés; os comediantes que tomam parte nela reduzem-se a uns individuos
corretos, de pele escura, que ensaiam conscienciosamente seus nimeros”.

E Mario de Andrade quem vai revelar, no plano estético-musical, seu alinhamento a
certos padrdes de civilizagdo ao descrever o desfile de uma escola de samba do Rio de Janeiro

ocorrido nos anos 1930:

Ah, nfio me esquecerei jamais daquella (sic) noite de janeiro, faz dois annos (sic) em que
vi descer do morro uma escola, cantando aquelle (sic) admiravel samba que em seguida
Francisco Mignone aproveitou na sua ‘Quarta Fantasia’ para piano e orquestra. O céu
estava altissimo e a noite parara exhausta (sic) de tanto calor. E o pessoal veio do morro,
cantando a sua linha de tristeza, tdo violenta, tdo nitida, que era de matar passarinho. O
negro da estiva fazia o solo mais ou menos, e logo o coro (sic) largava a se desesperar.
As vozes das mulheres, quando entdo subiam nas quatro notas do arpejo ascendente
inicial, vozes abertas, contradictoriamente (sic) alvicareiras, como que ainda
empurravam mais o espago dos grandes ares, deixando mais ampliddo para a desgraca.
Uma desgraga real, nascida por certo de inconsciéncias tenebrosas, que quasi (sic)
impedia a contempla¢do da musica bellissima (sic), de tdo irrespiravel tornava esta vida.
Sei que ndo pude agiientar (sic). >*

7 CANDIDO, Antonio. op. cit. 2010c. p. 83.
8 ANDRADE, Mario de. Miisica, Doce Miisica. S3o Paulo: Livraria Martins Fontes, 1963. p- 282 apud PEREIRA,
Jodo Baptista Borges. op. cit. 1967. p. 209.
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Eis uma imagem que parece revelar, de modo paradoxal, a face “barbara” e, ao mesmo tempo,
“encantadora” do “populario”. Essa contradi¢do ilustra um modo de pensar comum a alguns
intelectuais ligados ao movimento Modernista de 1922, que conjuga a vontade de modernidade
com a busca, no passado colonial, rural e escravista, de uma “identidade brasileira”. Dizendo de
outra forma, trata-se de uma contradi¢io histérica evidenciada, ndo por acaso, num momento de
transicdo do modelo politico-econdmico do pais e de reestruturagdo da sociedade de classes,
informando impasses mais amplos e profundos do processo civilizatorio entdo em curso.

Alias, é sabido que civilizagdo e progresso sdo palavras recorrentes no Rio de Janeiro
de principios do século XX. Em seu estudo sobre a belle époque carioca, Jeffrey Needell revela
como os referenciais de modernidade franceses e ingleses orientaram uma série de agdes
concretizadas na entdo capital federal, onde se destacaram, pela magnitude e violéncia, as
reformas urbanas do governo Pereira Passos (1903-1906), as quais foram inspiradas, por sua vez,
nas reformas promovidas por Haussmann na Paris das décadas de 1850 a 1870.” Para além das
transformagdes no plano da infraestrutura, as quais encerram inimeras contradi¢des no contexto
“tropical” e ainda meio “colonial” do comeco do século passado, os modelos de civilizacdo
europeus adentraram os espacos publicos e privados da sociedade de elite carioca, fazendo-se
sentir na educagdo formal; nos comportamentos nos saldes, clubes e espagos privados; nas
carreiras politicas dos membros da elite; no fetichismo do consumo; e, € claro, na producio
artistica e literaria.*’

Além disso, é nesse contexto que se esboga a associagdo entre os bairros da zona sul
do Rio de Janeiro e os novos habitos e padrdes de civilidade cultivados pelos setores de elite. De
acordo com Julia O’Donnell, praias como Copacabana e Ipanema, por exemplo, tornaram-se
alvos da especulagdo imobiliaria e dos agentes interessados na habitacdo e desenvolvimento
daquela regido. Estes, na verdade, estavam preocupados em se distanciar do centro da cidade, que
havia se tornado sinonimo de insalubridade. Em outras palavras, no auge dos discursos e
campanhas higienistas, que desejavam transformar a “capital das epidemias” em uma cidade
moderna e civilizada, a zona sul emerge como o /ocus potencial de uma elite pretensamente

“aristocratica”, que aos poucos se deslocava para as praias “desertas” e se instalava em palacetes

* NEEDELL, Jeffrey D. Belle Epoque Tropical: sociedade e cultura de elite no Rio de Janeiro na virada do século.
Tradugdo de Celso Nogueira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p. 50-57.
% Idem, ibidem.
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construidos em estilo europeu, afastando-se, ao mesmo tempo, das chamadas “classes

61 . . — .62
””" que habitavam o centro, alguns morros e os bairros do suburbio carioca.”” E na

perigosas
aurora do século XX, portanto, que a zona sul e, em especial, Copacabana, comega a se
transformar no espago real e simbdlico do projeto de modernidade e civilizagdo que determinados

grupos sociais alimentaram nas décadas seguintes.®

ks

Retomar esse processo ¢ fundamental para se tentar compreender uma série de
préticas e representacdes que marcariam o campo da producdo cultural nas décadas de 1940 e
1950, conforme se pretende abordar nos itens e capitulos subsequentes. O periodo histérico
revisto anteriormente, sobretudo no que se refere a interpenetragdo entre as culturas “erudita” e
113 29 ~ . r . . ., . , .
popular” - relagdo que, como se viu, é permeada por conflitos e contradi¢des - ja revela indicios
do que se poderia denominar como “a constru¢do de uma hierarquia de legitimidades e gostos”
no campo de produgdo simbdlica. A diferenca, contudo, ¢ que a musica popular urbana,
especialmente o samba, vai se transformar e ocupar uma posi¢cdo ndo mais “periférica”, como
ainda ocupava em meados dos anos 1920, mas assumird um papel central na esfera cultural do
s r .. 64 ~ . . , .
pais nas décadas que se seguiriam, ' recebendo a atengdo, censura e incentivos do préprio Estado.

Em igual medida, os agentes sociais ligados a esse género musical ndo permanecerdo incolumes

%' De origem inglesa, a expressdo “classes perigosas” era empregada por parlamentares em processos e inquéritos
para se referir a populagdo que vivia em situacdo de miséria na cidade do Rio de Janeiro, os quais se aglomeravam
nos inumeros ¢ insalubres corticos da regido central. Como afirma o historiador Sidney Chalhoub, esse termo
cumpria a fungdo de identificar as classes pobres ao mundo do crime, do vicio e da ociosidade, ou seja, aqueles que
ndo pertenciam ao mundo do trabalho eram considerados nocivos a sociedade, embora o acesso a este mundo lhes
fosse cerceado. Um estudo critico sobre as classes populares cariocas no inicio do século de XX pode ser lido em:
CHALHOUB, Sidney. Trabalho, lar e botequim: o cotidiano dos trabalhadores no Rio de Janeiro da belle époque. 3?
edigdo. Campinas: Editora da Unicamp, 2012. p. 77-78. Alias, a literatura traduziu de modo sui generis os conflitos e
contradi¢des que marcaram as mudangas em curso nesse contexto socio-historico, como revelam, por exemplo,
certas obras de Lima Barreto, Euclides da Cunha e Machado de Assis. Ver, nesse sentido: SEVCENKO, Nicolau.
Literatura como Missdo: tensdes sociais e criag@o cultural na Primeira Republica. 2% edi¢do. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2003.

%2 O’DONNELL, Julia. 4 inven¢do de Copacabana: culturas urbanas e estilos de vida no Rio de Janeiro (1890-
1940). Rio de Janeiro: Zahar, 2013. p. 19-38.

% Idem, ibidem.

% Em seu trabalho, Carlos Sandroni destaca o volume significativo de sambas produzidos na passagem dos anos
1920 e 1930, um momento marcado tanto pela consagragdo do chamado “samba do Estacio” perante o publico
consumidor, quanto pelo novo impulso da industria fonografica nacional, que se expandia, ao lado do radio, a partir
do registro e da disseminag@o de um repertorio cada vez mais pautado na cangfo popular brasileira de origem urbana.
Ver: SANDRONI, Carlos. op. cit. 2002. p. 189 ¢ 219.
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aos debates estético-ideoldgicos suscitados a partir da imbricagdo entre os discursos e
representacdes identitdrios e os projetos civilizadores e modernizadores que circularam no
“imaginario social” ® de determinados grupos. No limite, a “nossa musica popular”, conforme
mencionou em tom nacionalista o produtor Paulo Tapajés no depoimento citado no inicio deste
capitulo, ird sublimar e traduzir esteticamente as transformagdes culturais, sociais e ideologicas
ocorridas com certa intensidade na chamada “Era Vargas” (1930-1945), ao passo que o radio, a
industria fonografica e a propria sociedade se desenvolviam em ritmos e em propor¢des distintas,
ndo sem encontrar dificuldades e evidenciar contradi¢des estruturais do processo de formacgio
social e historica do pais.

Cabe agora mapear esse processo socio-historico mais amplo, que culminou no
“tratamento digno” (e condizente com a sua “riqueza’”) ao qual a musica popular brasileira foi
sendo submetida em determinados ramos do entretenimento. E mais: em que o samba se tornou

sindbnimo de musica popular brasileira.

1.2 Estado Novo, Radio Nacional e a “civilizacao” do samba

Para entender como a musica popular urbana, representada principalmente pelo
samba, choro e marchinha de carnaval, transformou-se e tornou-se hegemonica na esfera do
entretenimento a partir da década de 1930 € necessario, primeiramente, considerar dois fatores: a)
o aperfeicoamento técnico dos suportes e do processo de producdo de discos com a chegada do
sistema elétrico,”® que fora acompanhado pelo barateamento dos aparelhos reprodutores — ou
seja, fatos que corroboraram a expansdo da industria fonografica naquele periodo; e b) o
aperfeicoamento e expansdo do radio, sobretudo a partir de 1932, quando o entdo presidente

Getulio Vargas aprovou a veiculagdo de propaganda nesse meio de comunicacdo, medida que

5 Esse termo foi proposto pela sociéloga Beatriz Sarlo na tentativa de resumir um dos temas centrais da fortuna
critica de Raymond Williams, a saber, a no¢do de estrutura de sentimentos, que sera discutida nos proximos
capitulos deste trabalho. Ver: SARLO, Beatriz. Paisagens Imagindrias: Intelectuais, Arte ¢ Meios de Comunicagdo.
S&o Paulo: Edusp, 1997. p. 95.

% Tais inovagdes proporcionaram uma melhora considerdvel na qualidade sonora dos discos de 78 rotacdes. Ao
mesmo tempo, tornou possivel o registro de vozes e instrumentos até entdo incompativeis com o sistema mecanico,
como nos casos dos cantores com poténcia vocal limitada e dos instrumentos com intensidade excessivamente baixa
ou elevada.
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constituiu uma via de mao dupla ao impulsionar tanto o comércio e industria locais, quanto a
arrecadagdo das emissoras, que antes dependiam quase que exclusivamente das contribui¢des de
associados. Tais a¢des foram decisivas num momento em que a industrializag¢do e a urbanizagao
avancavam no pais, bem como para a configuracdo de uma sociedade de consumo, a qual se
consolidaria em meados dos anos 1960.

Esses acontecimentos sdo indices significativos da crescente racionalizagdo e
profissionaliza¢do dos diferentes ramos da esfera cultural. Além disso, apoiando-se em Walter
Benjamin, pode-se dizer que o conjunto de transformagdes técnicas verificadas no campo do
entretenimento foi responsavel pela emergéncia de um novo estagio de treinamento do “sensdrio
humano”, impulsionando o aprimoramento da sensibilidade auditiva do piblico.”’

Aos poucos, novos agentes entraram para o campo da musica popular, contribuindo
para a sua configurag¢do e consolida¢do no ramo do entretenimento. O samba, por exemplo, que
antes se encontrava predominantemente restrito aos musicos dos morros e subtrbios cariocas, foi
conquistando o interesse do publico e de artistas oriundos de outros espagos e classes sociais. Na
verdade, como aponta Carlos Sandroni, ¢ nesse periodo que o meio sociocultural ao qual o samba
se encontrava associado comec¢a a se expandir e a se profissionalizar, isto é, compositores,
intérpretes e produtores ligados ao radio e a industria fonografica foram reconhecendo o potencial
de mercado que o samba e outros géneros populares possuiam, passando a pensar e a agir de um
modo mais “racional”. Dai o surgimento de novas relagdes sociais envolvendo sambistas de
morro e artistas e profissionais ja integrados ao ramo do entretenimento. Esse € o caso, por
exemplo, da aproximagdo ocorrida entre os cantores Francisco Alves e Mario Reis e os
compositores Ismael Silva, Cartola, Bide, Paulo da Portela, entre outros, os quais estiveram no

centro do competitivo embora pouco profissionalizado mercado de produgdo e de

57 Para uma reflexdo filoséfica sobre as transformacdes da sensibilidade humana em conexdo com o desenvolvimento
dos suportes técnicos no ambito da produgdo cultural, sobretudo na primeira metade do século XX, ver: BENJAMIN,
Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In: . Magia e Técnica, Arte e Politica:
ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Tradugdo de Sergio Paulo Rouanet. 7* edigdo. S&o Paulo: Brasiliense,
1994. p. 165-196. Uma abordagem mais sintética dessa tematica, fundamentada no pensamento benjaminiano e
ligada a historia, a filosofia da arte e, em especial, a estética, pode ser encontrada num breve ensaio de Jeanne Marie
Gagnebin a respeito do papel da imagem na Idade Moderna. Para a autora, ha “uma relagdo reciproca entre as
transformagdes historico-sociais da percepgdo, transformagdes estéticas no sentido amplo e etimoldgico de aisthésis,
as transformagdes das concepgdes estéticas no sentido restrito de doutrinas sobre a(s) arte(s) e as transformagdes
sobre as praticas artisticas”. GAGNEBIN, Jeanne Marie. “O olhar contido e o passo em falso”. In:

Limiar, aura e rememoragdo: ensaios sobre Walter Benjamin. Sdo Paulo: Editora 34, 2014. p. 121-130.
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“comercializa¢io” de sambas.’® Ainda que os frutos desse contato entre membros de classes
sociais antagonicas tenham sido numerosos e determinantes para a histéria da musica popular
brasileira do século XX, os prejuizos materiais foram experimentados apenas pelos sambistas de
morro, que viram muitos de seus sambas alcangarem indices elevados de vendas no mercado sem
por isso receberem qualquer fatia dos direitos autorais.

Outro caso paradigmatico das novas relagdes sociais estabelecidas nessa fase é o do
compositor Noel Rosa,” de Vila Isabel, que se constituiu numa espécie de intermedidrio cultural
entre 0 morro e os setores médios da sociedade carioca - leia-se, aqueles que viviam na “cidade”,
a qual os morros e favelas supostamente ndo pertenciam, segundo o imaginario das classes
dominantes da época.”’ Sua obra, que articula o estilo composicional e a tematica da
malandragem caracteristicos dos sambistas de morro com um tratamento poético e musical mais
condizente com o gosto da classe média,”’ contribuiu para a divulgagdo do samba, ainda que
estilizado e reinventado, entre um publico mais heterogéneo, num contexto de ampliagdo do
mercado de bens culturais.”> Em poucas palavras, é como se Noel Rosa estivesse atuando no
sentido de “civilizar” o samba ao operar uma transfiguragdo estética que, ao mesmo tempo,
deslocava-o do seu meio social de origem. Uma entrevista concedida pelo compositor ilustra de

modo impar sua consciéncia e postura critica no que diz respeito a estética do samba dessa época:

O samba evoluiu. A rudimentar voz do morro transformou-se, aos poucos, numa
auténtica expressdo artistica... A poesia do nosso povo levou a melhor na luta contra o
feitico do academismo a que os intelectuais do Brasil viveram muitos anos ingloriamente
escravizados. (...) O gosto do publico foi-se aprimorando. Outros poetas vieram dizer,
em linguagem limpa e bonita, coisas maravilhosas... E preciso, porém, acentuar que
esses poetas tiveram, também, que se modificar, abandonando uma por¢do de
preconceitos literarios. Influiram sobre o publico mas foram, também, por ele
influenciados. Da ag@o reciproca dessas duas tendéncias, resultou a elevagdo do samba,

% SANDRONI, Carlos. “O passarinho e a mercadoria”. In: . op. cit. 2002. p. 145 ¢ 157.

% Nesse sentido, poderiamos citar também, como casos igualmente exemplares, artistas como Braguinha (Jodo de
Barro), Almirante, Mario Reis, Lamartine Babo, Ary Barroso, Custdédio Mesquita, entre outros.

0 processo de favelizagdo no Rio de Janeiro ganha folego a partir de 1890, ou seja, no momento em que o pais se
torna uma Republica. Fendmenos como as reformas urbanas empreendidas na gestdo Pereira Passos e o crescimento
e concentracdo da populagdo pobre no centro da capital federal, numa época em que inexistia um mercado de
trabalho no pais ¢ tampouco politicas publicas voltadas para a distribui¢do de renda, enfim, foram decisivos para a
segregacdo social e espacial de amplos contingentes no perimetro urbano. Em seu estudo sobre Copacabana, Julia
O’Donnell identifica nas praticas, nos discursos e no imaginario da elite carioca desse periodo esforgos contundentes
no sentido de firmar o distanciamento e a segregacéo sociais via transformagdo do espaco urbano - em favor, é claro,
dos grupos dominantes. Ver: O’DONNELL, Julia. op. cit. 2013. p. 67 e ss.

' ZAN, José Roberto. op. cit. 1997. p. 55.

7 Ibidem, p. 57-61.
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como expressdo de arte, e resultou na humanizagdo de poetas condenados a estacionar
pelo sortilégio do academismo.” (Grifos nossos).

E interessante notar a afinidade entre o discurso de Noel Rosa e alguns procedimentos
encontrados na literatura modernista, a qual se opds, até certo ponto, as formas e a linguagem
culta e académica entdo predominantes no mundo das letras, privilegiando o verso livre, na
poesia, e a incorporagdo de elementos da cultura oral, popular e folcldrica na prosa. Além disso, o
“poeta da Vila” ja identifica, nos anos 1930, um fendmeno comentado décadas depois por
Antonio Candido, a saber, a “generalizacdo”, a “normaliza¢do” e a consequente ressonancia de
praticas introduzidas pelo movimento de 1922 na musica popular dos anos 1930 - no samba e na
marcha, em especial. Para o critico literario, no campo musical, esse processo se deu “a partir das
esferas populares, rumo as camadas médias e superiores”, alcancando, nas décadas que se
seguiram, todo o pais e todas as classes sociais através do radio e do disco.”*

A fim de ilustrar algumas dessas mudangas operadas no conteudo poético das
cangdes, vale citar duas musicas que integram a vasta produ¢do do compositor de Vila Isabel:
“Mardade de Cabocla”, lancada em 1931 na voz de José Souza Pinto, e “Quando o samba
acabou”, registrada em 1933 pelo cantor Mario Reis (cf. a Tabela 1).”

Em “Mardade de cabocla” ouve-se uma narragdo tipica da estética regionalista (ou
“sertaneja”) que esteve em grande evidéncia entre as décadas de 1910 e 1920, no Rio de Janeiro,
conforme se mencionou paginas atrds. Sua temadtica vai ao encontro da produgdo do lendario
grupo musical Turunas Pernambucanos que, por sua vez, inspirou a formac¢do do Bando de
Tangaras, conjunto que Noel Rosa integrou ao lado de Almirante, Jodo de Barro, Alvinho e
Henrique Brito entre 1929 e 1933, e cujo repertdrio era marcado pela estilizacdo do universo
rural e popular, sempre representado em chave caricatural e pitoresca. Por outro lado, em
“Quando o samba acabou”, Noel Rosa opera uma espécie de transposi¢do do universo rdstico

para o contexto citadino, pautado agora pela tematica da malandragem dos morros cariocas.

7 Citado por: MAXIMO, Jodo & DIDIER, Carlos. Noel Rosa - uma biografia. Brasilia: UnB, 1990. p. 246 apud
SANDRONI, Carlos. op. cit. 2002. p. 177.

™ CANDIDO, Antonio. “A Revolugdo de 1930 e a Cultura”. In: . A educagdo pela noite. 6° edigdo. Rio
de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2011. p. 240.

 MAXIMO, Jodo & DIDIER, Carlos. op. cit. 1990; ZAN, José Roberto. op. cit. 1997. p. 54.
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Mardade de cabocla

No arraia do Bom Jesus
A gente v€ uma cruz
Que chama logo a atencdo

Quem fincou foi sid Chiquita
A cabdca mais bonita
Que pisou no meu sertdo

Essa moga era querida
Que por ela davam a vida
Os cabocos do rincdo

Dois home se apaixonaram
E um dia quando se oiaram
Tiveram a mesma intencdo

Tendo duas viola apostada
E também a namorada

L4 na festa do arraid

7¢ Simdo indignou-se
Nos repentes intrapaiou-se
Perdeu pro Chico Ganza

Perdendo a viola amada

E também a namorada

Nao disse mais nada, ndo

Foi manhézinha encontrado
Com um punha bem enterrado
Pro riba do coragdo.

Tabela 1: Confronto entre as letras de “Mardade de cabocla” e “Quando o samba acabou”.

Quando o samba acabou

L4 no morro da Mangueira
Bem em frente a ribanceira
Uma cruz a gente vé

Quem fincou foi a Rosinha
Que ¢ cabrocha de alta linha
E nos olhos tem seu ndo sei que

Numa linda madrugada
Ao voltar da batucada
Pra dois malandros olhou a sorrir

Ela foi se embora

Os dois ficaram

E depois se encontraram
Pra conversar ¢ discutir

L4 no morro
Uma luz somente havia
Era lua que tudo assistia

Mas quando acabava o samba se escondia

Na segunda batucada
Disputando a namorada
Foram os dois improvisar

E como em toda facanha
Sempre um perde e outro ganha
Um dos dois parou de versejar
E perdendo a doce amada

Foi fumar na encruzilhada
Passando horas em meditagdo

Quando o sol raiou

Foi encontrado

Na ribanceira estirado

Com um punhal no coragdo

L4 no morro uma luz somente havia
Era Sol quando o samba acabou

De noite ndo houve lua

ninguém cantou.
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Os contrastes entre essas composi¢des podem ser resumidos no seguinte esquema:

Arraia do Bom Jesus X Morro da Mangueira
Sia Chiquita X Rosinha

Cabdca X Cabrocha

Festa do Arraia X Batucada

Cabocos X Malandros

Repentes X Samba

E significativo notar que, tanto na primeira quanto na segunda situagdo, predomina o
carater narrativo e linear tdo caro a musica caipira. Além do mais, e para falar com Guimaraes
Rosa, ambas as “estorias” sdo contadas por um sujeito que ndo pertencia, em sentido estrito, a
nenhum dos contextos narrados, ainda que transitasse pelos morros cariocas. De qualquer forma,
Noel Rosa reatualiza no ambito da can¢do comercial temas que permeiam a cultura popular
tradicional, remetendo o ouvinte ao “antigo” universo rural, em que as rela¢des sociais ndo eram
mediadas pelas leis ou pelas instituigdes, mas, antes e sobretudo, pelos impulsos, paixoes,
emocdes, afetos etc. Embora ndo seja possivel aprofundar essa discussdo aqui, seria oportuno
refletir sobre o sentido sécio-histdrico dessa mudanga e das motivagdes que levaram Noel Rosa a
recriar 0 mesmo “causo’” num intervalo tdo curto de tempo, como que “adaptando-o0” ao contexto
urbano, em que o samba emergia como género hegemonico - leia-se, nacional - no incipiente
mercado de bens culturais.

Esse processo sdcio-histérico encerra uma série de conflitos. Segundo Dmitri
Cerboncini Fernandes, ¢ a partir da década de 1930 que se manifesta uma cisdo no universo do
samba: de um lado, encontrava-se o “morro” enquanto sindnimo do “artesanal-auténtico-
comunitario”; do outro, a ‘“cidade” e aquilo que ela trazia de “comercial-inauténtico-
individualista”.”® Todavia, ndo ¢ possivel saber, baseando-se apenas nos discursos inscritos na

imprensa, até que ponto essa dicotomia identificada pelo autor era sentida e expressada enquanto

’ FERNANDES, Dmitri Cerboncini. 4 Inteligéncia da Miisica Popular: a “autenticidade” no samba e no choro. 414
f. Tese (Doutorado em Sociologia) — Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2010. p. 16.
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“consciéncia pratica” '

na producdo musical. Observando a densidade das relagdes sociais entre
artistas do radio, do disco e os compositores populares, ja identificada e comentada por Carlos
Sandroni em seu estudo sobre o samba dos anos 1920 e 1930,”® pode-se dizer que essa
polarizag@o estanque entre o “morro” e a “cidade” tem limites, a medida que oculta as relagdes de
interdependéncia e a real complexidade do universo da musica popular desse periodo. Conforme
sera discutido no proximo capitulo, essa dicotomia corresponde mais - mas ndo integralmente -
ao contexto do segundo pos-guerra, quando a zona sul do Rio de Janeiro se destaca como
importante polo da vida artistica e boemia da cidade, acentuando, ao mesmo tempo, o
distanciamento cultural e social em relagdo aos morros e ao samba antigo, em virtude da
progressiva elitizagdo de bairros como Copacabana, Ipanema e Leme, entdo plenamente
integrados ao circuito turistico internacional.

Voltando a década de 1930, ¢ importante destacar o papel fundamental
desempenhado pelo Estado na orientacdo ideoldgica, na censura e no incentivo as expressoes
populares. O governo Vargas, de carater paternalista e centralizador, potencializou uma ideia em
grande evidéncia no meio intelectual, sobretudo, a partir da década de 1920: a busca pela
definicdo de uma “identidade nacional”. Conforme ja se adiantou no ultimo item, ganha forca
nesse periodo a nocdo de mestigagem enquanto singularidade positiva do brasileiro. Nessa
procura pelo carater distintivo de um “povo” e de uma “nag@o” que se pretendia construir ou
“inventar”, o pensamento do socidlogo Gilberto Freyre, concentrado em sua obra (hoje classica)
Casa grande e Senzala (1933), corroborou a consagracdo dessa ideia. Nesse processo, algumas
manifestagdes populares se tornaram simbolos nacionais, € ndo somente de contingentes €tnicos

. . , ~ . 79 1 . r
particulares, por constituirem expressdes do mestico e do negro’” brasileiros, como € o caso do

70 termo “consciéncia pratica” fora formulado por Raymond Williams para tentar precisar o modo como entendia a
nocdo de “experiéncia”, por ser esta passivel de adquirir uma conotagdo ligada tdo somente ao passado, aquilo que
fora adquirido num tempo outro que ndo também no presente. Além disso, “consciéncia pratica” contempla tanto a
dimensfo objetiva quanto a subjetiva da experiéncia, ou seja, pressupde a interdependéncia entre razdo,
sensibilidade, representagdes e agdes sociais. Ver: WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1979. p. 134-135.

® SANDRONI, Carlos. op. cit. 2002. p. 145 e ss.

" Ao contrario da concepgdo “antiga” que, embora reconhecesse a mesticagem como particularidade do brasileiro,
defendia o “branqueamento” do povo em detrimento do “atraso” que o elemento afro-brasileiro representava, a partir
dos anos 1920 e, principalmente, com a obra de Gilberto Freyre, esse contingente passou a ser igualmente
valorizado. No entanto, como alerta Hermano Vianna, ndo se pode perder de vista o carater igualmente
homogeneizador que a nova teoria comportava. Ver: VIANNA, Hermano. op. cit. 1995. p. 71-73. Vale destacar
ainda que, a despeito do discurso oficial de carater “democratico”, durante o Estado Novo o governo elaborou uma
politica eugénica, racista e discriminatéria para tratar dos imigrantes que solicitavam permanéncia no Brasil,
reacendendo com isso uma discussdo polémica que pautou o contexto da Abolicdo da Escravatura (1888). Com o
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samba e do carnaval. Dito de outra maneira, a questdo da mesticagem desloca-se do viés “racial”,
ainda marcado por teorias e ideologias europeias oitocentistas, para o viés “cultural”, alinhando-
se, portanto, a corrente tedrica florescente em segmentos da antropologia norte-americana dos
anos 1920.%°

A esta concepgdo aparentemente mais “democratica” quanto ao papel e importancia
do mesti¢o e do elemento popular na formacao histdrica do pais, contrapunha-se, até certo ponto,
o pensamento politico e social de Francisco de Oliveira Vianna, autor de obra vasta e de grande
repercussdo no meio intelectual ligado ao governo Vargas. De acordo com Stella Bresciani,
Oliveira Vianna também reconhecia, a exemplo de Gilberto Freyre e outros, a heterogeneidade do
territério e o carater mestico do povo brasileiro, o que constituia a especificidade do pais ante as
na¢des europeias, por exemplo. Porém, opondo-se a defesa de uma “democracia liberal” nos
moldes dos paises avangados, esse intelectual propunha uma “democracia autoritaria”,
supostamente mais adequada a tamanha falta de coesdo social e ao analfabetismo da maioria da
populagdo, sendo esta incapaz de conduzir o “progresso” e a “civilizagdo” com as proprias maos.
Amparando-se em ideias de inspira¢do hobbesiana, Oliveira Vianna argumentava que o poder
politico deveria se concentrar num “chefe de Estado acima dos partidos e grupos de qualquer
natureza, de modo a poder dirigir a Nacdo do alto, num sentido totalitario, agindo como uma
forca de agregacdo e unificagdo”.®! Partindo desse “principio de centralizagdo”, seria possivel
transpor os obstaculos impostos pela dispersdo geografica e extensdo territorial do Brasil -
pensamento que, diga-se de passagem, ressoa aspectos da corrente positivista brasileira de finais

do século XIX.*?

auxilio do Ministério da Justica, o Itamaraty dava demonstra¢cdes claras de que ainda vigorava o projeto de
“branqueamento” da populacdo entre os grupos dirigentes, os quais “classificavam” como “indesejaveis”, por
exemplo, imigrantes negros e japoneses, bem como judeus, deficientes e idosos. A esse respeito, ver: KOIFMAN,
Fébio. Imigrante ideal. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2012.

% Em sua temporada de estudos nos Estados Unidos, Gilberto Freyre teve contato com a chamada escola
“culturalista” da antropologia social, liderada a época por Franz Boas (1858-1942). Os interesses deste intelectual se
voltavam antes para a compreensdo de como determinadas culturas se desenvolviam, do que propriamente em saber
como os individuos organizavam a vida em sociedade. Ver: MAIR, Lucy. Introdu¢do a Antropologia Social. Rio de
Janeiro: Zahar Editores, 1969. p. 32.

81 VIANNA, Francisco de Oliveira. Evolu¢do do povo brasileiro [1929]. Rio de Janeiro: Companhia Editora
Nacional, 1939. p. 43 apud BRESCIANI, Stella. Forjar a Identidade Brasileira nos anos 1920-1940. In:
HARDMAN, Francisco Foot (Org.). Morte e Progresso: cultura brasileira como apagamento de rastros. Sdo Paulo:
Fundag@o Editora da Unesp, 1998. p. 54-55.

% Ibidem, p. 56.
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Nao ¢ dificil notar a coeréncia entre essa concep¢do e a realidade politica da “Era
Vargas”, o que exige a relativizagdo dos discursos que apresentam como hegemonica a ideia de
uma “democracia” racial existente no pais a partir da década de 1930. Nesse sentido, sdo
esclarecedores os argumentos de Stella Bresciani presentes na conclusdo de seu trabalho sobre

Oliveira Vianna:

Propagandeadores da diferenga e dos particularismos, afirmando a diversidade dos
caminhos para atingir a tdo almejada sociedade democratica, os tedricos do nacionalismo
viram-se confrontados com a diferenca dentro de seus proprios paises. Ou seja, as
nog¢des politicas e socioldgicas e os métodos de andlise que levavam a afirmar a
irredutivel importancia de projetos diferenciados de crescimento conduziam também a
constatacdo da diferenca de racas e de culturas na populagdo de paises como o Brasil,
resultado da colonizagdo europeia, das herangas da escraviddo, da imigracdo de massa,
em suma, uma auséncia de unidade integradora. A solugdo visava exatamente desfazer
as diferencas, construir um denominador comum, forjar a identidade nacional *

Todo esse movimento, que conjuga as representacdes de intelectuais, a doutrinagdo
desempenhada pelo governo Vargas, a dindmica da cultura popular e as agdes concretizadas no
ambito da incipiente induastria cultural brasileira parece se adensar a partir do Estado Novo, em

1937.

koK

Embora hegemonico, o regime politico ditatorial conhecido como Estado Novo nao
chegou a constituir um mecanismo de controle e manipulagdo absoluto — ndo, ao menos, para o
campo do entretenimento. Isto porque, além da excessiva dispersdo geografica e extensdo
territorial, os diferentes ramos da industria cultural ainda estavam se estruturando no Brasil, como
¢ o caso do radio em seu novo formato publicitario/comercial, por exemplo. Era do interesse do
Estado centralizador conquistar o apoio das “massas” e, sobretudo, do proletariado urbano em
formagdo, haja vista o potencial politico desse contingente, que em poucos anos representaria a

maioria da populagdo adulta das grandes e médias cidades. Além disso, era este o publico ouvinte

% Ibidem, p. 60.
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e, principalmente, consumidor que impulsionaria o desenvolvimento econdmico interno, a
medida que seu poder de compra aumentasse.**

Um dos melhores exemplos da inter-relagdo entre Estado e meios de comunicag¢do no
Brasil ¢ o da Radio Nacional do Rio de Janeiro. Inaugurada em 1936 como empresa privada, e ja
contando com uma estrutura grandiosa, esta emissora foi incorporada ao patrimoénio da Unido em
1940, fato que revela a consciéncia do presidente Vargas acerca do potencial desse meio de
comunicagdo para a disseminagdo e consolidagdo de seu projeto politico-ideoldgico. Foi a partir
dessa nova etapa que a Radio Nacional se desenvolveu ainda mais e expandiu o seu alcance pelo
territorio brasileiro, tornando-se a maior e mais bem-sucedida emissora do pais. Dentre as
principais razdes desse éxito, destaca-se a manutencdo do modelo comercial de radiodifusdo
mesmo apods sua transformagdo em empresa publica, pois, era do conhecimento dos agentes do
governo a necessidade de enfrentar a concorréncia de emissoras privadas igualmente bem
estruturadas, como o eram as radios Mayrink Veiga e Tupi, por exemplo. Além disso, a Nacional
conseguiu reunir alguns dos nomes mais importantes da época em seu cast de produgdo artistica,
como Almirante, Radamés Gnattali, Léo Peracchi, Lyrio Panicalli, Paulo Tapajos e Haroldo
Barbosa, entre outros, fato igualmente decisivo para o sucesso da emissora perante o ptblico.*’

Nesse interim, a musica popular brasileira entrou definitivamente na pauta dos
debates que ocuparam intelectuais (integrados ou ndo ao governo Vargas), produtores e artistas.
Num contexto de crescente internacionalizacdo da economia e da cultura, quando o interesse do
Estado residia também na constru¢do simbdlica de uma “identidade” e de uma “imagem” ndo
mais associadas a ideia de atraso e subdesenvolvimento que acompanhava o pais ha séculos,
buscando, no limite, o alinhamento com as nagdes capitalistas modernas e avangadas, enfim, ¢
nesse contexto que o samba emerge como um representante potencial da suposta “identidade” ou
“imagem” que se pretendia erigir e propagar mundo afora.

No entanto, na visao de alguns intelectuais ligados ao Estado Novo, o samba tal como
era praticado até aquele momento ndo se enquadrava no “projeto” por eles almejado: era
necessario, pois, “civiliza-lo”. Leia-se, a titulo de ilustragdo, um discurso representativo desse

imaginario:

¥ ORTIZ, Renato. op. cit. 1994. p. 52-53.
8 7ZAN, José Roberto. op. cit. 1997, p. 74.
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(...) o samba, que traz em sua etimologia a marca do sensualismo, ¢ feio, indecente,
desarmonico e arritmico. (...) Enquanto nio dominarmos esse impeto barbaro, ¢ inutil e
prejudicial combatermos no ‘broadcasting’ o samba, 0 maxixe, a marchinha ¢ os demais
ritmos selvagens da musica popular. Seria contrariarmos as tendéncias do povo. (...) A
marchinha, o samba, o maxixe, a embolada, o frevo, precisam, unicamente, de escola.®

E nesse momento que se destaca a atuagdo do maestro e arranjador Radamés Gnattali
em inimeros programas musicais da Radio Nacional, bem como em algumas gravadoras da
época — na Continental, principalmente. Pianista de formacdo erudita, Radamés se constituiu
numa espécie de intermedidrio cultural ao entrar para o campo de produ¢do da musica popular na
década de 1930, elaborando arranjos para os mais diferentes gé€neros musicais. Dentre os
trabalhos que o consagraram como arranjador, destaca-se o desempenhado a frente da Orquestra
Brasileira da Radio Nacional, formada em 1943 para atuar no programa Um Milhdo de Melodias,
ponta-de-lanca da empresa Coca-Cola no Brasil.*’

Com o objetivo de oferecer a musica popular brasileira um “tratamento orquestral
semelhante ao dispensado as composi¢des estrangeiras” - leia-se, o das big bands de jazz norte-
americanas -, os idealizadores do programa ndo deixaram de se preocupar, contudo, com a
necessidade de conferir um carater “brasileiro” a orquestra, ou seja, algo que a distinguisse das
produgdes internacionais. Foi assim que, numa postura compativel com o nacionalismo vigente
no “imagindrio social” da época, sobretudo entre intelectuais, produtores e artistas, Radamés
procurou diferencia-la através da instrumentacdo, substituindo a base ritmica do jazz (composta
por piano, contrabaixo, guitarra e bateria), por violdes, cavaquinho, acordeon e uma percussao
“tipicamente” brasileira, contando com pandeiro, ganza, caixeta etc.®® Apresentando um
repertorio variado, que incluia géneros urbanos, regionais, folcléricos e musicas estrangeiras, a

. .. , . 89
Orquestra Brasileira se constituiu num “laboratdrio”

importante para a formagdo e carreira de
uma gera¢ao de musicos que inclui, entre outros, o violonista Garoto, Chiquinho do Acordeon e o

contrabaixista Vidal, futuros integrantes do Trio Surdina.

8 SALGADO, Alvaro F. Radiodifusdo, fator social. Revista Cultura Politica, Rio de Janeiro, n° 6, agosto de 1941. p.
84-86 apud ZAN, José Roberto. op. cit. 1997. p. 74-75.

¥ SAROLDI, Luis Carlos & MOREIRA, Sénia Virginia. op. cit. 1984. p. 30-31.

% Tdem, ibidem.

% 7 AN, José Roberto. op. cit. 1997. p. 74.
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E o ex-redator e critico de radio Pedro Anisio quem sintetiza algumas representacdes
formadas em torno da figura de Radamés Gnattali e da importancia da Orquestra Brasileira para a

musica popular nacional:

Radamés Gnattali deu uma organizacdo ao samba - a Orquestra Brasileira. Nunca o
samba chegara a sonhar com uma orquestra assim: grande, completa, perfeita. Radamés
Gnattali comegou a tratar o samba de forma como nunca fora tratado. Fez grandes
arranjos para ele, emoldurou-o, descobriu-lhe riquezas que nunca imaginara ter. E
tratado pela cultura ¢ bom gosto de Radamés, o samba, com a Orquestra Brasileira,
comegou a viajar pelo mundo afora, através das ondas curtas da Radio Nacional. O
samba (...) conquistou o seu titulo legitimo de ‘musica verde-e-amarela’, digno e
elegante representante do espirito musical de nossa gente, indo visitar, pelas emissoras
de ondas curtas da Radio Nacional, os lares do mundo inteiro.” (Grifos nossos).

Esse fendmeno encontra um momento decisivo em 1939, quando da gravagdo de
“Aquarela do Brasil” (Ary Barroso), tida por muitos como o primeiro samba-exaltagdo da
histéria.”’ Coerente com o clima nacionalista e ufanista do Estado Novo, bem como com o
projeto civilizador e modernizador em curso, tanto a composi¢do em seus aspectos formais
quanto o arranjo elaborado por Radamés Gnattali representaram uma espécie de ruptura ante os
padrdes estéticos vigentes no campo da musica popular. Foram empregadas, na ocasido, técnicas
de orquestracdo incomuns para o samba como, por exemplo, a escrita em bloco dos saxofones
executando o riff inicial - procedimento inspirado, em parte, na sonoridade das big bands norte-
americanas, e que alcangou ampla repercussdo entre os arranjadores locais.’”

Levando-se em conta a consagracdo desses novos recursos de escrita nos ambitos
radiofonico e discografico, ao passo que os suportes técnicos desses meios de produgdo e
reproducdo de musica eram aperfeigoados, € possivel afirmar que os anos iniciais da década de
1940 conheciam a formag¢do de um novo padrio de sonoridade orquestral no campo da musica
popular brasileira. Em pouco tempo, essas inovagdes foram incorporadas e assimiladas por outros

arranjadores, o que contribuiu para a sua consagra¢ao perante o publico médio.

%0 ANISIO, Pedro. “Samba de casaca”. Rddio Nacional, boletim informativo dos servi¢os de transmisséo, ano I, n° 2
apud BARBOSA, Valdinha & DEVOS, Anne Marie. Radamés Gnattali: o eterno experimentador. Rio de Janeiro:
Funarte, 1984. p. 54.

ol SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. 4 Cangdo no Tempo vol. 1. 5* Edi¢do. Sdo Paulo: Editora 34,
2002. p. 177.

2 ZAN, José Roberto. op. cit. 1997. p. 79.
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Como se pode notar, os casos expostos até aqui constituem novos indices da
circularidade que determinadas representa¢des adquiriram no periodo, refor¢ando a inter-relagdo
entre diferentes institui¢cdes e agentes sociais - Estado e mercado, intelectuais e artistas, musicos
eruditos e populares etc. Entretanto, esse momento histérico se distingue do anterior por
apresentar de forma mais nitida certa confluéncia entre os interesses e expectativas dos grupos
dirigentes e de fragdes da classe média, os quais se mostravam sensivelmente orientados pelos
ideais nacionalista, modernizador e civilizador. Além disso, observa-se no inicio dos anos 1940
um grau razoavel de desenvolvimento da racionalidade capitalista no campo da produgdo cultural
se comparado com o da década precedente, haja vista a relagdo entre empresas multinacionais
(como a Coca-Cola, por exemplo) e emissoras de radio.

Ocorre que esse processo encerra uma série de conflitos e contradi¢des. Segundo
Virginia de Almeida Bessa, apesar da valorizagdo do mestico e do samba como simbolos
nacionais, o periodo que compreende a passagem das décadas de 1930 e 1940 assiste a certo
afastamento, em alguns setores, dos artistas representantes desse ideario do mercado de producéo
da musica popular.” Um caso digno de nota ¢ o da atuagio de Pixinguinha como arranjador em
gravadoras e emissoras de radios na mesma época em que Radamés Gnattali e outros maestros
com ascendéncia italiana, como Léo Peracchi e Lyrio Panicalli, por exemplo, estavam ganhando
espago e proje¢do nesses meios. Apds um periodo proficuo e intenso entre os anos 1920 e 1930,
em que esteve a frente da Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga, Orquestra Victor Brasileira,

grupo Diabos do Céu, grupo da Guarda Velha, entre outros,”* seus trabalhos com formagdes

% BESSA, Virginia de Almeida. op. cit. 2010. p. 235. Vale conferir também, nessa diregdio, a pesquisa de Jodo
Baptista Borges Pereira, ja mencionada anteriormente, em que se discute os limites, as dificuldades e os conflitos que
permeiam a trajetoria social de artistas negros no meio radiofonico da cidade de Sdo Paulo entre as décadas de 1920
e 1960. Ver: PEREIRA, Jodo Baptista Borges. op. cit. 1967.

* Um estudo detalhado dos arranjos elaborados por Pixinguinha nessa fase foi empreendido pelo violonista e
pesquisador Paulo Aragdo. A partir dos fonogramas da época, o autor destaca a importancia dos procedimentos
utilizados pelo compositor carioca na defini¢do de um estilo ou padréo de escrita para orquestras populares no Brasil,
logo consagrado nos ambitos radiofonico e fonografico. Ver: ARAGAO, Paulo. Pixinguinha e a génese do arranjo
musical brasileiro (1920 a 1935). 135 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2001.

40



orquestrais foram se tornando cada vez mais escassos em principios de 1940, conforme indicam
os numeros relativos aos seus registros fonograficos.”

Embora fosse um nome consagrado como instrumentista, compositor e autor de
arranjos “tipicamente” brasileiros para suas orquestras, a estética musical que Pixinguinha
representava parecia ndo se adequar aos ideais de modernizagdo e civilizagdo que alguns setores
da intelligentsia nacional sustentavam naquele momento. Em outras palavras, a sonoridade de
seus arranjos era, a um sé tempo, valorizada e “confinada” a um passado supostamente portador
da “verdadeira” identidade nacional, mas que ainda guardava residuos de um estagio “primitivo”
e “ndo civilizado” da histéria do pais - ainda que seus arranjos muitas vezes apontassem, na
pratica, para outra dire¢do, revelando técnicas e procedimentos alinhados ao que havia de mais
original entre as orquestra¢des das décadas de 1930 e 1940, sem contar a constante renovacao
que Pixinguinha apresentava no ambito da composig¢do, transgredindo de tempos em tempos os
padrdes formais e estilisticos consolidados na historia do choro.

Alguns criticos e agentes ligados ao campo da musica popular brasileira
consideravam seu padrido de sonoridade orquestral incompativel com um periodo em que se
buscava, nos dizeres de Pedro Anisio, dar um tratamento “digno e elegante” ao samba. O préprio
maestro Radamés Gnattali compartilhava, de certa forma, esse ponto de vista, chegando a
afirmar, anos mais tarde, que o conjunto Oito Batutas, por exemplo, entdo liderado por
Pixinguinha nos anos 1920, era uma “esculhambag¢@o” em termos de performance: “Tinha trés
violdes, ndo tinha? Cada um fazendo um baixo diferente. Tava (sic) todo mundo 14 de cana e

. ~ ~ 1996
achando muito bom. Mas nio era, po!”

» BESSA, Virginia de Almeida. op. cit. 2010. p. 302-313. Encontra-se aqui um levantamento dos registros
fonograficos de Pixinguinha como arranjador no periodo citado. Além deste, vale a pena consultar um pequeno
grafico elaborado por Dmitri Cerboncini Fernandes em sua tese, em que se encontra exposta a curva da producdo de
sambas e choros gravados por Pixinguinha entre 1913 e 1961. Apds uma fase bastante expressiva entre o final dos
anos 1920 e meados dos anos 1930, os nimeros caem abruptamente por volta de 1940, tomando novo folego por
volta de 1947 - os motivos dessa “viravolta” serdo discutidos mais adiante. Ver: FERNANDES, Dmitri Cerboncini.
op. cit. 2010. p. 114.

% “Com a batuta, Radamés Gnattali”. Rio de Janeiro, Pasquim, 06/07/1977. p. 13 apud BESSA, Virginia de
Almeida. op. cit. 2010. p. 256. Em entrevista concedida para o autor deste trabalho a 7 de julho de 2011, o musico Zé
Menezes parece endossar o discurso de Radamés: “O Pixinguinha era um cara de banda de musica, ele era mestre de
banda de musica. Os arranjos do Pixinguinha era aquela coisa que mal chegava a uma terca, ele ndo era um cara
assim de harmonias, como era no caso... Quando apareceu o Radamés, todo mundo s6 queria o Radamés, porque o
Radamés foi um cara que veio na frente, ele era um cara que vivia cem anos na frente”. (Cf. entrevista completa no
CD em anexo).
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Sem embargo, vale lembrar que o maestro Radamés chegou a utilizar combinagdes
instrumentais andlogas a essa na sessdo ritmica da Orquestra Brasileira da Radio Nacional.
Garoto, Zé Menezes e Bola Sete eram os multi-instrumentistas de cordas dedilhadas (violdo,
violdo tenor, bandolim, cavaquinho, banjo etc.) que integravam a célebre orquestra, atuando
sempre em conjunto. A diferenca, contudo, é que esses musicos executavam arranjos escritos, em
que as fungdes de cada um eram previamente definidas — ou seja, o “problema”, na verdade, ndo
residia na instrumentacdo, mas no “tratamento”, na “vestimenta orquestral” ou, numa palavra, no
estilo interpretativo.

O fato ¢ que a associagdo com o alcoolismo se tornou um lugar-comum na
historiografia da musica popular brasileira para explicar o relativo afastamento do arranjador
Pixinguinha do cenario artistico na primeira metade dos anos 1940.°” No entanto, retomando os
casos discutidos por Virginia de Almeida Bessa, Jodo Baptista Borges Pereira e, principalmente,
os dados que informam o momento de falsidade das tentativas de se “forjar uma identidade
nacional” na “Era Vargas” a partir das camadas populares — tentativas que ocultavam, por
exemplo, politicas racistas e discriminatorias no trato com os imigrantes -, entdo trazidos pela
historiadora Stella Bresciani, o problema que parece cercar a trajetoria de Pixinguinha nesse
periodo ¢ mais amplo e complexo, envolvendo fatores “externos” que produziram, contudo,
ressonancias na pratica e no cotidiano de muitos artistas de origem afro-brasileira. Afinal, tudo
indica que as dificuldades enfrentadas pelo musico nessa época ndo constituem um mero acaso, e
tampouco podem ser explicadas apenas do ponto de vista de sua trajetoria individual. Trata-se de
um problema histdrico e social muito bem fundado na realidade do pais a época do Estado Novo.

Pixinguinha apenas encontraria uma saida na parceria proposta pelo flautista
Benedito Lacerda que, em troca da ajuda financeira e do novo impulso prometidos a sua carreira,
exigiu a coautoria em diversos choros de sua lavra, bem como o papel de solista nas dezenas de
gravagdes que iriam realizar em conjunto nos proximos anos.” Foi dessa “parceria” ou desse

. . - e . 99
“contrato” eticamente fragil que Pixinguinha se consagrou com os seus célebres “contrapontos”

7 Um autor que se apoia nesse argumento ¢ um de seus biografos, o jornalista Sérgio Cabral. Ver: CABRAL, Sérgio.
Pixinguinha, vida e obra. Rio de Janeiro: Lumiar, 1997.

% BESSA, Virginia de Almeida. op. cit. 2010. p. 244-245.

% 0 termo “contraponto”, neste caso, diz respeito aos contracantos caracteristicos da linguagem do choro,
elaborados, sobretudo, por instrumentos como o violdo de sete cordas (responsavel pelas “baixarias™) e, no caso de
Pixinguinha, o saxofone tenor. Portanto, embora seja corrente seu emprego na musica popular, o uso das aspas em
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executados ao saxofone tenor, renovando consideravelmente a linguagem e o padrdo de execucdo
e sonoridade do choro.

Esse cenario assumira novos contornos no segundo pds-guerra, quando os artistas
mesti¢os e negros, estreitamente ligados ao samba e ao choro dos anos 1920 e 1930, serdo
revalorizados enquanto representantes “legitimos” de um passado “puro” e “autenticamente”
brasileiro: a chamada “Epoca de Ouro” da musica popular. O momento-chave dessa retomada da
“tradi¢io”, ou melhor, dessa “(re)invencdo da tradi¢do”,'” foi o langamento, em 1947, do
programa O pessoal da Velha Guarda. 1dealizado e produzido por Almirante, na Radio Tupi, o
musical contava com os arranjos e a atuagdo do proprio Pixinguinha.'’’ Mas as razdes, os
conflitos e as contradigdes inerentes a esse processo socio-historico serdo abordados no préximo
capitulo.

Por ora, cabe ressaltar a presenca de sinais mais claros, entre os anos 1930 e 1940, da
configura¢do de uma hierarquia de legitimidades e gostos no campo da musica popular. Apesar
do reconhecimento do samba e do mesti¢co enquanto simbolos nacionais no plano dos discursos, a
estética musical produzida no seio dos ambientes populares encontrava, porém, certos limites
quando o assunto era a “modernizagdo” e a “civilizagdo” do pais. Entravam em cena, neste
momento, os musicos identificados com a cultura erudita, ou “semierudita”, ou que simplesmente
apresentavam em suas produgdes uma “roupagem” musical mais “digna”, “elegante”,
“emoldurada” e condizente com o clima nacionalista, ufanista, modernizador e civilizador da
época. E importante lembrar ainda que, numa fase marcada pelo desenvolvimento dos meios de
producdo e reprodugdo de discos, os arranjadores ditos “letrados” souberam trabalhar e
compatibilizar de modo mais eficaz, perante o publico médio, suas técnicas de escrita e
concepgdes estéticas com as condigdes materiais de producdo, ndo sem compatibilizar suas
criagdes com os padrdes de sonoridade da musica de concerto e, em especial, com os

procedimentos de escrita das big bands norte-americanas.

“contraponto” ¢ necessario para que este ndo seja confundido com o sistema contrapontistico ligado a musica de
concerto europeia — do periodo barroco, em especial.

1% A expressdo “invencdo das tradigdes™ serd empregada neste trabalho segundo a acep¢do dos historiadores Eric
Hobsbawm e Terence Ranger. Ver: HOBSBAWM, Eric & RANGER, Terence (Orgs.). A Invengdo das Tradigoes.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1997. p. 9-23.

"I NAPOLITANO, Marcos. 4 sincope das idéias: a questdo da tradigio na musica popular brasileira. Sdo Paulo:
Editora Fundag@o Perseu Abramo, 2007. p. 61.
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Em suma, observando esses dados, vém a tona argumentos como os de Florestan
Fernandes, citados no item anterior, que apontam os conflitos sociais e raciais que as construcdes
ideologicas dos grupos dominantes acabam por dissimular; bem como os de Giralda Seyferth,
para a qual “o Estado Novo (...), mesmo mudando para uma retorica racial disfarcada de
democracia racial, ndo havia abandonado a tese do branqueamento”.102 Afinal, esta claro que, a
cada nova agdo, representagdo ou projeto politico-ideolégico comprometidos com o processo
civilizatorio e modernizador do pais, as defasagens temporais que pautam a sua formacdo
historica, em que o arcaico e 0 moderno, o atraso e o progresso muitas vezes coexistem, acirrando
e evidenciando os conflitos e as disparidades sociais resultantes desses impasses e contradi¢des,
enfim, é esse conjunto de questdes que mais salta a vista nas tentativas de mudanca e/ou

manuten¢do da “ordem”.

&k

A seguir, procurar-se-a discutir em detalhes, a partir da reconstru¢do do contexto em
que se encontra toda a producdo musical do Trio Surdina, a dindmica dessa hierarquia de
legitimidades e gostos que, mesmo sendo imposta pelos setores médios e intelectualizados, ndo
deixa de engendrar uma série de conflitos e contradigdes. Isso porque, além da sua
heterogeneidade, esses grupos sociais estabelecem relagdes de interdependéncia com os demais,
principalmente numa sociedade e numa época em que ndo se pode considerar a existéncia de uma
cultura erudita de grande expressdo no pais.

Nao obstante, em meio ao didlogo continuo entre as culturas de tradi¢do “letrada™ e
“oral”, como aponta Walter Garcia, a “can¢do popular-comercial brasileira™ parece traduzir cada
vez mais, a partir da década de 1930, a sensibilidade das classes médias, consolidando-se

. A . 103
enquanto “forma” musical hegemonica ao longo do século XX.

Acredita-se que uma parte
desse processo podera ser mais bem compreendida, dentro dos limites e objetivos deste trabalho,

se as manifestagdes artisticas forem interpretadas a luz das pressdes e relagdes de forga que

192 SEYFERTH, Giralda. Os paradoxos da miscigenagio. Estudos Afro-Asidticos, n° 20, junho de 1991. p. 171 apud
VIANNA, Hermano. op. cit. 1995. p. 73.

' GARCIA, Walter. De “A preta do acarajé” (Dorival Caymmi) a “Carioca” (Chico Buarque): cangdo popular e
modernizagdo capitalista no Brasil. Miisica Popular em Revista, Campinas, v.1, p. 30-57, jul-dez 2012. p. 31.
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pautam a histdria social e cultural brasileira, ndo sem considerar a mediagdo dos suportes técnicos

de produgdo e reprodugdo de musica.
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2 Musica em Surdina

No interior de grandes periodos historicos, a
forma de percepgdo das coletividades humanas
se transforma ao mesmo tempo que seu modo
de existéncia. O modo pelo qual se organiza a
percepgdo humana, o meio em que ela se dd,
ndo é apenas condicionado naturalmente, mas
também historicamente.

“A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”

Walter Benjamin (1936)

2.1 “O inicio de uma nova era”

Uma das principais criticas dirigidas ao Trio Surdina foi publicada em maio de 1953,

quando do langamento do primeiro long-playing do conjunto:

Analisamos, no ensejo, o recente album em “long-playing”, da etiqueta Musidisc, de n°
M-007 (s€lo negro, de 33 e 1/3 rpm), que assinala a estréia (sic) em disco do notavel
Trio Surdina. Na face A, temos: “Ternamente” (beguine) de Jack Lawrence ¢ Walter
Gross - “O Reldgio da Vovd” (chdro) do Trio Surdina - “Duas Contas” (samba) de
Garoto - “Felicidade” (beguine) de Garoto e Haroldo Barbosa. Apresentando essas
quatro primeiras composi¢des, os solistas de acordeon, violdo e violino, oferecem
maravilhosos instantes de deleite espiritual. Suas criagdes artisticas atingem nivel
técnico excepcional! As gravagdes impdem a mais limpida emissfio sonora, deixando
transparecer a 6tima qualidade do material de fabricagfo, constituido de vinilite de classe
superior. O vocalista do samba “Duas Contas”, a tinica composi¢do que é cantada, nesta
face, agrada plenamente. Os trés instrumentistas surpreendem pelo apuro técnico. Na
face B, temos: “Ninguém me Ama” (samba-cangdo) de Antonio Maria e Fernando Lobo
- “Na Madrugada” (samba) de Nilo Sérgio - “Nos trés”, um interessante baido do Trio
Surdina - e, finalmente, a conhecida pagina “Malaguefia”. Nos dois primeiros sambas,
destacamos suas linhas melodicas, a exuberdncia técnica das interpretagdes, e as
intervengdes felizes do assoviador que nos fez recordar uma gravagdo memoravel de Les
Paul. “Nos trés” é pagina de fei¢do originalissima, ritmicamente, quer nas belas nuances
melddicas que tira partido o excelente violdo, ou nos maravilhosos graves do eximio
acordeonista, secundados, ambos, pela técnica muito pessoal do violino. Trata-se, pois,
de langamento que orgulha a industria do disco brasileiro na atualidade, constituindo o

inicio de uma nova era. das mais brilhantes. para a fonografia do Brasil! Uma linda e
artistica capa, do desenhista Rodolfo, valoriza, igualmente, o “long-playing Trio
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Surdina”. Cotagdo: Excelente. Valor artistico: Excelente. Valor comercial: Promissor.
Felicitamos, efusivamente, a gravadora de Nilo Sérgio - C.P [Claribalte Passos].'™
(Grifos nossos).

“Deleite espiritual”, “apuro técnico”, “belas nuances”, “limpida emissdo sonora”, “valor
artistico”, “valor comercial™... Eis alguns codigos da critica musical dos anos 1950, empregados
aqui em sentido positivo e distintivo para enfatizar o carater “moderno” e a “feicdo
originalissima” do disco, em oposi¢do (indireta) a outras produgdes contemporaneas do Trio
Surdina que procuravam se distinguir e se legitimar sob as insignias da tradi¢do, do passado, do
“auténtico” etc. Destaca-se ainda a presenga do termo /ong-playing associado a uma gravadora
nacional, a saber, a estreante Musidisc, haja vista o recente desenvolvimento desse formato nos
Estados Unidos (1948), e cujos discos chegavam ao Brasil apenas via importagdo. Alias, pode
parecer estranho e mesmo desnecessario para o leitor comum encontrar, numa apreciagdo
musical, mengdes aos detalhes técnicos do material de fabricacdo do LP; assim também, por se
tratar de uma produc¢do inédita, que acabara de entrar para o mercado de discos, as palavras de
Claribalte Passos - poeta, critico musical e colunista da revista Carioca - possivelmente
suscitaram duvidas ou, no minimo, a curiosidade dos leitores da época ao omitir o nome dos
integrantes do elogiado conjunto. Longe de ser um mero deslize do autor, esse fato ¢ apenas um
dos inumeros “mistérios” que circundam o Trio Surdina.'®

Para esclarecer esses e outros pontos, bem como os sentidos e significados do
conteudo dessa critica, sera preciso retomar o momento de formacdo e a trajetoria do Trio
Surdina a luz das informagdes relativas ao contexto socio-histérico que envolve a sua produgao.

Tudo indica que o conjunto se reuniu pela primeira vez em meados de 1951, no

programa Musica em Surdina, idealizado e produzido a época por Paulo Tapajos, na Radio

1% PASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 917, 2 de maio de 1953. p. 62.
Esta critica encontra-se reproduzida também, ainda que de forma parcial, em: ANTONIO, Irati & PEREIRA, Regina.
Garoto, sinal dos tempos. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1982. p. 61-62.

195 A escassez de informagdes acerca da origem e trajetoria do Trio Surdina foi uma das principais dificuldades
encontradas no decorrer da pesquisa. Até o momento, quem melhor esclareceu uma série de interrogagdes existentes
em torno do conjunto foi o pesquisador Jorge Mello que, embora ndo seja um académico da area de musica (é
professor do departamento de Fisica da UFRJ), nutre grande interesse pelo assunto. Através de seu blog, publicou
diversas matérias que reconstituem a breve ¢ nebulosa histdria do trio, todas pautadas em fontes privilegiadas a que
teve acesso como, por exemplo, os contratos dos musicos com a gravadora de Nilo Sérgio, a Musidisc, os quais
foram  disponibilizados  pelo  atual  proprietario da  empresa, Nilo  Sérgio  Filho.  Ver:
http://jorgecarvalhodemello.blogspot.com/2009/04/desvendando-o-misterio-trio-surdina.html. Acesso em: 16 de
junho de 2010
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Nacional. Como o préprio nome sugere, a inten¢do desse musical era reproduzir uma sonoridade
mais intimista, opondo-se tanto a estridéncia dos populares programas de auditério, quanto as
formagdes instrumentais mais numerosas, como a da Orquestra Brasileira da Radio Nacional, por
exemplo. Para tanto, Paulo Tapajdés arregimentou uma série de solistas da emissora, a fim de
compor conjuntos menores.'"® Foi assim que Garoto (Anibal Augusto Sardinha, 1915-1955),
multi-instrumentista que gozava de amplo prestigio no meio artistico e que estava na emissora
desde 1942,'%7 uniu-se aos recém-contratados Fafa Lemos (Rafael Lemos Junior, 1921-2004),
violinista que transitou em orquestras sinfonicas e populares ao longo da década de 1940,'" e
Chiquinho do Acordeon (Romeu Seibel, 1928-1993), jovem gaticho que havia se transferido para
a capital federal naquele mesmo periodo,'” atuando inicialmente como musico contratado na
boate Monte Carlo e na gravadora Todamérica.''*

Um dado que informa a condi¢do de existéncia do programa, esclarecendo a sua
origem e o seu formato, é a faixa de horario que o mesmo ocupava: os “fins de noite” do radio,
logo apds o concorrido “hordrio nobre” - ocupado a época pelas radionovelas, audigdes
humoristicas e programas de auditdrio, principalmente. Isso significa que o publico ao qual o
Musica em Surdina se dirigia ndo era exatamente 0 mesmo que ouvia 0s programas mais
populares. Nesse sentido, sua estética se coadunava com a das pequenas boates em voga,
sobretudo, na zona sul do Rio de Janeiro,''' que eram frequentadas predominantemente por
membros de uma fracdo da classe média que esteve no centro da vida noturna e boemia de bairros
como Copacabana e Ipanema no segundo pos-guerra.

Esses espacos eram restritos e “restritivos”: adequados aos pocket shows e as
formagdes instrumentais reduzidas; eram amidde refinados, marcados pelos pregos altos de seus

» 112

servigos e produtos, acessiveis apenas a um publico “seleto”.” © Em sintese, pode-se dizer que,

além da busca pela inser¢do e consagracdo num segmento em formagdo no campo da musica

1% SAROLDI, Luis Carlos & MOREIRA, Sonia Virginia. op. cit. 1984. p. 75.

197 Com excec¢do de um breve periodo em que se desligou da Nacional para atuar na Radio Record, entre 1949 e
1951. ANTONIO, Irati & PEREIRA, Regina. op. cit. 1982.

1% Informagdes disponiveis em: http://www.dicionariompb.com.br/fafa-lemos. Acesso em: 3 de marco de 2010.

1% Informagdes disponiveis em: http://www.dicionariompb.com.br/chiquinho-do-acordeom. Acesso em: 3 de margo
de 2010.

10 «gplistas de Orquestras™. Revista do Disco, ano 1, n° 1, fevereiro de 1953. p. 22.

""SAROLDI, Luis Carlos & MOREIRA, Sonia Virginia. op. cit. 1984. p. 76.

"2 MATOS, Maria Izilda Santos de. Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana nos anos 50. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 1997.
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popular, o referencial estético do programa nio deixa de revelar as marcas de uma classe social
que procurava se distinguir através do gosto e dos novos habitos de consumo instituidos num
espacgo sociocultural elitizado.

Ocorre que o Trio Surdina ndo atuou somente no programa de Paulo Tapajés. Em
agosto de 1952, o apresentador Paulo Gracindo anunciou a seguinte atragdo num de seus

programas de auditdrio:

E chamamos agora, em “Noite de Estrelas”, trés grandes artistas... Trés grandes
instrumentistas que fazem a delicia da cidade de Sao Sebastifo do Rio de Janeiro, com
um numero também feito para a pouca luz, a media luz [sotaque espanhol] das boates. E
um numero muito bonito, “The Breeze and I” - (...) “A brisa ¢ eu”. Esses trés grandes
artistas sdo: no violino, Fafa Lemos; na sanfona, Chiquinho; ¢ Garoto, no violdo. Vamos
aplaudir (aplausos), sdo trés grandes instrumentistas! (...).""

Noite de Estrelas era patrocinado pela “moderna e cientifica pasta dental Phillips”, e contava com
atragdes que iam desde as “grandes estrelas” do radio na época, como as cantoras Marlene e
Emilinha Borba, passando por numeros humoristicos conduzidos por Pagano Sobrinho
(Fioravante Pagano Sobrinho) e o imitador Wellington Botelho (Wellington Grigorowsky
Botelho), até apresentacdes de musica instrumental, reunindo solistas e conjuntos da Radio
Nacional, como o proprio Trio Surdina. O “animador” de Noite de Estrelas - ou “mestre de
cerimonia”, conforme preferia ser chamado Paulo Gracindo, tencionando deixar a “animag¢do” do
programa nas maos do “publico presente” -, buscava estabelecer uma relagdo de intimidade e
cordialidade com os artistas e com o auditdrio, interagindo e acatando por vezes sugestdes da
plateia.114 A musica executada pelo Trio Surdina, no caso mencionado, é uma cangdo norte-
americana que fazia muito sucesso naquele periodo, sobretudo em funcdo da gravacdo de Jimmy
Dorsey e sua Orquestra (Decca, 1940). Trata-se, na verdade, de uma adaptagdo de “Andalucia”,
da autoria do compositor cubano Ernesto Lecuona, que fora interpretada pelo trio como um
bolero, diferentemente do fox-trot apresentado pela big band de Jimmy Dorsey. Conforme se
discutira mais adiante, as versdes de musicas estrangeiras estavam em alta entre os anos 1940 e

1950, pratica nem sempre vista com “bons olhos” pelos criticos locais.

'3 Programa Noite de Estrelas, 9 de agosto de 1952, primeira parte. Acervo Rddio Nacional, MIS-RJ.
14 1dem, ibidem.
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Nao obstante essa breve ilustragdo de um programa de auditdrio, o meio radiofonico,
a exemplo do mercado de musica popular, encontrava-se em via de segmentagdo desde, pelo
menos, os anos 1940. E nessa fase que comega a se configurar de forma mais nitida uma cisio
nos planos pratico e simbolico entre uma produgdo denominada, por vezes pejorativamente,
como comercial ou “massiva” - que se voltava para o grande publico -, e um tipo de musica mais
“sofisticada”, que correspondia as expectativas das classes médias. A primeira era representada,
no ambito do radio, pelos programas de auditorio e pelas radionovelas, atra¢des que alcangavam
os maiores indices de audiéncia. Alias, devido a participagdo ostensiva do publico nos auditorios
dessa época, e sendo este composto predominantemente pela populacdo de baixa renda, ocorreu,
de acordo com José Ramos Tinhordo, uma espécie de “reagdo elitista” por parte dos segmentos
abastados, conforme ilustra uma espécie de “cronica-denuncia” do jornalista Anselmo Domingos,

publicada em 1947:

Ha duas espécies de ouvintes. Os que acompanham as transmissdes de casa e 0s que vao
aos auditorios ver de perto os programas. Ouvinte verdadeiro ¢ aquele que capta no
receptor as ondas das estagdes. Os outros também sdo ouvintes, mas apreciam o radio
por outro prisma. Ao cavalheiro que ouve programas de casa, no interessa saber se
Carlos Frias ¢ magro ou gordo, se Araci de Almeida ¢ feia ou bonita. (...) No principio o
povo que corria aos auditdrios o fazia pela curiosidade natural de conhecer os astros e
estrelas. (...) Dai se conclui que os auditorios estdo viciados. E isso € um grande mal que
precisa ser debelado o quanto antes.'"” (Grifo nosso).

Note-se que, para o critico, o comportamento na sala de estar burguesa devia ser analogo ao das

salas de concerto. Essas linhas ressoam o ideal de escuta e fruicdo desinteressada tipicos dos

. . .. . 116
setores de elite, apontando para conflitos sociais mais amplos,

que se traduziram na
segmentagdo e na configuracdo de uma hierarquia de legitimidades e gostos no campo da musica
popular. S3o conhecidos, nesse sentido, casos mais extremos, em que chegaram a definir o
publico feminino, negro, mestico e de baixa renda como “macacas de auditorio”, as quais

117

atingiam, segundo esse julgamento, os “principios minimos” do rddio.* Nao por acaso, tais

“principios” vado ao encontro dos padrdes de comportamento, civilidade e dos valores morais

15 Ver: “Auditérios viciados”. Revista Rddio Visdo, n°® 2, 15 de maio de 1947 apud TINHORAO, José Ramos.
Miisica Popular: do gramofone ao radio e TV. Sdo Paulo: Atica, 1981. p. 83-84.

16 GOLDFEDER, Miriam. Por trds das ondas da Rddio Nacional. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1980.

"0 termo “macacas de auditorio” foi cunhado pelo jornalista Nestor de Hollanda. Ver: TINHORAO, José Ramos.
op. cit. 1981. p. 75-76.
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preconizados pelos pioneiros da experiéncia radiofonica no Brasil na década de 1920: os
cientistas Roquette-Pinto e Henrique Moritze, membros destacados da elite carioca da época.''®
A partir dessas informagdes, € possivel dizer que o surgimento de um programa como
0 Musica em Surdina, voltado para um publico de classe média, é sintomatico de uma tendéncia
mais ampla do meio radiofonico das décadas de 1940 e 1950: a da segmentacdo da programagao,
coincidindo com um periodo em que as camadas médias assistiam a transformacgdo das classes
populares em consumidores potenciais de musica e de outros “produtos” que proviam as radios.
Como “resposta” (deliberada ou ndo) a este fendmeno, emergem ao mesmo tempo programas que
buscavam dar um tratamento mais “digno” e “elegante” a musica popular como, por exemplo,
Quando os maestros se encontram, transmitido todas as sextas-feiras, as 21h40min. Essa atracdo
contava com os “magnificos arranjos” dos principais maestros da Radio Nacional - Radamés
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Gnattali, Léo Peracchi, Lyrio Panicalli, Alceu Bocchino, Alberto Lazolli etc. "~ Pode-se citar

também o programa Ritmos do Copacabana, transmitido a partir das 23h30min diretamente da
boate do luxuoso hotel “Copacabana Palace”.'*

Acontece, porém, que essa polarizagdo entre o “culto” e o popular ndo era estanque e
sequer se apresentava de modo claro a muitos agentes que protagonizaram esse contexto
sociocultural (produtores, radialistas, criticos e artistas de um modo geral), haja vista, para ficar
num exemplo ja mencionado, a presenga do Trio Surdina num programa de participacdo popular
expressiva como o Noite de Estrelas. A coexisténcia aparentemente conflitante de atragdes
esteticamente distintas num Unico meio aponta para a necessidade de se acatar a complexidade
desse cenario, langando mao de pares conceituais (culto x popular, moderno x antigo etc.) apenas
enquanto modelos que possibilitam a aproximagdo do pesquisador a realidade objetivada. Além
disso, deve-se ter em mente que essas contradi¢des sdo antes identificadas pelo observador
externo, distante no tempo e no espago em relagdo ao objeto em questdo, pois, claro estd que essa
pluralidade de praticas nem sempre se apresentava como um ‘“‘problema” para os agentes

inseridos naquele periodo.

18 Sobre essa fase embriondria da radiofonia brasileira, em que o novo meio de comunicagdo emerge como um
instrumento potencialmente importante para o “progresso” e “civilizagdo” do pais, ver: MURCE, Renato. Bastidores
do Rddio. Rio de Janeiro: Imago, 1976; CABRAL, Sérgio. A MPB na Era do Rddio. Sdo Paulo: Editora Moderna,
1996; TAVARES, Reynaldo C. Historias que o Rddio ndo contou. Sdo Paulo: Editora Harbra, 1999.

"9 Acervo Rddio Nacional, MIS-R1J.

120 As informagdes sobre esses programas estdo disponiveis no acervo da Collector’s, empresa privada que
comercializa os registros sonoros de dezenas de produgdes radiofonicas dessa época.
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2.2 Rio, Zona Sul

A emergéncia das pequenas boates da zona sul enquanto espagos privilegiados da
vida sociocultural da classe média carioca tem raizes histdricas relativamente precisas. Um fato
determinante foi a proibi¢do do jogo e o consequente fechamento dos cassinos a partir de 1946. A
musica popular ocupava um lugar importante nesses ambientes, uma vez que comportavam desde
orquestras mais amplas até conjuntos dancantes menores. Além disso, eram espagos sui generis
no sentido de possibilitar a troca de experiéncias entre os artistas nacionais e os estrangeiros que
aportavam frequentemente por aqui, como os das big bands norte-americanas e das orquestras
oriundas de diversos paises da América latina. Segundo Alcir Lenharo, as atragdes internacionais
eram até mais valorizadas nesses locais. Os musicos brasileiros, quando ndo conseguiam se
inserir nesse mercado, atuavam principalmente nos dancings, entio mais acessiveis,'>’ embora
ndo tivessem o prestigio adquirido pelos cassinos.

O musico Z¢é Menezes (José Menezes Franga, 1921-2014), multi-instrumentista que
atuou, entre outros, no cassino Quitandinha, localizado em Petrépolis e que pertencia & mesma
rede do célebre Cassino da Urca, afirma que o fim desses estabelecimentos representou uma
“derrubada terrivel”, afetando intimeros artistas. Menezes, a época um jovem musico recém-
chegado ao Rio de Janeiro e que, portanto, estava em busca de insercdo no mercado e
consolida¢do de sua carreira, pensou em retornar a sua terra natal, o estado do Cear4, tamanha a
“decep¢do” causada por essa medida repentina imposta pelo governo de Eurico Gaspar Dutra.'*

Conforme aponta Julia O’Donnell, os cassinos se destacavam ndo apenas por
movimentar a vida artistica e cultural da cidade, mas por constituir elemento importante para o
turismo nacional e, sobretudo, o internacional. Desde a década de 1920, pelo menos, integrantes
das classes abastadas manifestavam, através da imprensa, o interesse pela constru¢do de cassinos
e hotéis de luxo nos bairros da zona sul - em especial, Copacabana, Ipanema, Leblon e Leme. A
ideia era inserir essa regido na prestigiada rota turistica que incluia balneérios estrangeiros como
os de Palm Beach, Miami, Moénaco, Biarritz, Cote d’Azur, Buenos Aires e Montevideo, por

exemplo, famosos por concentrar a elite dos setores hoteleiro e dos chamados jogos de azar. O

21T ENHARO, Alcir. Cantores do Rddio: a trajetéria de Nora Ney e Jorge Goulart e o meio artistico de seu tempo.
Campinas: Editora da Unicamp, 1995. p. 23-24.

122 Vide entrevista concedida pelo musico ao autor deste trabalho, realizada no dia 7 de julho de 2011, na cidade de
Guapimirim-RJ. (Cf. entrevista completa no CD em anexo).
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desejo dos grupos interessados em transformar essas praias cariocas no /ocus do “divertimento
aristocratico” ' foi atendido, de certa forma, a partir de 1933, quando o presidente Getulio
Vargas permitiu a abertura dos cassinos.

Outro fato que condicionou o deslocamento da vida noturna e boémia para a zona sul
foi a “decadéncia” da Lapa, até entdo o principal reduto da musica popular. Esse processo teve
inicio em meados de 1940, quando o prefeito Henrique Dodsworth promoveu reformas urbanas
macicas em diversos pontos da capital federal, incluindo a desapropriagdo de centenas de prédios
e o fechamento de inumeros prostibulos. Alids, integra este “bota abaixo” a /a Pereira Passos a
abertura da avenida Presidente Vargas, que resultou em nova expulsdo da populacido de baixa
renda do centro da cidade, incluindo a destruicdo da lendaria “Praca Onze”, marco do carnaval
popular carioca. A partir desse momento, a Lapa entrou em progressiva degradagdo, tornando-se
um local cada vez mais associado a violéncia e a marginalidade. Muitos intelectuais e membros
da elite que frequentavam o bairro em seus tempos “dureos”, ainda que por “curiosidade”,
acabaram se afastando definitivamente.'** Na verdade, voltaram para o seu lugar de origem, onde
se formava uma nova boemia, mais “elegante” e “civilizada”: a zona sul.'*

O segundo pos-guerra foi marcado também por mudangas significativas na politica e
economia do pais. Com o fim do Estado Novo e a consequente deposi¢do de Getulio Vargas
abriram-se as portas para as importagdes em massa de produtos industriais (roupas,
eletrodomésticos etc.) e culturais norte-americanos, como os filmes de Hollywood e os discos de
jazz.'” Para o critico e jornalista José Ramos Tinhordio, autor alinhado as expectativas da
esquerda e ao nacionalismo varguista, o novo contexto representou um retrocesso no
desenvolvimento do parque industrial nacional, bem como a sua produgdo cultural. Com a
presenca marcante do jazz, somada a voga de ritmos latino-americanos como o bolero, a rumba e

o tango argentino, por exemplo, a musica brasileira, em sua opinido, entrou em “decadéncia”, na

12 O’DONNELL, Julia. op. cit. 2013. p. 185-194.

' ENHARO, Alcir. op. cit. 1995. p. 17.

125 Sobre essa mudanga, ver também: MAXIMO, Jodo & DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia. Brasilia: Ed.
UnB, 1990.

126 Essas medidas integram um conjunto de a¢des mais amplas adotadas pelo governo de Eurico Gaspar Dutra no
pbs-guerra. Acreditava-se que a adogdo de uma politica liberal de cAmbio, necessaria para a evasdo das divisas
acumuladas ao longo do conflito mundial, fosse atrair o capital estrangeiro, equilibrando a divida externa brasileira.
Assim, com a supervalorizagdo da taxa de cdmbio, foram instituidos subsidios as importagdes de bens de consumo
duraveis — de origem norte-americana, principalmente. Ver: ABREU, Marcelo de Paiva (Org.). 4 ordem do
progresso - cem anos de politica econémica republicana: 1889-1989. Rio de Janeiro: Campos, 1999.
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medida em que os tragos da sua “origem” popular, tanto negra ou mesti¢a quanto rural e urbana,
estavam desaparecendo com os novos “hibridismos” - samboleros, sambajazz, samba sessions

2

etc.'”” No plano social, o autor associa essa “decadéncia” a ascensdo da nova geragdo da classe
média que se concentrou na zona sul, em virtude da inexisténcia de uma ligagdo “organica” entre
esses grupos e a populagdo de baixa renda, sendo esta a suposta portadora do “verdadeiro” carater
nacional e popular.'?®

O que Tinhordo talvez tenha negligenciado é que nido somente o Rio de Janeiro, mas
o0 pais todo atravessava uma fase de transformagdes sociais e infraestruturais importantes a partir
da década de 1940. Ao lado das importagdes de bens de consumo durdveis dos Estados Unidos, a
industria nacional se modernizava e se expandia num ritmo acelerado, passando a concorrer ao
longo dos anos em diversos setores de producdo com os artigos importados. A este processo se
somam o crescimento das cidades e a consequente reestrutura¢do da sociedade de classes, uma
vez que 0 movimento migratdrio para os centros urbanos se acentua num espago de tempo
relativamente curto. A maior parte da populacdo que se dirigia as grandes cidades pertencia as
classes menos favorecidas, que se deslocavam do meio rural e de regides de extrema pobreza —
do norte e nordeste do Brasil, principalmente — em dire¢do aos estados do Centro-Sul. Em fungéo
da falta de planejamento urbano e do esfor¢o dos grupos dirigentes em manter a hierarquia social
ha muito estabelecida, entre outros fatores, tem-se a marginalizacdo vertiginosa desses
contingentes nas metropoles em formagdo, haja vista a sua baixa escolaridade, ndo especializacio
profissional, taxa de natalidade elevada etc.'” Assim, o acesso ao mercado de trabalho e ao
consumo se dava de forma gradual e parcial entre as classes subalternas.

E nesse momento que a inddstria, o comércio e o campo de producdo cultural
comecam a se articular de maneira cada vez mais organica, acabando por transformar a nova
“massa” em “consumidores”, procurando criar e atender as suas expectativas nos planos material
e simbolico, por mais ilusérias e mistificadoras que fossem as relagdes que comecavam a se

instituir, corroborando a espoliagdo dos trabalhadores, uma vez que, no contexto de

27 TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da Miisica Popular Brasileira. Sio Paulo: Editora 34, 1998. p. 307-
309.

¥ Idem, ibidem.

12 MELLO, Jodo Manuel Cardoso de & NOVAIS, Fernando A. “Capitalismo tardio e Sociabilidade moderna”. In:
SCHWARCYZ, Lilia Moritz (Org.). Historia da vida privada do Brasil: contrastes da intimidade contemporanea. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 560-586.
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remanejamento do mercado interno, as relagdes de forga entre as classes sdo dissimuladas e
transfiguradas em relagdes de sentido.”® O papel dos produtos industrializados, incluindo os
chamados “produtos” culturais ou simbdlicos, foi decisivo nesse processo — vide radionovelas,
musica popular, revistas especializadas nos idolos de massa entdo projetados via radio e disco
etc.

Nao obstante, se para determinados grupos esse periodo era de “crise”, cujo discurso
pode ser ilustrado pelas ideias de Tinhordo, para outra parcela da classe média o momento era de
“modernizacdo”. Os habitos, os costumes e os produtos da cultura francesa, predominantes desde
a segunda metade do século XIX - e que ganhariam novo félego na belle époque carioca -,
somavam-se a produgdo cultural norte-americana, presente desde a década de 1910, mas que se
impos de modo incisivo a partir de 1941, com a instituigdo da chamada Politica da Boa

Vizinhanga, '

compondo juntas modelos e referenciais estéticos a serem adotados pelas elites
locais. Os revitalizados bairros da zona sul, sobretudo Copacabana, com seus novos edificios de
apartamento, hotéis luxuosos e boates frequentadas cada vez mais por turistas estrangeiros
tornava-se o espaco privilegiado das novas relagdes socioculturais dos grupos de elite, onde eram
ditados, em suma, os novos habitos, costumes e padrdes de civilidade e “bom gos‘[o”.]32 O texto

de contracapa do disco Jantar no Rio: Fafd Lemos e sua orquestra (RCA Victor), de 1954, traduz

até certo ponto o glamour desses ambientes:

130 Para uma andlise histérica e sociolégica dos momentos decisivos da formagdo de uma industria cultural no Brasil
dos anos 1950 e 1960, em conexdo com as mudangas sociais entdo em curso nas grandes cidades, ver: MICELI,
Sérgio. 4 noite da madrinha e outros ensaios sobre o éter nacional. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005. Vale
consultar, especialmente, o terceiro capitulo, “O campo simbdlico dependente” (p. 125-156), bem como as
“Conclusdes”, em que se 1&: “Os meios de comunica¢do de massa constituem, no interior de uma formagéo social
como a brasileira, cujo mercado material e simbolico ndo se encontra unificado, os instrumentos estratégicos a
servico de uma segunda agfo ‘pedagogica’, que consiste em ressocializar amplos contingentes pela imposi¢do de um
habitus de classe ‘dominante’ e, a0 mesmo tempo, consolidando o universo cultural dos contingentes, como, por
exemplo, os setores médios, ja integrados nesse mercado” (p. 177).

BT ORTIZ, Renato. op. cit. 1994. p. 88.

12 Essa reconfiguragio urbana da zona sul, em que se destacam os novos edificios de apartamento, esteve
diretamente ligada ao “espirito moderno” que acometeu o “publico aristocratico e fino” - conforme se intitulavam
membros da “alta sociedade” carioca - entre 1920 ¢ 1940. Para a antrop6loga Julia O’Donnell, “a concentragdo dos
arranha-céus entre a regido central ¢ os bairros atlanticos deixava claro que, ao contrario do que acontecia em outros
paises (onde a verticaliza¢do se difundia como solugdo técnica para a questdo da habitagdo), no Rio de Janeiro o
edificio de apartamentos emergia como a moradia das elites e das classes médias ascendentes. Erguidos com
materiais nobres e divulgados através de estratégias voltadas para um publico de alto poder aquisitivo, os primeiros
prédios altos do Rio primavam pelo esfor¢co de oposicdo as antigas habita¢des coletivas, o que ficou mais explicito
apos a crise de 1929, quando, a despeito do decréscimo de investimentos na construgdo civil, os arranha-céus
continuaram a se disseminar pela cidade”. Ver: O’ DONNELL, Julia. op. cit. 2013. p. 190 ¢ 199.
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Na Praia Vermelha, bem a beira-mar, encontra-se o Casablanca, de bom gosto e discreto.
Em qualquer boite do Rio goza o turista de um cortés e atencioso tratamento, podendo
calmamente saborear a sua refei¢do e apreciar a paisagem e a musica. (...) A musica,
naturalmente, precisa ser suave, dansavel (sic) e cativante aos ouvidos. E cremos ser a
musica proporcionada por Fafa Lemos e pelo conjunto que ele dirige uma das mais
deliciosas. Fafa Lemos, um violinista notavelmente suave, combina o seu instrumento
com clarinete, violdo ¢ instrumentos de ritmo para produzir a sua delicada musica. Seu
repertério inclui consagradas melodias norte-americanas e francesas, além de novos e
antigos sucessos brasileiros - alguns dos quais de autoria do proprio Lemos. (Grifos
Nnossos).

Ambiente de “bom gosto e discreto”; tratamento “cortés e atencioso”; musica “suave e delicada™:
eis alguns cédigos que informam um ideal de civilizag@o especifico, para além das estratégias de
promogdo do LP intrinsecas a esse discurso.

Conforme aponta Gilberto Velho, entre as décadas de 1930 e 1960, o bairro de
Copacabana, por exemplo, cresceu num ritmo sete vezes maior que o da propria cidade do Rio de
Janeiro, devido a migragdo intensa de habitantes oriundos de bairros como Botafogo, Tijuca,
Ipanema etc., isso sem contar o contingente significativo advindo de outras cidades e estados
brasileiros.!*? Esse processo se intensificou entre 1940 e 1950 e, de acordo com o autor, sob a
alegacdo de que estavam a procura de um lugar “moderno”, com “divertimentos” e “facilidades”,
a maioria das pessoas se deslocava para Copacabana, na verdade, em fungdo do “prestigio social”
e “status” que essa mudanga implicava. Em outras palavras, no imaginario de certas fragdes da
classe média, a simples mudanca para o bairro significava uma forma de ascensdo social,

~ ~ 5 134
“mesmo ndo havendo alteragdes na ocupagio ou na renda das pessoas”

- ou seja, mobilidade
geografica se confundia com mobilidade social.

Em pesquisa sobre o processo socio-historico que culmina nessa “glamourizagdo” de
Copacabana, Julia O’Donnell oferece uma sintese esclarecedora acerca do estdgio em que se
encontrava a reputacdo do célebre bairro carioca no imaginario de seus habitantes no final da

década de 1940:

(...) mais que um novo bairro ou uma nova forma de experimentagdo do espago urbano,
Copacabana era também um polo de agregagdo e de produgdo de um novo perfil de
camadas médias em meio ao cada vez mais diversificado quadro sociocultural carioca.

13 VELHO, Gilberto. 4 utopia urbana: um estudo de antropologia social. 2 edigdo. Rio de Janeiro: Zahar Editores,
1975. p. 21-24.
5 Ibidem, p. 89.
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Apresentado como detentor de grande poder aquisitivo e portador de valores como
consumo, “senso de progresso” e “realidade de civilizagdo”, o morador da antiga CIL
[sigla para Copacabana, Ipanema e Leme] passava a ser associado a uma rede de
significados que, apesar de distante dos sonhos de exclusivismo cilense [forma como os
antigos moradores da CIL se identificavam para se distinguir socialmente], ndo escondia
a filiagdo aos principios de diferenciagdo sobre os quais fizera (e se mantinha) o
prestigio daquelas plagas.'™

Confrontando as representacdes dessa elite cosmopolita e pretensamente

[T o] 99 N . ~ A N . ,
aristocratica” com os dados concernentes a situacdo econdmica e social do pais nos anos 1950,
tornam-se mais claras e legitimas as criticas de esquerda, como as de Tinhordo, acerca do
momento de falsidade da ideologia que povoa o imaginario dos “seletos” moradores da zona sul
do Rio de Janeiro, em especial, da nova geragdo de cilenses. Afinal, como afirmam Jodo Manuel
Cardoso de Mello e Fernando Novais numa analise mais bem circunstanciada e de orientacdo

marxista,

Essa forma de consciéncia social, que identifica progresso a estilos de consumo e de vida
[estrangeiros], oculta os pressupostos econdmicos, sociais € morais em que se assentam
no mundo desenvolvido. Forma reificada de consciéncia, acrescentemos, peculiar a
periferia, onde ¢ possivel consumir sem produzir, gozar dos resultados materiais do
capitalisrgté) sem liquidar o passado, sentir-se moderno mesmo vivendo numa sociedade
atrasada.

Num momento embriondrio da formac¢do de uma sociedade de consumo no pais, ter
acesso aos bens materiais e “culturais” industrializados da moda se tornou mais um mecanismo
de distingdo social para uma minoria abastada. Apesar da concomitante segmentagdo do publico,
da produgdo e, consequentemente, do gosto, oferecer programas de radio ou discos voltados para
os grupos de classe média ndo implicava restringir de maneira absoluta o publico-alvo. O
consumo parcial e, sobretudo, o permanente desejo de consumo desses “produtos” por parte dos
contingentes economicamente menos favorecidos acabava por configurar novas relagdes de
sentido entre as “massas” e a elite, uma vez que essa producio podia assumir um poder simbolico
eficaz, que era habilmente aproveitado pela "coalizio dominante" a fim de corroborar a

mistificagdo e a naturalizag@o das hierarquias sociais entre todas as camadas da populagdo.

13 O’DONNELL, Julia. op. cit. 2013. p. 226-227.
B¢ MELLO, Jodo Manuel Cardoso de & NOVAIS, Fernando A. op. cit. 1998. p. 605.
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Em suma, € este o chio histdrico e social, que cobre uma parte do breve interregno
democratico que vai de 1946 a 1964, em que se desenrolaram as mudangas estéticas e as

transformagdes técnicas operadas no campo da musica popular brasileira discutido neste trabalho.

2.3 O Hi-Fi e as transformacdes da industria fonografica brasileira: o caso da Musidisc

Havia uma série de signos de modernidade em evidéncia entre as décadas de 1940 e
1950: as cangdes francesa e norte-americana divulgadas pela industria fonografica e cinema; as
produgdes literarias e o proprio emprego, no cotidiano, de palavras extraidas dos idiomas desses
paises; a moda e os estilos de vida divulgados pelo cinema hollywoodiano e revistas
especializadas (o american way of life); o concretismo artistico em suas diferentes manifesta¢des
na poesia, pintura e arquitetura etc.

No campo da musica popular, em especifico, a novidade, ou melhor, o signo de
modernidade em evidéncia era um termo que estava ligado a um conjunto de inovagdes técnicas
introduzidas no ambito da produgdo de discos: o Hi-Fi, uma abreviagdo de High Fidelity — ou
Alta Fidelidade. Desenvolvida num primeiro momento em meados da década de 1930 pela
empresa alema Ampex, que introduziu a gravagdo em fita magnética, e aperfeicoada nos Estados

37 essa tecnologia trouxe

Unidos por técnicos da gravadora Columbia apés a Segunda Guerra,'
avancos significativos no que diz respeito ao formato, processo de produ¢do e qualidade sonora
dos discos. E o inicio da era dos long-playings (LPs) de dez (e doze) polegadas e 33 rpm,
fabricados com o “inquebravel” vinil - cloreto polivinilico ou, simplesmente, PVC.

De acordo com Egeu Laus, o LP surgiu da necessidade de se superar as limitagdes e
fragilidades dos discos de 78 rpm, que ndo ultrapassavam cinco minutos de grava¢do em cada
face, afora os chiados e ruidos resultantes da ma qualidade do seu material de fabricacdo — um
misto de goma-laca e cera de carnatiba. Além disso, a redug¢do da rotacdo e a introdugdo do
microssulco (microgroove) foram determinantes para a maior limpidez sonora das musicas

gravadas em discos de vinil, cuja reproducdo dependia, a partir desse momento, de aparelhos

igualmente modernos. Para tanto, algumas industrias do ramo langaram novas eletrolas, com

7 OLSON, Lynn. A4 Tiny History of High Fidelity, part 1. 2005. Disponivel em:
http://www.nutshellhifi.com/library/tinyhistory1.html. Acesso em: 18 de abril de 2012.
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agulhas mais sensiveis e velocidade de rotagdo varidvel - mudancgas que, diga-se de passagem,
foram responsaveis pelo encarecimento desses aparelhos.'®

A exemplo do que ocorrera com a introdugdo do sistema elétrico de gravagdo, em
1927, e com o aperfeicoamento das transmissdes e dos aparelhos de radio a partir da década de
1930, ¢ possivel dizer que o conjunto de inovagdes técnicas reunidas sob o signo Hi-Fi também
representou o inicio de um novo estagio de treinamento do “sensdério humano”. Apurava-se a
percepcdo de sutilezas antes ofuscadas tanto pelos registros resultantes de processos de gravagio
antigos, quanto pelos aparelhos reprodutores dos discos de 78 rpm. Em suma, ao mesmo tempo
em que novas técnicas e suportes eram introduzidos, a sensibilidade auditiva do publico também
se transformava — novos modos de escuta estavam se formando.

Embora alguns desses novos equipamentos e procedimentos de gravagdo tivessem
chegado ao Brasil apenas em 1951,"° os long-playings ja circulavam por aqui, ainda que de
modo restrito, desde a década anterior, quando do aumento das importagdes de produtos norte-
americanos. Prova disso € o programa Disc-Jockey — alids, mais um dos termos que se tornou um
signo de modernidade na ocasido -, langado pela Radio Globo, em 1948, e que se resumia a
audi¢do e apreciagdo de LPs de jazz. Seu idealizador e apresentador, o radialista Luis Serrano,
trouxe esse formato dos Estados Unidos, acreditando no seu potencial junto aos admiradores
locais da musica popular norte-americana. Ao mesmo tempo, sugeriu a formagédo de fan-clubs
especializados em artistas divulgados nas suas transmissdes, a fim de promover o seu programa e
de facilitar a circulag@o de noticias e dos discos por ele importados, chegando mesmo a prometer
o fornecimento dos mesmos aos aficionados que encampassem o projeto. E esta ideia ndo
demorou a se concretizar: foi criado, no mesmo ano, o Sinatra-Farney Fan Club - dedicado aos
cantores Frank Sinatra e Dick Farney (Farnésio Dutra e Silva) -, reunindo diversos jovens de
classe média, como o violinista Fafa Lemos, por exemplo, além de alguns nomes que se
consagrariam somente com o advento da Bossa Nova (1958), como os intérpretes e compositores

Johnny Alf (Alfredo José da Silva) e Jodo Donato.'*

B8 LAUS, Egeu. “Capas de Discos: os primeiros anos”. In: CARDOSO, Rafael (Org.). O design brasileiro antes do
design: aspectos da histdria grafica. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005. p. 300.

139 Ibidem, p. 304.

9 CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: a historia e as historias da Bossa Nova. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1990. p. 36-45.
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Revelando um espirito empreendedor e aproveitando-se do potencial de mercado
adquirido pelo termo Hi-Fi enquanto signo de modernidade e distingdo, o até entdo crooner e
compositor Nilo Sérgio funda, entre 1952 ¢ 1953, a Musidisc, uma das primeiras gravadoras do
pais especializadas em long-playings. Uma noticia publicada na revista Carioca, em novembro

de 1952, anuncia a nova empresa:

Nilo Sérgio, conhecido intérprete de nossa musica popular e, atualmente, elemento de
relevo da industria fonografica nacional, associou-se a alguns miliondrios e langou a
praga a nova etiqueta “Musidisc”. Trata-se de empreendimento sensacional, em
lancamentos na modalidade técnica do “Long-Playing” (...)."*'

E importante destacar a “parceria” entre Nilo Sérgio e alguns “milionarios”. Cientes do potencial
de mercado do LP, que vinha se consolidando nos Estados Unidos e na Europa, empresarios
ligados ao ramo do entretenimento no Brasil ndo hesitaram em investir no novo formato de discos
— a frente, serdo apresentados e discutidos outros exemplos de gravadoras voltadas a este
segmento em formagao.

Conhecido até entdo como crooner e compositor, o proprietario da gravadora havia
atuado ao lado de Garoto na orquestra do maestro Carioca em meados da década de 1940."*> O
convite para a gravacdo de um disco surgiu na época em que o trio havia assumido uma formacgao
fixa, em razdo do consideravel reconhecimento dos ouvintes da Réadio Nacional que os
acompanhavam em diversos programas, coincidindo também com o momento em que Nilo
Sérgio comecava a estruturar a Musidisc. Entretanto, para leva-los ao estidio, o entdo empresario
se deparou com um verdadeiro imbrdglio: os musicos possuiam contratos com gravadoras
diferentes e bastante consolidadas no mercado, e se viam, portanto, legalmente impedidos e
profissionalmente inseguros para assinar com a estreante Musidisc. A solug¢do encontrada, na
ocasido, foi omitir os nomes dos instrumentistas nos créditos dos LPs, pratica nada incomum para

a época, haja vista as inimeras participagdes ndo registradas de Garoto em fonogramas da

41 «“Novidades em Long-Playing”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 894, 22 de novembro de 1952. p. 62.
"2 MELLO, Jorge. Gente Humilde: Vida e Musica de Garoto. Sdo Paulo: Edigdes SESC-SP, 2012.
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Continental, Sinter e Todamérica entre 1951 e 1953, por exemplo, sendo que, nessa fase, seu
contrato era de exclusividade com a prestigiada Odeon.'*’

Sem embargo, o nome Trio Surdina se tornou uma espécie de “propriedade” de Nilo
Sérgio. Isto porque o formato do grupo se mostrava promissor em termos de mercado - afinal, era
a época das pequenas boates, dos nightclubs, e as proprias emissoras de radio j4 estavam
procurando “atender” o novo publico que ali emergia -, sem contar que esta medida evitaria
futuros problemas contratuais envolvendo os musicos. Dai as diversas formagdes que o trio
acumulou ao longo de aproximadamente dez anos de existéncia sem alterar, contudo, o nome ¢ a
ligagdo com a Musidisc - incluindo o Trio Surdina em Bossa Nova, de 1963, langado oito anos
apos a morte de Garoto.'**

De acordo com Jorge Mello, pesquisador que teve acesso aos contratos da Musidisc, a
formagdo inicial do conjunto - leia-se, Garoto, Fafa Lemos e Chiquinho do Acordeon -, registrou
apenas quatro discos: Trio Surdina, Trio Surdina Interpreta Noel Rosa e Dorival Caymmi (ou
Trio Surdina n° 2), Trio Surdina e Orquestra Léo Peracchi (LP dedicado a obra de Ary Barroso)
e Trio Surdina n° 3. Embora os LPs tenham sido langados gradativamente ao longo de 1953, a
maior parte das gravagdes foi realizada em dezembro de 1952, quando a Musidisc sequer havia se
oficializado enquanto empresa. No entanto, esse adiantamento foi motivado pela tournée que
Faf4 Lemos faria, no inicio do ano seguinte, pelos Estados Unidos.'*’

Outro dado importante omitido nos discos do Trio Surdina é o da participacdo do
contrabaixista Vidal (Pedro Vidal Ramos) em algumas gravac¢des, bem como a do percussionista
conhecido como Bicalho. O primeiro, que atuou durante muitos anos ao lado do maestro
Radamés Gnattali, tanto na Radio Nacional quanto em seu conjunto de cdmara instrumental - o
Quinteto/Sexteto Radamés, formado também por Chiquinho do Acordeon, Zé Menezes, Luciano

Perrone e Aida Gnattali -, desempenha um papel fundamental nos fonogramas do Trio Surdina,

3 Tbidem, p. 120-150. Como mostra o bibgrafo Jorge Mello, esse fato s6 pode ser descoberto gracas as anotagdes do
diario de Garoto.

144 Além da formacdo inicial, que contava com Garoto, Fafd Lemos e Chiquinho do Acordeon, o Trio Surdina foi
integrado por musicos como Irany Pinto, Nestor Campos, Waltel Branco, Gaucho (Auro P. Thomaz), Al Quincas

(Joaquim Gongalves Oliveira Filho), Patané, entre outros. Ver:
http://jorgecarvalhodemello.blogspot.com/2009/04/desvendando-o-misterio-trio-surdina.html. Acesso em: 16 de
junho de 2010.

145 1dem, ibidem.
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longe de constituir um simples acompanhamento, conforme ilustrardo as analises presentes no
ultimo capitulo deste trabalho.

A auséncia desses nomes revela um habito muito comum no campo da musica
popular brasileira, sobretudo nesse periodo de profissionaliza¢do incipiente: o de ndo identificar
todos os participantes das gravagdes nos créditos ou divulgacdo dos trabalhos, destacando, em
contrapartida, as “estrelas” (cantores e solistas), talvez também em fung¢do de problemas,
impasses ou “manobras” contratuais, em alguns casos.'*® E possivel que essa pratica seja um
resquicio da fase anterior, em que imperavam os discos de 78 rpm, os quais ndo destacavam os
artistas tal como se passou a destacar a medida que os LPs, com suas capas, contracapas e
encartes - que se transformaram em meios de promocdo e veiculagdo de imagens e projetos
estético-ideolodgicos - foram se instituindo no mercado.

Até o final da década de 1940, os discos eram embalados, de maneira geral, em
envelopes que visavam tdo somente ao seu armazenamento, trazendo, em textos tipograficos,
propagandas das gravadoras, dos aparelhos reprodutores fabricados e/ou comercializados pelas
companhias ou, no maximo, ilustragdes que nem sempre tinham relagdo com as musicas
registradas. As informagdes sobre os artistas e o repertorio se concentravam nos selos (ou rétulos)
afixados no centro dos discos. Esse formato parecia ser o suficiente para a comercializacdo
daqueles produtos, pois, “numa sociedade em que o apelo visual ainda ndo tinha a for¢a” que
adquirira posteriormente, “o que interessava era somente a identificagcdo da musica ali
contida”.'’

Esse cenario seria profundamente alterado com o advento do long-playing, ainda que

experiéncias isoladas ja houvessem indicado o potencial grafico das embalagens de discos.

Segundo Egeu Laus,

(...) o surgimento da capa de disco aconteceu em 1939, quando um jovem de 23 anos,
Alex Steinweiss, diretor de arte da recém-estruturada Columbia Records, convenceu os
executivos da gravadora a tornar as capas um pouco mais atraentes, acrescentando
alguns desenhos e pinturas. Inspirados no estilo dos cartazes franceses e alemies que ele

146 Um dos complicadores na tentativa de reconstrugio da trajetéria do Trio Surdina ¢ a escassez de informagdes a
respeito da vida desses “coadjuvantes”. No caso de Vidal, nem mesmo Z¢é Menezes, seu parceiro em inimeros
trabalhos entre as décadas de 1940 e 1970, soube dizer qual foi o seu destino apds o término das atividades do
Quinteto/Sexteto Radamés Gnattali (cf. entrevista no CD em anexo). Quanto a Bicalho, sequer foi possivel descobrir
o0 seu nome completo.

T LAUS, Egeu. op. cit. 2005. p. 304-308.
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havia visto, os albuns 78 da Columbia comegaram a sair com capas ilustradas, em papéis
impressos colados aos cartdes das capas. Em 1948, no langamento do long-play nos
Estados Unidos, 0 mesmo Steinweiss projetou o ovo de colombo: uma folha de cartdo
impressa, aberta e depois dobrada ao meio — que se tornou definitivamente o modelo da
capa de LP.'*

Durante a existéncia do Trio Surdina, em suas variadas formagdes, a Musidisc sempre

procurou evidenciar o signo Hi-Fi nas capas e contracapas dos discos. Este é o caso, por

exemplo, do LP Boleros em Surdina (1958), que traz uma descri¢do minuciosa dos equipamentos

usados no novo processo de gravagdo, acompanhada de um grafico que ilustra a frequéncia

correta a ser ajustada nos aparelhos reprodutores dos “modernos” discos:

Os discos “Hi-Fi Masterpiece” e “Hi-Fi Musidisc” sdo gravados com o melhor
equipamento existente no momento e, dentro dos preceitos mais avancados de técnica
moderna. Sdo usados microfones de condensador - Telefunken e Altec - e microfones de
fita, dindmicos e cardidides - R.C.A. ¢ Western Electric. Cada um deles ¢ escolhido para
esse ou aquele fim, de acordo com as suas caracteristicas e depois de intensivos testes.
Toda gravacdo original, tanto monoaural quanto esterecofonica, ¢ feita em maquinas
“Ampex” - modelos 300-C, 350-C e 350-P. A transcrigdo para o “acetato” - Master - é
feita em maquina “Scully” equipada com “Feed-Back Cutter Head” ¢ “Hot Styllus”, de
acordo com a curva universalmente adotada da R.I.A.A. (...) Aconselhamos aos amantes
da “Alta Fidelidade” a ajustarem seus fondgrafos para a curva de reproducdo da R.ILA.A.
que é complemento da curva mostrada (onde se 1€ + na tabela, leia-se - e vice-versa)
dentro de + ou - 1 DB entre, no minimo, 100 ¢/s € 8000 c/s.

Jorge Coutinho (Sound Engineer). (Grifos nossos).

Segue o grafico ilustrativo:

"% Tbidem, p. 309.
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Figura 1: Detalhe da contracapa do LP Boleros em Surdina, que traz orientagdes técnicas para o ajuste dos novos
aparelhos reprodutores de discos Hi-Fi.

A iniciativa de reservar um espaco amplo na contracapa do LP para a descri¢do de
equipamentos recém-desenvolvidos e recém-empregados na fabricagdo de discos nacionais nio
encerra apenas uma estratégia de marketing da gravadora. Na década de 1950, certas nogdes de
ciéncia e “progresso técnico” pautaram o imaginario e os discursos veiculados por alguns jornais,
produzindo ampla ressondncia na sociedade. Em pesquisa sobre as relagcdes entre a imprensa
sensacionalista e a divulgacdo cientifica da época, a historiadora Mariza Romero identificou no
vespertino Didrio da Noite, entdo ligado ao grupo dos Diarios Associados, de Assis
Chateaubriand, um numero elevado de matérias e propagandas dedicadas as mais recentes
“descobertas” da ciéncia e “novidades” tecnologicas. De acordo com a autora, o periddico
paulistano “criou um vinculo forte com as classes populares, que, com a redemocratizagdo e o
aumento do consumo, passaram a ser vistas, por um lado, como protagonistas da pratica politica
e, por outro, como as camadas que precisavam ser tuteladas™.'* Isso explica, em partes, a
tendéncia a manipulagdo das informacdes divulgadas pelo jornal, conferindo-lhes um carater
amitde sensacionalista através de uma linguagem dissimuladamente “especializada”,
contradizendo os interesses e expectativas de Chateaubriand, que se considerava o “defensor do

. ~ ’ ~ . 1
povo” na busca pela modernizagdo do pais e superagdo do “atraso” nacional."’

149« A imprensa sensacionalista e a ciéncia”. Revista Pesquisa Fapesp, n° 207, maio de 2013. p. 78-80.
159 1dem, ibidem.
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Num sentido mais amplo, esse fato ressoa os referenciais e os valores de “progresso
técnico” e modernidade proprios de uma classe média ligada a incipiente indudstria nacional, que
toma forma e impulso no cenario brasileiro a partir de 1930, marco simbolico do relativo
“declinio” das antigas oligarquias rurais, cujo sistema politico e econdmico representava um
“entrave” para o desenvolvimento do pais — ao menos segundo o alibi da nova classe dirigente
que ascende ao poder: a burguesia. De acordo com Roberto Schwarz, esse ideario chegou a
orientar a arquitetura e a produgdo literaria ligada ao modernismo. A associagdo entre “beleza” e
“racionalidade”, por exemplo, era essencial para alguns arquitetos dos anos 1920 e 1930: “o

. _ ; - 151
modelo é a ‘méaquina’, construida por um ‘engenheiro’ (...)”.">' Segundo o autor,

(...) razdo, capitalismo de fabrica e beleza estdo de mios dadas, e anunciam a nova era.
Nessa acepgdo, a revolugdo modernista bate-se pela sintonia do gosto com os “principios
da grande industria”, o que representa uma ruptura profunda com a tradi¢do cultural, sem
prejuizo de atualizar e reafirmar a hegemonia burguesa.'™

&k

As informagdes reunidas até aqui sobre o Trio Surdina e a gravadora Musidisc apenas
reforcam a necessidade de se considerar a indissociabilidade entre a sonoridade do conjunto e os
suportes técnicos através dos quais a sua produgdo foi registrada. Como afirma Roger Chartier, a
“forma material” assumida por uma obra cumpre um papel tdo importante para a geracdo de
“significacdes multiplas e méveis” no seu entorno quanto a sua propria estrutura interna.'>>
Aproveitando essas ideias para a interpretagdo do objeto aqui estudado, pode-se dizer que tanto
0s aspectos musicais intrinsecos as performances - instrumenta¢do, arranjos e estilos
interpretativos -, quanto os novos métodos de gravagdo, a qualidade sonora e o novo formato dos
discos sdo determinantes para a constituicdo dos fonogramas, bem como para a geracdo de

valores e sentidos em torno da produgdo musical do Trio Surdina nos anos 1950. E como se os

elementos considerados até entdo como “‘externos” compusessem, ao lado do material

51 SCHWARZ, Roberto. “O progresso antigamente™. In: . Que horas sdo? - ensaios. 2* edi¢do. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1987. p. 108.

"*>Tdem, ibidem.

153 CHARTIER, Roger. “O mundo como representagdo”. Estudos Avancados, Sdo Paulo, v. 5, n. 11, p. 173-191,
janeiro/abril 1991. p. 178.
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propriamente musical, um todo orgéanico, uma forma particular que aos poucos se consolidaria e
se autonomizaria enquanto expressdo estética: o LP."*

Todavia, embora os novos equipamentos e técnicas de gravacdo surgidos no final da
década de 1940, nos Estados Unidos, tenham adquirido sentidos de “progresso” e modernidade,
representando o inicio de uma “nova era” da industria fonografica, ¢ importante ressaltar que, no
Brasil, as limitagdes técnicas do antigo formato (78 rpm) ndo haviam sido plenamente superadas -
os “chiados”, por exemplo, diminuiram, mas ndo desapareceram por completo, conforme
destacavam alguns criticos.'> Assim, se no apogeu do radio como meio de divulgagdo da musica
popular, periodo que Valter Krausche definiu como a “fase de hegemonia do ouvido”,'*® criava-
se a ilusdo de imediaticidade ou proximidade entre msica e ouvinte,"’ o Hi-Fi, na fase do culto
a ciéncia e a tecnologia, constituiu-se em um novo “mito”,"”® ao transmitir a ideia de que a
musica produzida e reproduzida pelos novos suportes era “idéntica” a performance “ao vivo”,
como se ndo houvesse um complexo de mediagdes entre a emissdo e a escuta. Nesse processo de
transicdo, alids, o potencial imagético dos LPs assume importancia decisiva para a construcdo de
novos sentidos em torno da produgdo fonografica, ou seja, estendendo a definicdo de Valter
Krausche, pode-se dizer que o “ouvido” e o “olho” passam a mediar cada vez mais as
experiéncias estéticas da nova fase da musica popular que se iniciava na década de 1950 - o
advento da TV impulsionaria esse fendmeno.

Em estudo sobre a histéria do LP no Brasil, Egeu Laus afirma que, até 1956, os
langamentos fonograficos no novo formato nio representavam, do ponto de vista da producio,

avangos tdo importantes em relacdo aos discos de 78rpm. Embora o design grafico e as

estratégias de promog¢do no mercado ja se mostrassem mais racionalizados, muitos LPs apenas

"> Sobre a autonomia estética do LP, ver: MAMMI, Lorenzo. “O LP ndo foi apenas um suporte, mas uma forma
artistica”. Revista Piaui, n° 89, fevereiro de 2014. Confira também a analise e comentérios sobre a arte grafica dos
discos e o repertorio do Trio Surdina presente no proximo capitulo, em que nos baseamos no ensaio de Lorenzo
Mammi.

155 PASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 917, 2 de maio de 1953. p. 62.
13 KRAUSCHE, Valter. 4 Rosa e o Povo: arte engajada nos anos 60 no Brasil. 355 f. Dissertagdo (Mestrado em
Historia) - Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1984. p. 85.

57 CARONE, Iray. “A face histérica de On popular music”. Constelaciones, Revista de Teoria Critica, n® 3, p. 148-
178, diciembre de 2011. p. 158-159.

18 Vide estudo de Michel Chion sobre os “mitos tecnicistas” que marcaram a historia da musica industrializada no
século XX. CHION, Michel. Miisicas, Media e Tecnologias. Lisboa: Cole¢do Basica de Ciéncia e Cultura, 1994. p.
81-86.
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relancavam misicas que ja haviam sido gravadas nos padrdes antigos.'”’ Essa informagdo trazida
pelo autor vai ao encontro do que se constata através da audicdo dos fonogramas desse periodo,
pois, a diferenga entre a qualidade sonora dos discos de 78rpm e dos LPs dessa fase inicial ¢
pouco perceptivel. O que pode explicar essa indistingdo é o fato de que as alteracdes mais
significativas na sonoridade dos LPs seriam notadas a partir da introdugdo da gravagdo em fita
magnética, o que se deu no final dos anos 1950, conforme indicam alguns musicos que atuaram
nos estudios da época.'®

Diante desses dados, ¢ importante avaliar os LPs enquanto produtos em que se
inscrevem, ao mesmo tempo, projetos estético-ideologicos.'®' Dito de outra maneira, ndo se deve
negligenciar as estratégias de promogao e inser¢do no mercado de musica popular, tampouco a
intengdo que essas produgdes revelam no sentido de comunicar uma estética ou uma “ideologia”
especificas, trazendo consigo as marcas de uma classe social que busca se legitimar e se

distinguir no seu proprio contexto. As palavras de Sebastido Fonseca, o autor da resenha presente

na contracapa do LP Boleros em Surdina, sintetizam de modo sui generis essa inter-relagdo:

(...) a eletronica avangou a passos de gigante a caminho de uma técnica cada vez mais
aprimorada, até que o prodigio da alta fidelidade surgiu e, como um DDT de fulminante
poder, aniquilou de uma vez por todas a mosca do chiado. Pode, portanto, agora, o Trio
Surdina, (...) reeditando as magnificas performances que tanto renome lhe deram, fazé-lo
dentro de um clima técnico absolutamente propicio ao seu estilo. Sim, porque a musica
desse espléndido conjunto - como o seu nome esta sugerindo - é a musica-suavidade. a
musica-meiguice, a musica que brota do disco como uma caricia sonora, como um quase
siléncio a afagar o nosso ouvido. (Grifos nossos).'®

39 AUS, Egeu. op. cit. 2005. p. 316.

10 Vide entrevista concedida pelo musico Zé Menezes para o autor deste trabalho (cf. CD em anexo); Ver ainda
entrevista de Tom Jobim registrada no Museu da Imagem e do Som, em 1967. Na ocasido, o musico afirmou que, no
final da década de 1950, ainda se gravava muitos discos em 78rpm, utilizando mesas de dois canais e equipamentos
antigos. A fita magnética se tornaria uma realidade, de fato, somente a partir de 1960. COHN, Sérgio (org.). Tom
Jobim — Encontros. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2011.

1! Como afirma o critico literario Jodo Luiz Lafeta, pode-se considerar que toda manifestagdo artistica engendra
tanto um “projeto estético, diretamente ligado as modificagdes operadas na linguagem”, quanto um “projefo
ideolégico, diretamente atado ao pensamento (visdo de mundo) de sua época”. LAFETA, Jodo Luiz. 1930: a critica e
o modernismo. Sdo Paulo: Duas Cidades; Editora 34, 2000.

192 Cabe aqui um breve esclarecimento a respeito da sigla DDT. Trata-se de um pesticida desenvolvido no periodo da
Segunda Guerra para combater diversas pragas que infestavam algumas lavouras. Seu uso foi muito disseminado no
pds-1945, sobretudo a partir dos Estados Unidos, seu principal produtor. O DDT (dicloro difenil tricloroetano) era
considerado uma “revolug@o”, uma das grandes “inven¢des” da ciéncia “moderna”. A conotagdo adquirida por essa
sigla enquanto um signo de modernidade ¢ um fato igualmente relevante para se compreender a circularidade de
certas representagdes no imaginario e cotidiano dos brasileiros nos anos 1950. Para informagdes técnicas e historicas
mais precisas sobre 0 DDT, ver: D'’AMATO, Claudio; TORRES, Jodo P. M. and MALM, Olaf. DDT (dicloro difenil
tricloroetano): toxicidade e contamina¢do ambiental - uma revisdo. Quimica Nova. vol.25, n.6a, 2002. p. 995-1002.
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Esse discurso refor¢a a hipotese de que emerge uma nova sensibilidade auditiva na década de

163 p: . 164
1"” e Pierre Bourdieu, " pode-se

1950; ou melhor, adotando os referenciais de Michael Baxandal
dizer que emerge um novo “ouvido social” nesse periodo, que conjuga os modos de escuta, o
aprimoramento técnico e a qualidade sonora e estética dos LPs.

Outra amostra, nesse sentido, pode ser lida na primeira critica dirigida ao Trio
Surdina, citada no inicio deste capitulo, quando o autor se referiu a “mais limpida emissdo
sonora” das gravagdes, que deixavam “transparecer a 6tima qualidade do material de gravagdo,
constituido de vinilite de classe superior”. Alids, o autor em questdo, Claribalte Passos, destaca
este aspecto em diversos momentos, revelando a importancia deste critério em suas apreciacdes.
Por constituirem dados relevantes e pouco conhecidos do publico leitor, vale a pena dedicar
aten¢do especial a alguns de seus textos, avaliando-os sob a dtica das mudancas técnicas e
estéticas operadas no campo da musica popular brasileira nos anos 1950, a fim de ilustrar a

complexidade dos codigos, valores e representagdes que circulavam no “imaginario social” dos

grupos de classe média naquele periodo.

2.4 Artistico, técnico, comercial: os codigos da “critica especializada” dos anos 1950

Em outubro de 1953, ao escrever sobre o LP Trio Surdina Interpreta Noel Rosa e
Dorival Caymmi, na coluna “Julgamentos da Semana”, Claribalte Passos sublinha que “as
gravagdes sdo valorizadas pela excelente emissdo sonora em nivel de categoria superior”,'® juizo
compativel com as palavras dirigidas ao disco Parada de Danga n° 1, de Djalma Ferreira e seus
Milionarios do Ritmo, da “nova etiqueta nacional ‘Musidisc’”: “(...) langamento de categoria
excepcional pela limpidez de som, pelo mérito da execucdo instrumental, como ainda pela

qualidade do material de fabricagdo e a absoluta auséncia de chiado™.'®®

19 BAXANDALL, Michael. O olhar renascente: pintura e experiéncia social na Itilia da Renascenca. Rio de

Janeiro: Paz e Terra, 1991. p. 37-45.

' BOURDIEU, Pierre. As Regras da Arte: génese e estrutura do campo literario. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1996. p. 353.

165 PASSOS, Claribalte. “Julgamentos da Semana”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 939, outubro de 1953. p. 35.
166 pASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n°® 901, 10 de janeiro de 1953. p.
46.
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Suas criticas ndo se restringiam a gravadoras determinadas ou a artistas pertencentes
a algum género ou estilo especificos. Em setembro de 1953, por exemplo, Claribalte Passos
avaliou um disco de 78 rotagdes (RCA Victor) do “veterano intérprete do mundo fonografico™:
Vicente Celestino, considerado por alguns autores como cantor kitsch ou de “mau gosto”, que
pecava por seus “excessos e artificialismos”, bem como pelo teor “melodramatico” de suas
musicas.'®” O critico musical elogiou duas cang¢des: ““U€i, Paisano’ (can¢do-marcha)”, “criagdo
artistica das mais expressivas” - uma versdo de Haroldo Barbosa para a composi¢do do italo-
americano Nicola Paone; e a “‘O Bandoleiro’ (canc¢do guerreira)”, de autoria do intérprete, a qual
“reedita o sucesso anterior”. Embora ndo se tratasse de um LP, o autor deixa claro que,
“tecnicamente”, as gravacgdes sdo “dignas de encomios”, e suas qualidades sonoras corroborariam
o “futuro grande éxito” do lancamento.'*®

As aprecia¢des tampouco se limitavam ao simples elogio a artistas e discos. Na
coluna “Comentando Long-Playing”, apds destacar a “qualidade artistica” do LP Musica de Ary
Barroso, interpretado por Silvio Caldas (Radio, n° 0009), o critico ¢ categdrico ao afirmar que,
“tecnicamente, a sonoridade dessas gravacdes muito deixa a desejar, considerando (...) a
qualidade do material empregado na fabricacdo do disco”,'® embora ndo tenha mencionado qual
seria este material — vinil, vinilite, goma-laca etc. Insatisfacdo ainda maior foi demonstrada na
avaliagdo do disco Ritmos do Brasil (Musidisc, n° 013), do pianista Leal Brito (também
conhecido como Britinho): “Artisticamente, nenhuma destas faixas nos convenceram.
Técnicamente (sic) a sonoridade nio ¢ da melhor qualidade”.'”

“Valor artistico”, “técnico”, “comercial”... Para entender os critérios e os codigos
usados pelo autor, os quais representam, até certo ponto, os referenciais e a linguagem da “critica
especializada” da época, € necessario buscar informag¢des mais precisas acerca dos aspectos que

estdo orientando a formulagdo de seus juizos de valor. Pela riqueza de detalhes, vale citar uma

critica que consta na edi¢do de n° 906 da Revista Carioca:

17 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 155-156.

188 PASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 936, 12 de setembro de 1953. p.
35.

169 PASSOS, Claribalte. “Comentando Long-Playing”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n® 945, 14 de novembro de
1953. p. 35.

170 pASSOS, Claribalte. “Disc-Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n°® 947, 28 de novembro de 1953.
p. 34.
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Apreciamos, hoje, o novo langamento da etiqueta “Musidisc” (sélo preto), n° M-006, sob
o titulo “Elvira Rios n° 17, num belo album em long-playing. (...) As criagdes vocais
estdo a cargo da personalissima intérprete mexicana (...). Artisticamente, ndo poderiamos
desejar coisa melhor; a cantora, por exemplo, dd nivel de superior relévo (sic) as
melodias de ambas as faces. Sua emissio € bela. aveludada, impregnada de romantismo
¢ densidade emocional. Mas, tecnicamente, discordamos do gravador responsavel. O
plano de equilibrio entre a artista ¢ o acompanhamento dos dois pequenos conjuntos
instrumentais surge em cada faixa do disco, com nitidos deslizes motivados pela ma
colocag@o dos microfones em prejuizo de solos isolados e que bem poderiam ter outro
rendimento. Alids, ésse (sic) defeito € notdrio em todas (sic) as gravagdes da “Radio” e
da “Musidisc”. Cotacéio: Bom. Valor artistico: Otimo. Comercial: Promissor. - C. P.'”!
(Grifos nossos).

Avaliando um disco de boleros da elogiada cantora Elvira Rios e da gravadora que outrora
constituia “o inicio de uma nova era, das mais brilhantes, para a fonografia do Brasil”, Claribalte
Passos distingue o que pertence aos planos “artistico” e “técnico”. O primeiro diz respeito a
qualidade das composi¢des e da interpretagdo vocal da artista mexicana - “bela, aveludada,
impregnada de romantismo e densidade emocional”. Ja o segundo se restringe a dimensdo
material da gravag¢do, em que se releva o processo produtivo e, por vezes, conforme citado em
casos anteriores, o tipo de material empregado na fabricagdo do disco. Nesse quesito, observa-se
o incomodo do autor ao notar a falta de organicidade entre a voz e 0 acompanhamento, recebendo
ambos um tratamento diferenciado que resultou na sobreposi¢do do volume sonoro dos conjuntos
em detrimento de “solos isolados” - que podem ser tanto da cantora quanto dos instrumentistas.
De acordo com o critico, esse problema “técnico” teria sido causado pela disposi¢do dos
microfones no estudio, um “defeito” ndo muito raro nas produ¢des das gravadoras mencionadas.
Alias, uma queixa similar pode ser lida na apreciagdo do disco Musica de Champagne n° 1, de

Léo Peracchi e Orquestra (Musidisc, M-005):

Artisticamente, ambas as faces nos agradaram; mas, técnicamente (sic), temos a observar
nitidos deslizes. Auséncia de relévo (sic) em determinados sélos (sic) instrumentais,
situando-os os responsaveis pela técnica, num mesmo plano do todo orquestral. Sob tal
ponto de vista, achamos ser éste (sic) o mais fraco lancamento desta nova etiqueta
nacional, pois 0 minimo aumento de volume no controle (sic) técnico da electrola (sic),
provoca imediata distor¢do. Cotagdo: Aceitavel. C. P.'”

71 pASSOS, Claribalte. “Disc-Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 906, 14 de fevereiro de 1953. p.
62.
12 PASSOS, Claribalte. “Disc-Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 906, 28 de fevereiro de 1953. p.
42.
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Numa fase em que se tentava aprimorar a sonoridade dos discos com o emprego
gradativo de equipamentos mais modernos, as gravagdes se tornaram mais “limpas” e os
ouvintes, por consequéncia, mais “exigentes”. Na década anterior, talvez fosse dificil encontrar
uma critica que dedicasse especial atengdo ao trabalho dos “responsaveis pela técnica” nos
estudios, bem como ao “plano do todo orquestral” em relagdo a voz, pois ndo havia outra
referéncia sonora que ndo fosse a das transmissdes radiofonicas ou dos discos de 78 rpm, os quais
sempre destacavam os solistas, evidentemente, dada a escassez e precariedade dos microfones e
demais suportes. Em outras palavras, com o desenvolvimento do Hi-Fi e dos LPs, instituem-se
parametros antes inexistentes para os ouvintes, tornando-os mais criteriosos nas escolhas e na
percepgdo de detalhes antes ofuscados pelos métodos e suportes antigos. E assim que os
acompanhadores passaram a receber maior atengdo, ao menos por parte da chamada “critica
especializada”, que parece reproduzir na sala de estar burguesa um comportamento tipico das
salas de concerto aristocraticas do século XIX, mostrando-se sensivel as “minimas distor¢des”.

Ocorre que o “progresso” frequentemente sublinhado por Claribalte Passos e outros
intelectuais da época ndo se restringe ao dominio da “técnica”, conforme aponta uma cronica

publicada em janeiro de 1953:

E devéras (sic) animador, para todos nos militantes da critica especializada, constatar
(...) o ascendente progresso da industria fonografica no Brasil. As modificagdes tém sido
operadas, benéficamente (sic), ndo apenas no concernente ao ambito da qualidade de
fabricagdo, mas, sobretudo, tornando maior a procura do disco brasileiro no exterior,
através do adequado tratamento que se vem dispensando a musica nacional propriamente
(sic) dita. N&o so evoluiu a mentalidade dos responsaveis pelas nossas diversas empresas
do ramo, como ainda os técnicos encarregados da feigdo puramente artistica, ou sejam
(sic), os maestros arranjadores buscaram novas e promissoras formas de
aperfeigoamento na vestimenta orquestral das nossas melodias. Inicialmente, como que
apalpando o terreno, surgiram os chamados “conjuntos de boite”. Isto ¢, pequenos
grupos de instrumentos, porém, capazes de criar um interesse e entusiasmo
absolutamente novos no ambito da composi¢dio indigena, que no momento ultrapassa
todas as expectativas, gragas ao talento e recursos dos mencionados técnicos. (...) Houve,
portanto, o perfeito enlace entre o progresso industrial e a ascensfio técnica no dominio
artistico. Pesquisas as mais minuciosas, complexas andlises em laboratorios foram
mostrando a necessidade de apurar a qualidade da massa de fabrica¢do do disco
nacional, até atingir o que hoje nos ¢ dado (...). Por outro lado, surgiu a modalidade
técnica da gravagdo em “long playing”, cujo primeiro exemplar fabricado na América do
Sul se deve ao espirito patriotico e empreendedor de Paulo Duprat Serrano. Atualmente,
outras marcas langadas no mercado, gragas a argucia e dinamismo de brasileiros como
“Nilo Sérgio” [Musidisc] e “Ovidio Grottera” [Radio], vieram solidificar em definitivo a
posi¢do do disco de longa duragdo no dmbito da musica brasileira. O grande mérito,
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alids, dessa tarefa ¢ o de criar grandes possibilidades de divulgacdo em larga escala das
obras de autores nacionais nos seus diferentes ritmos (...)."” (Grifos nossos).

O critico fornece um panorama amplo das transformagdes operadas naquele periodo no campo da
musica popular. Note-se que, para ele, o marco desse processo “evolutivo” € a emergéncia dos
pequenos “conjuntos de boite”, que trouxeram “novas e promissoras formas de vestimenta
orquestral” para as “melodias” nacionais. Claribalte Passos ndo deixa duvidas de que suas
referéncias eram as novas formagdes instrumentais que aos poucos foram se consolidando no
cenario musical brasileiro, inspiradas nos pequenos conjuntos de jazz entdo em voga nos Estados
Unidos, cuja se¢do ritmica contava com a bateria, o contrabaixo, o piano e/ou o violdo elétrico,
sendo este substituido, as vezes, pela guitarra elétrica. As diferengas entre essas formagdes, que
emergem na esteira do samba-can¢do no Brasil, e a dos antigos conjuntos regionais ainda
predominantes nos anos 1950 nas se¢des ritmicas das gravagdes nacionais de samba e de choro
sdo bastante evidentes.

Acompanhando a “ascensdo técnica no dominio artistico”, destaca-se a “evolugdo” da
“mentalidade dos responsaveis pelas nossas diversas empresas do ramo”, dentre os quais se
encontravam o pioneiro Paulo Serrano, proprietario da gravadora Sinter (Sociedade
Interamericana de Representac¢des), uma subsidiaria da norte-americana Capitol; Ovidio Grottera,
dono da entdo recém-inaugurada Radio (Petrépolis-RJ), gravadora especializada em /long-
playing; e o ja citado Nilo Sérgio, da Musidisc.

No inicio dos anos 1950, essas trés gravadoras concentravam boa parte da produgdo
de LPs do Rio de Janeiro. Mas coube a Sinter, fundada em 1945 e instalada em um prédio
projetado por Oscar Niemeyer no Alto da Boa Vista, o langamento do primeiro LP produzido no
Brasil, sob o titulo Capitol — carnaval em long playing (1951). Além disso, a empresa de Paulo
Serrano foi pioneira também no design grafico das capas dos discos, tendo contratado cartunistas
e desenhistas conceituados como Lan (Lanfranco Cortelline Rossi), Nassara (Antonio Gabriel

Nassara) e Miécio Caffé, entre outros, para ilustrar seus produtos.'”*

13 PASSOS, Claribalte. “Discoteca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n® 902, 17 de janeiro de 1953. p. 62.
" LAUS, Egeu. op. cit. 2005. p. 313. Uma discussio detalhada acerca das capas dos LPs pode ser lida no inicio do
proximo capitulo, mais precisamente, no item “O LP enquanto produto e projeto estético-ideoldgico”.
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Retomando o texto de Claribalte Passos, vale destacar o progndstico e o entusiasmo
do autor acerca da possivel divulga¢do dos novos e modernos discos nacionais no ambito
internacional, ja que o nivel de qualidade (técnica e artistica) dessas produgdes era equiparavel ao
dos LPs importados, na sua percepc¢do. Alids, a exemplo do que se discutiu no capitulo anterior a
respeito da Orquestra Brasileira da Radio Nacional e do programa Um milhdo de melodias, o
referencial de sonoridade de Claribalte Passos também era o das produgdes internacionais, assim
como o desejo de “divulgacdo em larga escala” da musica brasileira no exterior: “A sonoridade
do disco e a execugdo instrumental nada ficam a dever aos melhores exemplares estrangeiros
(...)”, afirmou o critico ao se referir a gravagdo de “Alguém como tu”, samba-can¢do de José
Maria de Abreu e Jair Amorim, interpretado por Dick Farney (Continental, 1952).'” Talvez, na
base desses discursos esteja o “mal-estar” secular sentido pela infelligentsia nacional ante os
paises avangados, ou ainda, um ressentimento'’® surgido do “sentimento de contradi¢do entre a
realidade nacional e o prestigio ideologico dos paises que nos servem de modelo”,!”’” causado
tanto pela consciéncia a respeito da condig¢do periférica, portanto, supostamente “inferior”,
“dependente” e “imitativa” do Brasil, quanto pelo desejo de mudanga desse quadro. A despeito
da correspondéncia (ou ndo) dessas criticas com a realidade, € preciso lembrar que todas resultam
de experiéncias historicas reais, isto €, sdo dotadas de historicidade, o que as tornam legitimas
enquanto dados que apontam para problemas mais amplos.'”®

Claribalte Passos nf3o constitui voz isolada nesse contexto. O primeiro dos
empresarios citados, Paulo Serrano - irmao de Luis Serrano, apresentador do programa Disc-
Jockey, da Radio Globo, mencionado paginas atras -, chegou a revelar numa entrevista publicada
em marco de 1953, em que tentava justificar o recente aumento no preco dos discos, algumas das
principais mudangas ocorridas no campo fonografico desde que o formato long-playing chegou
ao Brasil. Dentre os fatores que impulsionaram o aumento, diz ele, estavam “as capas para os
discos, rotulos, transporte, embalagem, matéria-prima em geral, funcionarios, estudios, operarios,

suplementos impressos etc. Tudo isto em menos de dois anos subiu de 100% enquanto o disco

175 PASSOS, Claribalte. “O melhor compositor de 1952”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 905, 7 de fevereiro de
1953. p. 62.

176 Sobre a nocdo de ressentimento, ver: ANSART, Pierre. “Historia ¢ Memorias dos Ressentimentos”. In:
BRESCIANI, Stella & NAXARA, Marcia (Org.). Memoria e (res)sentimento: indagagdes sobre uma questdo
sensivel. Campinas: Editora da Unicamp, 2001.

"7 SCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtra¢io”. In: . op. cit. 1987. p. 30.

178 1dem, ibidem.
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depois de quase 6 anos teve um acréscimo de 25% (...)".!” Ou seja, essas informagdes apontam
para a racionalizagdo desse setor — como também, numa escala ampliada, a da prépria industria
brasileira -, entdo em pleno desenvolvimento no inicio da década de 1950, haja vista a
necessidade de se investir nos “suplementos impressos”, ao lado das novas “capas, rétulos e
embalagens” etc., a fim de “apresentar aos discofilos gravagdes cada vez melhores tanto do ponto
de vista artistico como técnico”,'*® acrescenta o entrevistado, lancando mio dos mesmos codigos
usados por Claribalte Passos. Ao lado de fotografias das novas e modernas instalagdes de sua
fabrica, Paulo Serrano menciona ainda transformacgdes estruturais de maior folego a serem
concluidas na Sinter: “Atualmente, por exemplo, estamos construindo um estiidio que devera ser
equiparado aos melhores dos E.U.A., pois est4d sendo feito nos moldes dos da Capitol Records,
considerado o melhor da América do Norte”.'""! A gravadora elogiada, nio por acaso, é
exatamente a matriz norte-americana que provia a Sinter no Brasil. Além disso, é possivel que o
estreitamento das relagdes comerciais entre as duas empresas tenha se estendido ao ambito
radiofonico. Isto porque o irmdo de Paulo Serrano, o ja citado radialista Luis Serrano, vinha
divulgando, desde 1948, discos de jazz importados em suas transmissdes no programa Disc-
Jockey, distribuindo-os também aos fi-clubes locais.'™?

Muito do otimismo e entusiasmo presentes nesses documentos se devem ao fato de
que as gravagdes propriamente nacionais de discos de “longa duracdo” constituiam uma novidade
bastante recente, haja vista a inauguragdo das gravadoras Musidisc e Radio entre 1952 e 1953,
periodo em que as duas ultimas matérias supracitadas foram publicadas, coincidindo igualmente
com o lancamento da Revista do Disco (fevereiro de 1953). Em outras palavras, o volume de
produgdo de LPs de artistas brasileiros ainda era exiguo, restringindo-se até entdo as gravagdes
pioneiras e isoladas da Sinter. Este cendrio comeca a mudar significativamente a partir de 1953,
conforme indicam as diversas criticas dirigidas aos “modernos” discos nacionais publicadas pela
revista Carioca. Tanto ¢ que no més de dezembro, num retrospecto do “mundo” fonografico do

ano que se encerrava, esse periddico divulga numa matéria ndo assinada - embora esteja presente

179 «“Seré justo o aumento no preco do disco?”. Revista do Disco. Ano 1, n° 2, 1953. p. 38-39.

180 [dem, ibidem.

! Tdem, ibidem.

82 A Capitol Records reuniu em seu cast alguns dos principais musicos e conjuntos de jazz dos Estados Unidos nas
décadas de 1940 e 1950, como Frank Sinatra, Nat King Cole, Les Paul, Stan Kenton, Benny Goodman, Miles Davis,
entre outros, consolidando-se como a primeira major da “costa oeste” (West Coast) americana.
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na coluna mais ampla dirigida por Claribalte Passos (“Discoteca”) -, certa insatisfagdo de um

“andnimo” para com os discos da “etiqueta” do “Sr. Paulo Serrano”:

Segundo informante iddneo, que esteve em Sdo Paulo e outros Estados do pais, a
etiqueta “Sinter” ainda nfo tem prestigio e nem a sua distribui¢do vem correspondendo.
Alias, até esta data apenas preocupada com a parte artistica, esta gravadora continua
oferecendo discos de péssima sonoridade. Cingida, como muitas outras, ao mero
interésse (sic) comercial, a aludida etiqueta langa seus discos de qualquer maneira e os
suplementos fora da necessaria pontualidade, com gravagdes isoladas, demonstrando
auséncia de organizagdo. Ha sem duvida, boa vontade e cavalheirismo por parte do Sr.
Paulo Serrano, mas achamos que isto s6 ndo resolve nem credencia a “Sinter” no
conceito dos aficionados.'® (Grifos nossos).

O “aperfeicoamento” da “vestimenta orquestral” ndo era o suficiente para proporcionar uma boa
sonoridade aos discos, segundo o autor anonimo, que parece se orientar pelo modelo de producdo
cultural dos paises desenvolvidos. A suposta atencdo especial que Paulo Serrano dispensava a
“parte artistica” de suas produgdes, em detrimento das estratégias de divulgagdo e distribuicdo
dos discos, indica ndo apenas o estagio incipiente da racionalidade no interior da industria
fonografica brasileira, mas um trago caracteristico do “espirito empreendedor” de uma geracéo
pioneira de empresarios ligados a esfera da producdo cultural. Salvo algumas excecdes, o
referencial estético, os valores e os gostos individuais desses agentes se faziam sentir
consideravelmente na estrutura organizacional das “fdbricas” e, consequentemente, nos seus
produtos finais."®* Os conflitos que entdo precipitam no 4mbito da musica popular na década de
1950 sdo significativos: o capital cultural das classes abastadas, que ¢ sem divida uma de suas
marcas distintivas, sobretudo numa sociedade desigual como a brasileira, ndo parece integrar um
todo organico quando aliado as agdes especificamente voltadas para a obtengdo de lucro, ou seja,
apresenta-se como uma espécie de contrapeso as atividades situadas no plano material, esfera tdo

ou mais decisiva para a manuten¢do da posi¢do dominante que ocupam na hierarquia social. Dai

183 «“Notas e Comentarios”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 949, 12 de dezembro de 1953. p. 35.

18 Como afirma Renato Ortiz, “a interpenetracdo entre a esfera de producdo restrita e a ampliada é num pais
subdesenvolvido como o Brasil uma necessidade historica. Nesse caso, o transito entre o ‘erudito’ e os meios de
massa transfere para esse ultimo um capital simbdlico que adere a cultura popular de massa que é produzida”. Para
uma analise mais ampla desse assunto e de sua relagdo com os empreendimentos voltados a esfera cultural no Brasil
dos anos 1940 e 1950 - ligados ao cinema, a imprensa, ao teatro e a televisdo -, bem como do carater muitas vezes
“paternalista” e “aventureiro” de seus proprietarios, ver: ORTIZ, Renato. “Cultura e Sociedade”. In: LA
moderna tradicdo brasileira. op. cit. 1994. p. 65-74. Ver também o estudo pioneiro de Sérgio Miceli sobre o campo
simbdlico dessa fase em: MICELI, Sérgio. “O campo simbdlico dependente”. op. cit. 2005. p. 125-156.
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o esfor¢co verificado muitas vezes no sentido de dissimular o “mero interesse comercial”
intrinseco aos “produtos” simbdlicos. Esfor¢o que ndo deixa de corroborar a ocultagdo das
relacdes de for¢a e do processo produtivo nas obras finais, o que resulta no carater - e no papel -
propriamente “ideoldgico” desses “produtos”.'™

O caso de Claribalte Passos € paradigmatico no sentido em que aponta para o
surgimento de uma nova fungdo social no campo da musica popular: a do chamado “cronista de
disco”, cristalizada ao longo dos anos 1950 a medida que o LP e a tecnologia Hi-Fi foram se
consolidando no mercado fonografico.'®® Nesse momento, o disco se torna um produto simbélico
plural, prenhe de sentidos e significados, que podem ser depreendidos ndo apenas do conteudo
musical, mas do design grafico das capas, das resenhas impressas nos encartes e contracapas etc.,
assemelhando-se ao que ja podia ser verificado no ramo editorial, em que fung¢des sociais como a
de critico literario e ilustrador, por exemplo, ja haviam se consolidado ha décadas, tornando-se
indissociaveis da pratica literaria propriamente dita. Ademais, a criagdo de colunas em diversos
periddicos, dedicadas especialmente aos langamentos fonograficos; as novas revistas
especializadas no assunto, como a Revista do Disco (1953) e a Revista Long Playing (1956); ou
ainda, a promogdo de eventos como o “Primeiro Saldo Nacional de Capas de Long Playing, uma
homenagem ao progresso da industria nacional”,'®’ sdo casos reveladores da importancia social e

da relativa autonomia estética adquirida pelos LPs naquele periodo.

ks

Esse breve panorama da “critica especializada” dos anos 1950 apontou alguns
parametros e codigos que compdem o esquema mais amplo de percepgdo e fruicdo da musica
popular brasileira do periodo. E preciso ressaltar, entretanto, que tais parametros e codigos nio se
explicam e tampouco se restringem ao plano da “superestrutura”. Em outras palavras, os

esquemas de percepgdo e frui¢do interiorizados por determinados grupos sociais num contexto

185 ADORNO, Theodor W. “A Industria Cultural”. In: . Sociologia - COHN, Gabriel (Org.). Sdo Paulo:
Atica, 1986. p. 11-12, 94-97.

18 1 AUS, Egeu. op. cit. 2005. p. 324-325. Criticos musicais como Licio Rangel, Sylvio Tullio Cardoso, Marcelo F.
de Miranda, Sérgio Porto e o poeta Vinicius de Moraes, por exemplo, seriam alguns dos eventuais “cronistas de

discos™ atuantes nos anos 1950 — vide discussdo presente no préoximo item desta tese.
7 Tbidem, p. 320-321.
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especifico encerram também uma dimensdo pratica, permanecendo indissoluvelmente ligados a
vida social e ao plano material. Talvez, esse ponto de vista possa iluminar os conflitos e
contradigdes intrinsecos aos discursos da época, na medida em que estes conservam valores e
critérios estético-ideoldgicos dos setores de elite - como o desconforto ante o “comercial”, por
exemplo -, a0 mesmo tempo em que incorporam, com certa exclusividade, as novidades trazidas
33 r . L2 . . ’ . o~ - .
pelo “progresso técnico” material, as quais ascendem, no século XX, a posi¢des privilegiadas na
hierarquia dos elementos e procedimentos responsaveis pela “qualidade” e “beleza” das obras de
arte. No limite, e para falar com Bourdieu, pode-se dizer que o “ouvido social” de uma parte da
intelligentsia da musica popular brasileira dos anos 1950 “ndo € mais que o sistema dos esquemas
de percepgdo e de apreciacdo, de julgamento e de fruicdo” de uma época, de uma classe e de um
meio sociocultural e que, uma vez “adquiridos nas praticas [e experiéncias estéticas] da vida
e : . . . . 188
cotidiana”, acabam por balizar as criagdes artisticas e os discursos erigidos no seu entorno.

No contexto da produgdo fonografica do Trio Surdina, é o “ouvido social” de uma
fracdo da classe média carioca que informa as caracteristicas e a dindmica desses “esquemas de
~ N . - . .
percepcao e de apreciagdo, de julgamento e de frui¢do” em vigor no campo do entretenimento.
Agentes como Claribalte Passos, Paulo Serrano, Luis Serrano, Sebastido Fonseca, Nilo Sérgio e
Ovidio Grottera, por exemplo, contribuiram de alguma forma para a configuracdo desse
“sistema” mais amplo de escuta e recepg¢do da musica popular produzida nos anos 1950. Todavia,
ha outro grupo de criticos, produtores e intelectuais que atuariam de modo igualmente decisivo
nesse espaco de disputas simbdlicas acirradas entdo formado em torno da produ¢do musical do

periodo: o dos colunistas da Revista da Musica Popular, tema do proximo item.

2.5 O circulo intelectual da Revista da Musica Popular

Até o momento, destacou-se a associa¢do entre “progresso” e modernidade que pauta
o contexto historico e sociocultural em que surge o Trio Surdina. Todavia, € preciso insistir ainda
naquilo que esse processo guarda de contraditdrio e conflituoso, tanto no plano social quanto no

sentido estético e “ideologico” das obras e discursos. Neste item, discorrer-se-a acerca de outras

'8 BOURDIEU, Pierre. op. cit. 1996. p. 353.
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disputas simbdlicas suscitadas em torno da musica popular brasileira entre as décadas de 1940 e
1950, inscritas, sobretudo, na imprensa, relacionando-as com algumas a¢des concretizadas no
campo do entretenimento. Os debates se encontram essencialmente polarizados entre temas como
modernidade x tradi¢do, nacional x internacional e comercial x auténtico. Essa andlise sera
imprescindivel para se avancar no estudo do Trio Surdina, na medida em que as multiplas
representacdes erigidas no periodo estabelecem uma relagdo de interdependéncia com a pratica
musical propriamente dita.

De inicio, vale apresentar um discurso “cético” ante a modernizagdo da industria

fonografica nacional:

A Musidisc, empresa brasileira que se chama agora, pomposamente, Hi-Fi Masterpiece,
vem langando no mercado discos de boa qualidade técnica e artistica, mas ndo hesitando
em mistificar o publico, dando nomes norte-americanos a artistas € conjuntos nacionais.
O excelente sax tenor Moacir Silva virou Bob Fleming e os titulos dos seus elepés, em
inglés, ndo deixam duvidas de que a gravadora do sr. Nilo Sérgio quer, evidentemente,
fazer passar gato por lebre: Sax Spectacular e Sax in Hi-Fi. (Grifos nossos).'*

Eis um indice da “polifonia de vozes” da época. O texto se dirige as estratégias de mercado
adotadas por Nilo Sérgio a fim de promover sua empresa, explorando os sentidos de modernidade
e distingdo que os termos em inglés adquiriram na é€poca - ndo por acaso, os LPs aparecem
grafados, ironicamente, como ‘“elepés”. Embora o autor reconhe¢a a “qualidade técnica e
artistica” dos discos que a Musidisc vinha produzindo, as agdes de seu proprietario eram um tanto
apelativas, na sua visdo. Mas a acidez dessas palavras ressoa questdes que vdo além das supostas
contrafagdes do campo fonografico. Para compreendé-las, € preciso conhecer alguns dos agentes
que ajudaram a compor esses € outros “contrapontos” a otica simpatica a modernizagdo, dentre os
quais se destaca o jornalista Lucio Rangel, o autor das linhas supracitadas.

Nascido em 1914, na cidade do Rio de Janeiro, Lucio Rangel se consagrou como um
dos criticos musicais mais influentes e polémicos da sua gerag¢do. Sua trajetoria como jornalista
teve inicio na década de 1930, quando, ainda na faculdade de Direito, estabeleceu contato com

um circulo de intelectuais e boémios que escreviam para a Revista Académica, como Rubem

Braga, Murilo Miranda, Carlos Lacerda e o ja consagrado escritor e musicologo Mario de

18 RANGEL, Lucio. “Brasil x Alemanha”. Revista Mundo Hustrado, setembro de 1958. In: . op. cit.
2007. p. 106.
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Andrade, sua grande referéncia na época.'” Esse grupo nutria grande interesse pelas
manifestagdes populares, incluindo as urbanas, como o samba e o choro. Todos, em maior ou
menor intensidade, aproximaram-se de alguma forma desse universo, tornando-se amigos de
musicos como Pixinguinha, Donga, Ismael Silva, Cartola etc. Tais experiéncias e “inspiragdes”
foram determinantes para a consolida¢do de um novo grupo de intelectuais que se reuniria em
torno de uma das principais publicagdes especializadas em musica popular dos anos 1950: a
Revista da Musica Popular (doravante RMP), editada e dirigida por Lucio Rangel em parceria
com o jornalista e cronista Pérsio de Moraes entre 1954 e 1956.""

Com o objetivo precipuo de eleger e defender a musica que julgavam ser a
“verdadeiramente” popular, tradicional e nacional, em detrimento das “modas efémeras” e dos
“ritmos estranhos ao nosso populario”,'”* a orientacdo intelectual e estética aparentemente
hegemonica do periodico se alinhava a uma concepgdo folclorica da musica popular urbana e
carioca. De acordo com Tania da Costa Garcia, essa perspectiva seria uma ressonancia do
pensamento de Mario de Andrade, o qual reconhecia “a existéncia de uma fronteira porosa e

193 .
17,77 a despeito de sua

elastica entre a musica originada na cidade e aquela oriunda do meio rura
conhecida concepgdo que distingue o folclorico e o popular (ou o “populério”) do “popularesco”
- sendo este “influenciado pelas modas internacionais”.

Em niveis mais amplos, a suposta “invencdo” de uma tradicdo da musica popular
urbana, ou ainda, de uma espécie de “folclore urbano”,'”* restrito predominantemente as
manifestagdes da cidade do Rio de Janeiro, diga-se de passagem, ndo deixa de ser um sintoma
das transformagdes estruturais pelas quais o pais atravessava nos anos 1950, em que se destacam

a acelerada industrializa¢do, urbanizacdo e internacionalizacdo da economia e da cultura.

P0E o proprio Lucio Rangel quem relembra, em uma cronica de 1957, o tempo em que conviveu com o intelectual
paulista: “Mario sustentava que o samba rural paulista, sob o ponto de vista folclorico, socioldgico, etnologico, etc.,
era um milhdo de vezes mais importante que o samba carioca, urbano, deturpado pelo cinema, pelos discos que vém
da estranja (...). Mas, quando, na Taberna da Gléria ou no Bar da Brahma, ponto em que nos encontrdvamos durante
sua estada no Rio, tomavamos mais de cinco chopes, o que cantdvamos, invariavelmente, era o urbanissimo
‘Mangueira’, samba de Assis Valente, que ele achava ‘lindo’”. RANGEL, Lucio. “Amigos e inimigos da musica
popular”. Revista Lady, junho de 1957. In: . op. cit. 2007. p. 85.

I FERNANDES, Dmitri Cerboncini. op. cit. 2010. p. 138-140.

92 Cole¢do Revista da Miisica Popular. Rio de Janeiro: FUNARTE: Bem-Te-Vi Produgdes Literarias, 2006. p. 25.
1% GARCIA, Tania da Costa. 4 folcloriza¢do do popular: uma operagdo de resisténcia & mundializagio da cultura,
no Brasil dos anos 50. Revista ArtCultura, Uberlandia, v. 12, n. 20, p. 7-22, jan. - jun. de 2010. p. 12.

%% 0 termo “folclore urbano” foi cunhado pelo pesquisador Enor Paiano. Ver: PAIANO, Enor. O berimbau e o som
universal: lutas culturais e industria fonografica nos anos 60. 241 f. Dissertagdo (Mestrado em Comunicagdo Social)
— Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1994.
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Conforme se discutiu, novos padrdes de consumo, valores e produtos culturais oriundos de paises
estrangeiros, especialmente dos Estados Unidos, passaram a dividir o mesmo espago no cotidiano
e imaginario dos brasileiros que habitavam os centros urbanos, embora tenham assumido sentidos
e significados especificos entre as diferentes classes sociais. Os responsaveis e a maior parte dos
colaboradores da RMP pertenciam aos grupos que se sentiram ‘“‘desenraizados” num tempo de
mudangas estruturais rapidas e profundas.'”” Nesse sentido, conceber uma narrativa esquematica
que tendia a enrijecer a cultura popular e urbana ou, nos termos de Tania da Costa Garcia, uma
narrativa que tencionava “obstruir sua perenidade foi a estratégia adotada a fim de evitar fusdes e
hibridismos que pudessem comprometer sua autenticidade”.'”®

Isso explica, em partes, iniciativas como a do programa O pessoal da Velha Guarda,
por exemplo, idealizado e produzido por Almirante, na Radio Tupi, em 1947. Contando com a
dire¢do musical de Pixinguinha e sua Orquestra, o repertério privilegiava os géneros populares
em voga em principios do século XX, como a valsa, o maxixe, o choro etc. Por meio das
performances dos “auténticos” representantes dessa “tradi¢do”, Almirante dava sinais claros de
que estava agindo, talvez inconscientemente, no sentido de “congelar” as musicas e, porque nao,

0s musicos que conduziam o programa:

Cantores e cantoras de musica popular, o maior beneficio que vocé€s podem fazer a
musica brasileira € cantar o samba como samba, a marcha como marcha, a valsa como
valsa, etc., etc.! Nada de andar imitando Bing Crosbys e Frank Sinatras! Os efeitos que
eles fazem nos fox-trots podem ser bons nos fox-trots, mas nfo para as nossas musicas.
Nesse ponto, honra seja feita ao Pessoal da Velha Guarda, que toca as nossas musicas
com a maior exatiddo e maior respeito as suas caracteristicas incompungiveis (sic)!"”’
(Grifo nosso).

Esta e outras respostas a modernizagdo em curso ndo parecem encerrar apenas a¢des deliberadas
ou conscientes, como fazem supor algumas analises. Isso porque a retomada e a “(re)inven¢do”
do passado popular brasileiro ndo ficaram restritas ao campo musical. E importante lembrar que,

entre os anos de 1947 e 1964, vigorou um movimento folcldrico organizado e relativamente

15 Para o historiador Eric Hobsbawm, é comum encontrar “tradi¢des inventadas™ em lugares e épocas em que tenha
ocorrido uma “transformagéo rapida da sociedade”, que “debilita ou destrdi os padrdes sociais para os quais as
‘velhas’ tradi¢des foram feitas, produzindo novos padrdes para os quais essas tradi¢des sdo incompativeis”. Ver:
HOBSBAWM, Eric & RANGER, Terence (Orgs.). op. cit. 1997. p. 12.

" GARCIA, Tania da Costa. op. cit. 2010. p. 9.

7«Q Pessoal da Velha Guarda™, programa n° 2, 15 de outubro de 1947. Acervo Radiofénico Collector’s.
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consistente no pais. Intelectuais de renome como Renato Almeida e Edison Carneiro estiveram,
em momentos distintos, a frente de um grupo de estudiosos do folclore que buscavam tanto a
consolida¢do de um espago autbnomo no incipiente campo académico das ciéncias sociais,
quanto um lugar nos 6rgdos do governo federal. Ao contrario do primeiro, este Gltimo intento se
concretizou, haja vista as criagdes da Comissdo Nacional de Folclore (1947) e da Campanha de
Defesa do Folclore Brasileiro (1958), bem como os diversos congressos, eventos e publicacdes
produzidos ao longo desse periodo. O movimento permaneceria ativo até 1964, quando o golpe
militar interrompeu suas atividades.'”®

Para fazer coro ao discurso de Almirante, Lucio Rangel ndo hesitou em se manifestar,
em cronica publicada na Revista Long Playing, em 1957, sobre a atuag¢do de Pixinguinha a frente

do Grupo da Velha Guarda, elogiando-o e, a0 mesmo tempo, enquadrando-o como um

representante da musica popular do passado:

Sentindo as méos trémulas, Pixinguinha passou da flauta para o saxofone tenor (...).
Sendo um musico completo, e mais, tendo o verdadeiro espirito de brasilidade em suas
orquestragdes, sabendo o tempo certo e a execucdo certa, o repertério certo e
representativo de nossa musica popular, sua fama s6 faz aumentar, com o correr dos

199 .
anos. ~ (Grifos nossos).

Num sentido mais amplo, a concep¢do de Lucio Rangel acerca da importancia e do “papel” —
quase que um “dever” moral — de Pixinguinha na histéria da musica popular brasileira ¢ valida

também para géneros musicais como, por exemplo, o samba:

E que o samba é o mesmo, hoje ou amanha. E um género substantivo, ao contrario do

jazz, que é verbo. Um samba (composi¢do) vale pelo que €, uma composi¢do que pode

ser ou ndo jazz, ficando sua grandeza dependendo unicamente dos musicos que a
200

tocam.

Em sintese, diante do sentimento de desagregacdo de certa “tradi¢do” - ou da cultura

popular tradicional - em tempos de mudangas sociais rapidas e profundas, a resposta desses

%8 Sobre as iniciativas, mobilizagdes e conflitos intelectuais e politicos que permearam o movimento folclérico
brasileiro entre 1947 e 1964, ver: VILHENA, Luis Rodolfo. op. cit. 1997.

" RANGEL, Lucio. “Pixinguinha”. In: . op. cit. 2007. p. 94-95.

2% Ibidem, p. 119.
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agentes apontava para a tentativa de enrijecimento de formas artisticas do passado, ja que as
formas de sociabilidade antigas, sob as quais se assentavam aquelas manifestacdes - ao menos
segundo a concepgdo desses intelectuais -, haviam desaparecido, em grande parte. Dai o destaque
a elementos nacionais identificados com a tradi¢do popular e folclérica, os quais, ao lado do que
era tido como moderno e internacional, permearam os debates e produgdes da época, circulando
no imagindrio desses grupos e no proprio cotidiano via radio, discos, imprensa etc.

Alguns programas radiofonicos surgidos no periodo confirmam esse dado:
Recolhendo o Folclore, Alma do Sertdo, Historia do Rio pela Musica, Brasil Sertanejo, A Turma
do Sereno - dedicado as antigas serestas - e o0 ja citado O Pessoal da Velha Guarda sdo algumas
das produgdes que visavam a “defesa” do passado popular brasileiro.”’ Alids, o proprio Trio
Surdina, em uma de suas formagdes posteriores, chegou a lancar um LP dedicado exclusivamente
a musica folclorica, incluindo em seu repertorio composi¢des como “Casinha pequenina”,
“Prenda minha”, “Peixe vivo” e um pot-pourri de cantigas de roda.***

Sobre o tema, a revista de Lucio Rangel trazia, a partir de sua terceira edigdo, uma
coluna fixa produzida pela folclorista Mariza Lira (ex-aluna de Mario de Andrade), intitulada
Historia Social da Musica Popular Carioca. Seus textos refor¢avam a transformacdo do samba e
do choro cariocas em géneros do “folclore urbano”, transformando-os ao mesmo tempo em
elementos constituintes do “carater nacional”.’”> No entanto, a despeito da aten¢do formal
dedicada ao folclore por esses estudos, os quais encerram certas ressignificagdes se comparados
aos trabalhos pioneiros de Mario de Andrade nos anos 1920 e 1930, sdo algumas “entrelinhas” do

periodico que revelam a efetiva circularidade do assunto nos anos 1950:

Lourdinha Maia, na “boite” Béguin, anunciou um numero assim: “Vou cantar um
folclore de minha autoria!” A distracdo da cantora motivou algumas gargalhadas. Néo
obstante, Lourdinha canta bem musica desse género. Bate no violdo e puxa na sanfona.
E, sempre que se apresenta, ganha palmas espontineas, o que ndo deixa de ser muito
raro.

" GARCIA, Tania da Costa. op. cit. 2010. p. 18; SAROLDI, Luis Carlos & MOREIRA, Sénia Virginia. op. cit.
1984. p. 74-75.

22 Ouvindo Trio Surdina vol. 1 (Musidisc, DL - 1006).

2% GARCIA, Tania da Costa. op. cit. 2010. p. 15.

2 HOLANDA, Nestor de. “O Radio em 30 dias”. In: Cole¢do Revista da Miisica Popular. op. cit. 2006. p. 89.
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O tom irdnico do cronista ndo oculta o significado que o termo folclore assumiu para a cantora
“distraida”. Sinonimo de ‘“autenticidade”, ‘“brasilidade”, “enraizamento”, “tradi¢do”, enfim,
apropriar-se da palavra implicava talvez, no seu entendimento, imprimir legitimidade a sua
composi¢do, constituindo um acesso possivelmente mais facil a determinado segmento do
mercado de musica popular numa época em que o passado e o nacional estavam em grande
evidéncia, principalmente entre a chamada “critica especializada”, instancia de legitimacdo e
consagragdo simbolica de hierarquias estéticas.””

N&o menos ir6nico, porém mais critico, ¢ o comentario de Millor Fernandes - a
época, um jovem jornalista que se identificava como Emmanuel Vao Gogo -, a respeito do
folclorismo: “Do jeito que vai a pretensdo dos eruditos, dentro em breve eles estardo ensinando

206 . . - ..
” <% - eis outra amostra da heterogeneidade das representagdes erigidas

musica folclorica ao povo
no periodo em torno de um tunico tema. Nesse caso, ¢ um colunista assiduo e pertencente ao
mesmo grupo social que produzia a RMP que tece uma critica na qual ressoam problemas sociais
mais amplos, a despeito do teor humoristico de seus escritos. No fundo, Millor identifica a
relacdo de tutela que alguns intelectuais interessados na cultura popular brasileira estavam

tentando estabelecer com as camadas economicamente menos favorecidas.

koK

A “folclorizagdo” da musica popular urbana levada a cabo pela RMP nao ficou
restrita ao samba e ao choro cariocas. O jazz norte-americano, tal como praticado por musicos
negros que habitavam a regido sul dos Estados Unidos entre os anos finais do século XIX e

principios do século XX assumiu um lugar privilegiado nas edi¢des do periddico. Intelectuais

% Vale citar, nesse sentido, o relativo sucesso que obteve a compositora e pianista conhecida como Tia Amélia (ou
“Ti’Amélia) entre os “tradicionalistas” das décadas de 1950 e 1960 no Rio de Janeiro. A pernambucana Amélia
Branddo Néri, nascida em 1897, havia sido “redescoberta” pela cantora Carmélia Alves naqueles anos. Isso porque
Tia Amélia chegou a construir carreira nacional e internacional entre 1920 e 1930 - atuou durante cinco meses nos
Estados Unidos -, tendo se afastado dos palcos por questdes pessoais. A artista era conhecida por suas musicas de
carater folclorico, bem como pelos choros e valsas que compunha ao estilo “antigo” - leia-se, do inicio do século
XX, com fortes tragcos do maxixe, da polca etc. Dentre os admiradores confessos de Tia Amélia, destacava-se o entédo
poeta e diplomata Vinicius de Moraes, que chegou a lhe dedicar uma cronica. Ver: MORAES, Vinicius de. “A
béngdo, Ti’Amélia”. In: . Samba falado: cronicas musicais. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008. p. 49-
50. Informagdes biograficas sobre Tia Amélia podem ser lidas em: http://www.dicionariompb.com.br/tia-amelia.
Acesso em: 15 de maio de 2012.

2% A0 GOGO, Emmanuel. “Sete Notas Musicais”. In: Cole¢do Revista da Miisica Popular. op. cit. 2006. p. 185.
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como José Sanz, Jorge Guinle, Marcelo F. de Miranda, Sylvio Tullio Cardoso e o proprio Lucio
Rangel foram alguns dos autores que contribuiram para a “(re)inveng@o” e ressignificacdo da
tradi¢do jazzistica em territdrio brasileiro. Com exce¢do de Sylvio Tulio e Jorge Guinle - este um
milionario e também entusiasta do chamado jazz “moderno”, isto é, do bebop -, a perspectiva
hegemonica da revista era amiude “folclorizante”, uma vez que considerava ser o “verdadeiro”
jazz tdo somente aquele concebido pelos musicos negros nascidos ou intimamente ligados a
cidade de New Orleans.””” Ou seja, de acordo com essa orientagdo, o “verdadeiro” jazz ndo
constituia um signo de modernidade, sendo antes portador do elemento “puro” e “auténtico” que
constitui o passado, ou melhor, a “verdadeira tradi¢do” do povo norte-americano. As semelhangas
entre esse discurso e a concepgdo folclorista que esses mesmos intelectuais formularam para a
musica popular brasileira urbana e carioca sdo evidentes, haja vista a valorizagdo do universo
afro-brasileiro e rural pré-capitalista.

O que incomodava esses autores eram algumas praticas musicais entdo em voga entre
os anos 1940 e 1950 que incorporavam o jazz, principalmente o “moderno”, a musica popular
brasileira, destituindo-a assim da suposta “pureza” ou “autenticidade” que lhe era intrinseca. De
acordo com Joana Saraiva, a fusdo entre o samba e o jazz, consagrada posteriormente como
sambajazz, bem como as jam sessions que se tornavam cada vez mais frequentes nas boates e fa-
clubes daquela época, eram condenadas pelos defensores do elemento “puro” e “auténtico” da
musica popular, seja esta o jazz “verdadeiro”, “privilégio do negro de New Orleans”, ou o samba
carioca e urbano dos anos 1920 e 1930.%°® Assim, conclui-se que o jazz poderia constituir
também um signo de modernidade, mas em sentido negativo - uma espécie de “ameaga” a cultura
popular tradicional, dado o seu potencial de “descaracterizagdo” do “populério”.

Nao obstante, havia quem aprovasse, ainda que parcialmente, as “misturas” entre o
jazz e o samba. Sylvio Tullio Cardoso, um dos colaboradores da RMP, teceu alguns elogios a
respeito da atuagdo do cantor e pianista Dick Farney no disco Jazz Around Midnight - J.A.M.
(Columbia, 1956), gravado ao vivo no Teatro de Cultura Artistica de Sdo Paulo. Este foi um dos

primeiros langamentos dedicados exclusivamente ao jazz produzido por musicos brasileiros. Na

27 As colunas dedicadas exclusivamente ao jazz se encontram concentradas ao final de quase todos os niimeros do
periodico. Ver: Coleg¢do Revista da Muisica Popular. op. cit. 2006.

“% SARAIVA, Joana Martins. 4 invengdo do sambajazz: discursos sobre a cena musical de Copacabana no final dos
anos de 1950 e inicio dos anos 1960. 109 f. Disserta¢do (Mestrado em Historia) - Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007. p. 42-43.
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ocasido, a performance foi valorizada por estar “a altura” do conjunto de Dave Brubeck, pianista
e compositor norte-americano que representava o jazz “moderno”. Alias, Sylvio Tullio chegou
mesmo a reconhecer certa superioridade de Dick Farney em fun¢do do seu “swing brasileiro”.*"’
Ou seja, “embora” fosse jazz, ainda era possivel reconhecer um elemento “caracteristico” do
musico popular nacional: o ritmo ou o “swing” que distingue os artistas locais dos norte-
americanos, tese esta que conjuga, a um sO tempo, signos de “tradicdo”, “modernidade” e
“brasilidade”. Ademais, ndo deixa de ser interessante notar na expressio “swing brasileiro” a
dimensio e profundidade do impasse “identidade nacional x cultura estrangeira”, sempre presente
na tentativa de defini¢do da singularidade da musica e dos musicos brasileiros.*"

Dick Farney, alids, era um dos representantes do outro extremo da dicotomia
“tradi¢do x modernidade”, a saber, o dos adeptos do jazz moderno, que chegavam a depreciar
certos aspectos da musica popular brasileira. Filho da alta classe média carioca, o cantor e

pianista revela numa longa entrevista para a revista Flan, publicada em 1953, suas opinides,

preferéncias e argumentos acerca dos debates em torno do jazz e do samba:

Diante dos insofismaveis sucessos obtidos pelo primeiro conjunto de “jazz puro”
organizado no Brasil, que ¢ o de Dick Farney, (...) Flan ndo poderia omitir um contato a
fim de ouvir (...) a figura tdo discutida de lider (...). Perguntamos: Admite que no seu
estilo, que ¢ novo entre nods, tenha havido alguma influéncia norte-americana ou de
algum cantor norte-americano. Ou considera proprio o seu estilo? Dick sorriu e, sem
titubear, respondeu: - “Ndo me considero detentor de nenhum estilo proprio, e devo
esclarecer que propositadamente deixei-me influenciar - quanto a musica - no atual
conjunto de George Shearing. Quanto ao canto, do mesmo modo, procuro fazé-lo a
maneira de Frank Sinatra e King Cole, em virtude da admiragdo que a &les (sic)

dedico” !

Até aqui, nenhuma novidade a respeito do musico que havia atuado nos Estados Unidos durante a
segunda metade dos anos 1940, onde conheceu pessoalmente alguns dos artistas que o
“influenciaram” — a saber, Frank Sinatra e Nat King Cole -, e tampouco surpreende a aura de

modernidade assumida pelos pequenos conjuntos de jazz no Brasil. Mais significativa, contudo, ¢

2% Ibidem, p. 39-41.

1% palavras como “gingado”, “balan¢o”, “bossa” e “jeitinho™ seriam outras tentativas de tradu¢io desse aspecto
“inominavel” da cultura brasileira, que conjuga a personalidade, a racionalidade, a sensibilidade e, porque ndo, a
histéria de um (in)determinado “povo”.

2! “Entre os instrumentos de seu ‘Quinteto’, Dick Farney acusa: ‘O pandeiro ¢ um instrumento ridiculo
Flan, Caderno “Mulher, mundanismo, arte e passatempo”, n° 14, 12 a 18 de julho de 1953. p. 2.

EED)

. Revista
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a identificacdo do estilo “moderno” de seu quinteto com o “jazz puro”, assunto que sera retomado
adiante. Antes, porém, vale citar outros fragmentos dessa entrevista, a fim de obter dados mais

precisos a respeito dos codigos, valores, critérios e referéncias da “figura tdo discutida de lider”:

Desejamos de Dick sua opinifio no sentido de saber se a musica (brasileira ou norte-
americana) tinha evoluido ou involuido. Para Farney, o processo é francamente de
evolugdo: - “Devido ao meu conhecimento musical basico, acho que os conjuntos
musicais brasileiros deveriam ter os mesmos instrumentos que 0s americanos, como a

trompa, o oboé, a harpa, muitos violinos e abolir o pandeiro, que considero inteiramente

17 7 ~ 2
ridiculo! Isso ¢ evolucdo, tal como se vem fazendo™.!

N3ao ¢ dificil perceber que a preocupagdo com o “progresso” da musica popular brasileira, no
sentido “artistico”, permeia tanto o entrevistador quanto o entrevistado. Nas palavras de Dick
Farney, cuja autoridade parece ser requerida em fun¢do de seu capital cultural, ou melhor, de seu
“conhecimento musical basico”, o processo de “evolu¢do” era nitido tanto no jazz quanto na
musica brasileira. Contudo, esta “evoluia” tdo somente a medida que incorporava elementos da
musica norte-americana, dentre os quais se destacam, curiosamente, o oboé e a trompa (!),
instrumentos de orquestras sinfonicas raramente empregados na musica popular em geral e que,
no entanto, ganharam certa evidéncia nesse ambito com a repercussdo do cool jazz, estilo
consagrado por Miles Davis e Gil Evans a partir do disco Birth of the Cool (Capitol Records,
1949). Note-se ainda que o valor atribuido aos elementos oriundos do universo culto e branco ¢
inversamente proporcional ao valor conferido aos elementos caracteristicos ou plenamente
integrados ao “populdrio” nacional, como o pandeiro, instrumento “inteiramente ridiculo”.*"®
Tudo isso para insinuar que, afinal, quem estava na “vanguarda” da musica popular brasileira, na
esteira dos “avangos” internacionais, era o seu pequeno conjunto, ainda que ndo tivesse
incorporado os instrumentos citados.

Ao rebater as criticas de intelectuais que ndo “aprovavam” a sua dilecdo pela musica
norte-americana, Dick Farney aproveita para apontar o “artificialismo” das tendéncias

nacionalista e tradicionalista muito em voga naquele periodo:

22 1dem, ibidem.

10 pandeiro, vale lembrar, ja havia se constituido em simbolo nacional por volta dos anos 1950, ao lado do samba,
do carnaval, da mulata etc. O prdprio repertério popular corroborou a constru¢do desse imaginario — vide, por
exemplo, os sambas “Coisas nossas”, de Noel Rosa (1932) e, é claro, “Brasil pandeiro”, de Assis Valente (1941),
langado no auge do samba-exaltagdo no pais.
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(...) ndio me considero absolutamente americanizado em meu pais. Desde crianga sou um
fa ardoroso da musica americana. E se o bom musico analisar, vera que tenho carradas
de razdo. (...) Quando fagco musica brasileira, ndo acredito na necessidade de exibir ou
aparentar um regionalismo barato, onde ndo exista nem arte, nem tradi¢do. A musica tem
suas caracteristicas, mas ndo tem patria.”"*

Os alvos principais do cantor e pianista sdo, talvez, os musicos citadinos, brancos e até mesmo os
“eruditos” que pareciam querer “ensinar musica folcldrica ao povo”, conforme ja havia criticado
Millér Fernandes noutra parte. E, uma vez mais, Dick Farney refor¢a sua posicdo social e seu
capital cultural quando afirma que todo “bom musico” é capaz de reconhecer a suposta
superioridade estética do jazz em relagdo a musica popular brasileira. Note-se que sua busca pela
distingdo se orienta pelos mesmos signos que estdo em disputa nos conflitos simbolicos da
década de 1950, como o nacional, o internacional, a tradicdo, a modernidade etc., embora
aparecam, na sua leitura, com sinais trocados.

Nao menos contrastantes sdo as conotagdes que o jazz assumiu para a intelligentsia
da musica popular ligada a vida sociocultural da zona sul carioca. Cindidos entre o “jazz puro” e
o “classico negro”, os criticos deixam transparecer que o elemento balizador desse debate era o
carater “folclérico”. Nesse sentido, as musicas podiam ser valorizadas ou depreciadas em funcéo
da proximidade ou do afastamento em relagdo a esse universo. A matéria da revista Flan

dedicada a Dick Farney ilustra sensivelmente essa questio:

No mundo dos entendidos do “jazz” e de seus cultores, que lhe conhecem os detalhes
histéricos desde os “spirituals” até Louis Armstrong, como Vinicius de Morais (sic),
Jorge Guinle, Silvio Tullio Cardoso ou Marcelo Miranda, nunca deixou de haver puristas
ou ecléticos. Para uns o purismo, levado a rigor em suas remotas origens nos “work
songs”, os induz a ficar apenas no classico negro. Outros, porém, ultrapassando as
conquistas instrumentais da Guerra de Secessio [1861-1865], consideram o cléssico, ao
que alguns entendem como sendo o jazz puro, posterior &ste (sic) ao “Dixie Land” que é
o jazz adotado e melhorado pelos conjuntos dos brancos. E foi assim nesta embrulhada
de “blues”, “prison songs” ou de toadas de “vieux carré” de Nova Orleans, que
perguntamos a Dick Farney se €le era pelo classico negro. A resposta foi negativa. Ele
gosta daquilo que chama de “jazz puro”, ou seja, o da fase ja civilizada.”® (Grifos
NnoSssos).

214 Revista Flan, Caderno “Mulher, mundanismo, arte e passatempo”, n° 14, 12 a 18 de julho de 1953. p. 2.
215 Idem, ibidem.
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Vistos de hoje, os termos utilizados e os sentidos que entdo adquiriram podem parecer
contraditdrios ou confusos, mas o proprio autor tenta esclarecer: os “puristas” se identificam com
o0 “classico negro”, estilo que se restringe ao jazz conforme praticado pelos negros da regido sul
dos Estados Unidos entre os séculos XIX e XX, antes da chamada “Era do Swing”; ja os
“ecléticos” cultivam o chamado “jazz puro”, que abrange estilos mais recentes - décadas de 1930
a 1950 - como o swing, o bebop e o cool jazz.*'® Ndo ¢ possivel saber os motivos exatos que
levaram esses agentes a associar “pureza” com “modernidade”. Talvez, por ter sido supostamente
“melhorado pelo conjunto dos brancos”, o estilo situado no periodo posterior ao Dixieland tenha
eliminado as “impurezas” ainda presentes no “classico negro”, processo que tornou o jazz uma
manifestagdo musical mais “civilizada”.

Marcelo F. de Miranda, um dos representantes da “critica especializada” dos anos
1950, revela num longo artigo intitulado “O Jazz de New Orleans” uma visdo analoga a esta
acerca dos instrumentos e da sonoridade dos antigos conjuntos norte-americanos, situando-os

como que num estagio “primitivo” ou “ndo civilizado” da histdria do jazz:

(...) o trombone com sua voz rouca ¢ gutural apresenta geralmente um lado pitoresco da
improvisag@o de New Orleans com seus contracantos humoristicos ou suas exclamacdes
enraivecidas. (...) o som do clarinete de New Orleans ¢ limpido, puro, possuindo uma
qualidade lirica de grande beleza, em contraste com a sonoridade violenta do trumpete
(sic) e as interjeicdes mal humoradas do trombone. Estas partes melodicas
desenvolvendo-se independentemente integram-se num complexo polifénico de grande
polirritmia devido aos deslocamentos e mudangas de acentuagdo dos instrumentos de
sopro (sic), agravadas pela constante variagdo ritmica dos instrumentos de percussio.””

As semelhangas que esse idedrio guarda com os projetos estético-ideologicos de
alguns intelectuais ligados ao Estado Novo sdo evidentes, conforme se discutiu no capitulo
anterior, cuja orienta¢do ressoa ainda as teorias raciais europeias do século XIX. Afinal,
“dominar o impeto barbaro” do samba, dar-lhe uma “organiza¢do” e um “tratamento digno e

elegante”, era a precondi¢do para que o suposto “descompasso” estético existente entre a musica

EEINNT3 EEINT3

216 Esses mesmos pardmetros (“ecléticos”, “puristas”, “classico” etc.) sdo utilizados com frequéncia pelos colunistas
de jazz da RMP - como José Sanz, Marcelo F. de Miranda, Jorge Guinle, por exemplo. Ver: Cole¢do Revista da
Musica Popular. op. cit. 2006.

2" MIRANDA, Marcelo F. de. Cole¢do Revista da Miisica Popular. op. cit. 2006. p. 114.
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popular brasileira e a estrangeira fosse superado, tornando-a apta a “visitar os lares do mundo
inteiro” - tornando-a, em suma, mais “civilizada”.

E significativo observar que esse modo de pensar e analisar a musica popular
brasileira guarda certas analogias com os referenciais de alguns estudiosos do jazz dos anos 1950,
como o do historiador Eric Hobsbawm, embora este seja mais imparcial e mais bem
fundamentado historicamente. De qualquer forma, em seu livro sobre o assunto, escrito entre
1959 e 1961, ndo deixam de constar analises que ressoam ideais e valores de “evolugdo” e

“refinamento” promovidos pelos musicos brancos no processo socio-histérico:

O estilo negro de Nova Orleans foi adotado pelas bandas brancas da cidade, que o
tocavam de maneira menos comovente e pouco acrescentavam a ele (o estilo Dixieland).
Nos anos 20, sob a influéncia do ambiente musical e social do norte [branco], o estilo
evoluiu em direcdo a uma maior finesse instrumental e ritmica e a um maior
individualismo.*'®

Em seguida, ao comentar o estilo branco do Leste, o autor o define como “uma espécie de jazz de
musica de camara, uma linha que parece muito apropriada para musicos brancos”, revelando
“elegancia e acabamento”: “suas conquistas mais interessantes encontravam-se na técnica
instrumental, e ¢ significativo que os tons suaves, leves e bem-educados de seus instrumentos
tenham influenciado os musicos cool modernos” (Grifos nossos)."’

Para encerrar, pode-se dizer que Dick Farney e seus contemporaneos tocam
involuntariamente num ponto nevralgico do debate intelectual e da formacao cultural do pais: o
“mal-estar da copia”, ou seja, o incomodo sentido pelos grupos dominantes ao constatarem que
seus modelos politicos e estético-ideoldgicos, oriundos, em geral, dos paises avancados,
contrastam com a realidade social brasileira, que se lhes revela bastante desigual. Esse dado
histérico € geralmente o responsavel por denunciar a desfagatez tanto das atitudes “nacionalistas”
e “tradicionalistas” quanto das a¢des “modernizadoras” e “civilizadoras” levadas a cabo em
diferentes contextos por membros das classes médias.”*” No entanto, enquanto ideologias, essas

aspiragdes resultam de experiéncias e sentimentos aflorados no processo sdcio-historico, ou seja,

28 HOBSBAWM, Eric. Histéria social do jazz. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990. p. 115-117.

> Idem, ibidem.

20 F o critico literario Roberto Schwarz quem chama atengio para a dimensdo social dos conflitos simbolicos

suscitados em torno da questdo da “identidade nacional”. Ver: SCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtragdo”. In:
. op. cit. 1987. p. 46-48.
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ainda que jamais tenham sido realizadas, sdo legitimas enquanto dados que informam problemas

reais da sociedade, sendo igualmente formativas dos modos de pensar o Brasil.

ks

Esse complexo de representagdes reforca a necessidade de se observar as nuances do
discurso supostamente hegemonico dos produtores e colaboradores da RMP. Além disso, a
relacdo entre o jazz e a musica brasileira ndo foi a tinica que pautou os conflitos simbdlicos do
periodo. No fundo, qualquer “mistura” entre géneros nacionais e estrangeiros era condenada por
uma parcela significativa dos intelectuais e artistas ligados tanto a revista de Lucio Rangel,
quanto a vida sociocultural da zona sul do Rio de Janeiro. O caso do bolero ¢ igualmente
polémico nesse sentido, como revela uma cronica intitulada A bolerizagdo, escrita pelo entdo

poeta e diplomata Vinicius de Moraes, e publicada na revista Flan a 9 de agosto de 1953:

Se é verdade que o Brasil estd com a tendéncia a perder a sua velha posigdo de primeiro
pais produtor de café do mundo, em compensagdo estd caminhando rdpido para
conquistar a dianteira como pais produtor de boleros. A bolerizagdo, como diria
Machado de Assis, € geral. Abre-se o radio e 14 vem o nostalgico ritmo-de-bacia (...) que
para mim, que ja tenho andado muito por essas Américas, ndo me € estranho: lembro-me
de té-lo ouvido muito no México, por exemplo, de onde nfo sei se é oriundo, mas onde
tem privilégios certos de nacionalidade. Ndo haja duvida, os ritmos ouvidos sdo do
melhor bolero: tristezas mil nos bares do Brasil; grandes d.d.c. [dores de cotovelo] no
mais puro estilo [Andre] Kostelanetz, com centenas de violinos mofinos comendo soltos
Au Clair de lune. (...) E os musicos brasileiros vio “metendo los pechos”, porque,
evidentemente, o negoécio deve estar rendendo. Mas a verdade, se € que me permitem um
aparte, ¢ que estdo xaviercugando a musica popular brasileira.”*'

Amigo intimo de Lucio Rangel e de outros intelectuais e artistas que frequentavam os espagos
mais refinados da zona sul carioca, Vinicius de Moraes critica as produg¢des musicais brasileiras
que estavam incorporando elementos e procedimentos do bolero. O alvo neste caso ¢ o samba-
cangdo, talvez um dos géneros mais disseminados naquele momento (ao lado do baido), seja no
meio radiofonico ou no mercado fonografico. A presenca do bolero se fazia sentir em diversos

aspectos: no repertorio dos pequenos conjuntos de boate, muitas vezes em forma de versdes; na

! MORAES, Vinicius de. “A bolerizagdo”. In: . op. cit. 2008. p. 51.
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tematica das letras, que enfatizavam um amor platonico ou o sofrimento interminavel causado
por relacdes amorosas mal sucedidas; na instrumentagdo, sobretudo em virtude do emprego do
bongod e das maracas na se¢do ritmica; na condug¢do lenta, mais préxima do ritmo quaternario,
entdo mais “suave” e “arrastado” que o ritmo binario do samba etc. A vertente que revela essas
caracteristicas de modo mais acentuado foi denominada pejorativamente como ‘“samba-de-fossa”

222

(ou “samba-cangdo depressivo”) tanto pelos defensores da musica popular brasileira

“auténtica”, quanto pelos partidarios da musica “moderna”.**?

A despeito da ironia do autor ao se referir as orquestracdes de Andre Kostelanetz
(1901-1980), arranjador russo que alcangou grande popularidade na época, ou de Xavier Cugat
(1900-1990), bandleader espanhol (naturalizado cubano) de destaque no segmento da chamada
musica latina, ndo seria incorreto afirmar que o cronista deixa entrever a existéncia de um bolero
“melhor” que outros - “nfio haja davidas, os ritmos ouvidos sio do melhor bolero”.** Ou seja, o
problema parecia residir, uma vez mais, na “fusdo” entre um ritmo estrangeiro e a musica popular
brasileira, bem como no suposto carater “comercial” - o inimigo comum de “saudosistas” e
“modernos” - que estava levando os musicos locais a “meter los pechos” no segmento formado
pelo bolero, rumba, beguine, mambo etc.

Nao menos significativa é a meng¢do do poeta a queda da cafeicultura. A despeito do
tom ir6nico e aneddtico, Vinicius resume nessa frase uma transformagdo histdrica central do
sistema econdmico do pais no século XX: a relativa decadéncia das antigas oligarquias agrarias e
a ascensdo da burguesia industrial, processo que acompanha o crescimento das cidades e a
propria mudanga na ordem econdmica internacional — a época, em via de “globaliza¢do”. Como
recorda Roberto Schwarz num estudo sobre o Modernismo brasileiro, para as elites agrarias do

pré-1930 o café era sinonimo de “progresso e contemporaneidade™: “a persisténcia da

2.0 compositor e jornalista Antonio Maria, assim como a cantora Nora Ney, seriam alguns dos representantes de
maior repercussdo desse segmento nos anos 1950. Ver: SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit.
2002. p. 241 e ss.

220 compositor e intérprete Carlos Lyra, um dos protagonistas da jovem geraco bossa novista dos anos 1950, ¢
enfatico nesse sentido: “Porque eu acho que tem dois tipos de sambas-cangdes: o samba-cangdo de alta categoria, de
grande classe, e o samba-cang¢@o de fossa, que vem com aquele negocio de ‘edredom azul’, ‘abajur lilas’, exatamente
aquelas coisas de ‘apaga essa luz, garcom, que eu quero encher a cara ¢ vou ficar aqui no bar, caindo aos pedagos’.
(...) parece aqueles boleros mexicanos em que a mulher € a desgraga do homem”. Ver: NAVES, Santuza Cambraia
(et alii.). A MPB em Discussdo: entrevistas. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p. 89.

2% Alguns miisicos que se consagrariam com a Bossa Nova, como Wanda S4, Roberto Menescal e Jodo Donato, por
exemplo, reconhecem também a existéncia de um bolero de “alta categoria” nos anos 1950. Ver, a esse respeito, as
entrevistas reunidas em: NAVES, Santuza Cambraia. op. cit. 2006. p. 24 ¢ 118.
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monocultura de exportagdo, com as relacdes de trabalho correspondentes [escravista e semi-

. e A . . .. o . . 225
escravista], era sua base de eminéncia nacional e participagdo internacional”.

Quando Vinicius
faz referéncia a esse contexto para falar das mudangas em curso nas décadas de 1940 e 1950, as
quais apontavam para a industrializagdo, urbanizag¢do e internacionalizagdo da economia e da
cultura, bem como para a ascensio e participacdo de uma nova geracdo da classe média na vida
social do pais, seu discurso ndo deixa de ressoar certo rango aristocratico, traduzindo
simbolicamente, ainda que de maneira remota, o mal-estar de uma classe dirigente secular ante os
“novos” tempos.

Dizendo de outra forma, ¢ como se a “velha” racionalidade da oligarquia cafeeira
tivesse adquirido uma sobrevida, transferindo-se e compatibilizando-se com as novas relagdes de
for¢a em via de configuracdo numa sociedade capitalista periférica, protagonizada agora por uma
burguesia urbano-industrial em ascensdo nos quadros politico, econdomico e social, ao passo que
uma nova massa de trabalhadores (e consumidores) ganhava corpo e se concentrava nas periferias
das grandes cidades.

Na “campanha” contra a “boleriza¢do” e em consondncia com seus pares, Vinicius
defende, em uma cronica publicada a 16 de agosto de 1953, a chamada “linha pura e organica” da
musica popular brasileira, que seria formada por artistas como Pixinguinha, Sinhd, Ismael Silva,
Ary Barroso, Noel Rosa e Ataulfo Alves, por exemplo. Para o poeta, eram esses os integrantes da
“cortina do samba (...) a chamar permanentemente a aten¢do dos ‘samboleristas’, dos
‘santanguistas’ e dos ‘sanfadistas’ (...) para a descaracterizagdo crescente desse grande
patrimonio do Rio e do Brasil, (...) cuja vitalidade carioca é preciso defender custe o que custar”
(Grifo n0ss0).”*® Em suma, o autor corrobora a orientagdo “folclorizante” que parecia agir no
sentido de enrijecer a musica e os musicos brasileiros - leia-se, a musica e os musicos populares
cariocas.

Mas, a despeito da “decadéncia” em curso, Vinicius parece rever suas posi¢des

estético-ideoldgicas logo no més subsequente, numa cronica intitulada O novo samba:

Esta certo que se critique, no novo samba, o contingente de estrangeirismos musicais que
trouxe para a nossa musica popular; mas ha que ir com calma e ver a coisa com umas
fumagas de sociologia, com perddo do mestre de Apipucos [Gilberto Freyre]. O Novo

2> SCHWARZ, Roberto. “A carroga, o bonde e o poeta modernista”. In: . op. cit. 1987. p. 22.
2 MORAES, Vinicius de. op. cit. 2008. p. 53-54.
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Samba nasceu (...) de novas conjunturas: as mesmas que propiciaram o aparecimento de
um Sinatra, de uma Sarah Vaughan e um Stan Kenton nos Estados Unidos; um Peres
Prado em Cuba; um Ary Barroso e um Dorival Caymmi no Brasil. Sinatra, Copacabana,
be-bop, boite, microfone: eis 0 novo samba. O divércio formal entre a burguesia e o
povo (...) criou naquela uma espécie de letargo, uma espécie de laisser aller, um
intimismo escapista cuja melhor solugdo ¢ o pequeno bar, a pequena boife onde
encontrar seus desencontros, (...) seu medo a vida e ao povo lutando por se afirmar.
Pequenos espacos passaram a pedir pequenas musicas (...). Pequenas musicas passaram a
pedir pequenas vozes, ¢ o microfone veio facilitar a realizagdo dessa pequenez toda. (...)
essa lassiddo patoldgica da sociedade que vai a boifes transmitiu-se naturalmente aos
ritmos que se alongaram, sofisticaram, tornaram-se também anelantes, doentios,
neuroticos, cheios de problemas negativos, antes que afirmativos do ser e do sentimento
humano. A condenag@o do novo samba s6 é possivel nesses termos. Ele exerce, como
tudo neste mundo, uma fun¢do. Neste particular, ¢ capaz de produzir coisas belas, como
tem produzido. (...) Porque uma coisa ¢ evidente: a musica popular, como tudo no
mundo, ndo pode ficar parada; tem de evoluir, involuir, mover-se enfim. Ndo se pode
pedir a um Antonio Maria, a um Luis Bonfa (...) que fagam samba de morro, samba de
batucada, porque se eles o fizessem estariam praticando uma contrafacdo.”’ (Grifos
NnoSssos).

Longe de encerrar uma contradi¢do do autor, suas cronicas revelam alguns indices da pluralidade
de representagdes que permearam o “imaginario social” dos agentes ligados a musica popular
brasileira nos anos 1950. Ao situar os compositores Ary Barroso e Dorival Caymmi,
representantes do passado musical nacional, ao lado de Stan Kenton, Frank Sinatra e Peres Prado,
Vinicius de Moraes chama ateng¢do para a importancia da origem social dos artistas e do contexto
cultural mais amplo para a configuragdo de suas obras. Nesse sentido, a atmosfera
“existencialista” das pequenas boates ndo deixava de refletir, também, certo mal-estar de uma
nova geracdo da classe média que experimentava as transformacdes profundas que o pais
conhecia desde o periodo da Segunda Guerra. As tensdes causadas pelo recrudescimento da
urbanizagdo; pelo modo de vida cada vez mais individualista num espaco social cosmopolita;
bem como pela autorreflexdo em torno de novos e antigos valores que passaram coexistir
repentinamente, apresentando-se lhes na forma de multiplas temporalidades e experiéncias
(arcaico x moderno, rural x urbano, sociabilidade comunitaria e familiar x individualismo),

. . . . . .. 228
enfim, esse conjunto de elementos muitas vezes se traduziam em “crises existenciais” que

27 Revista Flan, 27 de setembro de 1953 apud MORAES, Vinicius de. op. cit. 2008. p. 57-58.

% Nao por acaso, obras de escritores como Jean Paul Sartre e Clarice Lispector alcangaram certa repercussdo no
Brasil entre as décadas de 1940 e 1960. Como observa o fildsofo e critico literario Benedito Nunes, seus textos sdo
permeados por temas caros a filosofia da existéncia, segmento filoséfico que alcangou autonomia teérica no século
XIX, justamente no periodo em que se consolida o modelo de sociedade burguesa moderna centrada no individuo,
cuja experiéncia pratica e sensivel é marcada pela crescente fragmentagdo, tensdo e contradi¢io do ser-no-mundo —
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encontraram expressdo e “abrigo” nos ambientes enfumagados, intimistas e “elegantes” das
boates noturnas. O encontro entre o glamour e o sentimento melancdlico — ou ainda, a
glamourizagdo do sentimento melancolico - repercutiu naturalmente na musica popular
produzida no interior desse meio sociocultural: os ritmos se “alongaram” e se “sofisticaram”,
tornando-se ao mesmo tempo “anelantes e doentios”. Dai a necessidade de se fazer concessdes
aos protagonistas que emergiram nesse contexto especifico. Segundo o cronista - a época, ele
préoprio um dos representantes do “novo samba”, diga-se de passagem -, era preciso reconhecer a
legitimidade de suas criagdes assim como se reconheciam a dos artistas oriundos de outros
espagos e de outra época, como os sambistas dos morros cariocas projetados no mercado entre
1920 e 1930.

E significativo notar que o mesmo argumento apresentado por Vinicius de Moraes
para explicar e justificar, sem muitos ressentimentos e em tom de autocritica, as diferencas entre
o samba produzido pelos seus pares e aquele concebido pelos musicos associados a tradi¢do
popular - ou seja, o “divorcio” social cristalizado pela nova classe média em relagdo as camadas
populacionais de baixa renda - seria usado pelo célebre critico José Ramos Tinhordo justamente
para questionar a legitimidade do “novo samba”. Neste caso, o rompimento da liga¢do “orgéanica”
com o elemento popular que a classe média da zona sul do Rio de Janeiro havia supostamente
concretizado nos anos 1950 representava a “decadéncia” da musica popular brasileira em meio
aos “estrangeirismos” e “imperialismos” culturais candentes no periodo.**’

Alias, indo ao encontro das ideias de Tinhordo, o jornalista Lucio Rangel, amigo
intimo de Vinicius, escreveu uma “carta” ao poeta em resposta a “concessdo” por ele feita ao
samba-can¢do e a chamada musica de boate, fornecendo um contraponto que evidencia

igualmente a densidade e o carater acirrado das disputas simbolicas daquele periodo:

E preciso ndo confundir o sucesso momentineo com a consagracdo popular. Os tais
samboleros, ¢ estou falando em geral, onde sdo tocados e apreciados? Naqueles
inferninhos sem luz e sem ar, nas boates sofisticadas, frequentadas pelos blasés
irremediaveis; sdo comprados pelos possuidores de poderosos aparelhos fonograficos em
discos que custam a bagatela de quinhentas pratas. Confesso, Vinicius, que nunca ouvi
uma das tais sambaladas em qualquer festa realmente popular, nas gafieiras, nas escolas

este ¢ um conceito heideggeriano usado pelo filésofo em seu estudo sobre a escritora brasileira. Ver: NUNES,
Benedito. “O mundo imaginario de Clarice Lispector”. In: . O dorso do tigre. 3" edi¢do. Sao Paulo: Editora
34,2009. p. 91-134.

> TINHORAO, José Ramos. op. cit. 1998. p. 307-309.
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de samba, nos clubes onde as camadas economicamente menos favorecidas da
populagio se divertem.”" (Grifos nossos).

Note-se que Lucio Rangel se baseia em argumentos igualmente “sociologicos” para apontar o
“divorcio formal entre a burguesia e o povo” cristalizado com a eminéncia da musica dos
pequenos “conjuntos de boate” e da vida sociocultural da zona sul carioca. “Popular”, para ele, ¢
sinonimo de popularidade perante “as camadas economicamente menos favorecidas”. Em outra
ocasido, vale mencionar, o célebre critico refor¢a ainda mais a sua defesa do “populario” ao
lembrar que ‘“nas gafieiras (...) exibiam-se e exibem-se (...) alguns dos melhores musicos
populares. O choro e o samba sdo tocados sem surdinas e o tempo lento usados nas boates dos

gra-finos ou nos clubes aristocrdticos” (Grifos nossos).”!

koK

Essas “fumacgas de sociologia” langam luz para a compreensdo de outros conflitos
simbdlicos que marcaram uma fase culturalmente efervescente. Até agora, os exemplos
analisados enfatizaram as multiplas representagdes erigidas no interior de um tnico grupo social:
o dos intelectuais e artistas intelectualizados que, em maior ou menor intensidade, colaboraram
ou se aproximaram do circulo da Revista da Musica Popular — que, por sinal, esta longe de se
revelar homogéneo. No entanto, uma vez expandidos esses limites, que ainda se acham restritos
ao ideario de uma fragdo de classe cujos agentes ocupam posi¢des e fungdes sociais relativamente
semelhantes - as praticas jornalistica e literaria, profissional ou ndo -, é possivel encontrar
conflitos e contradi¢des que remetem a uma gama nova de questdes. Nesse sentido, parece util

cotejar os pontos de vista de dois musicos que atuaram na época:

Antigamente ndo havia “acordes americanos” em samba. E todos o entendiam;
Antigamente nfo havia “boites”, nem “night clubs”, nem “black tie”. E o samba andava
pelos “cabarets”, humilde e sem dinheiro; Antigamente nfo havia “fans-clubs™ (sic).
Entdo os cantores cantavam sem barulho um samba sem barulho, vindo da Penha, tnico
barulho preparatorio para o grande barulho que era o Carnaval; (...) Antigamente o
samba era uma coisa, hoje ¢ outra... Decadéncia! Decadéncia! Decadéncia!®?

9 RANGEL, Liicio. “Carta a Vinicius de Moraes”. In: . op. cit. 2007. p. 119.
! Ibidem, p. 79.
2 BARROSO, Ary. “Decadéncia”. In: Cole¢do Revista da Miisica Popular. op. cit. 2006. p. 463.
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Estas as palavras de Ary Barroso (1903-1964) proferidas em entrevista publicada em setembro de
1955, na RMP. O célebre compositor de “Aquarela do Brasil” gozava a época de amplo prestigio
no meio musical. Ao lado de Noel Rosa e Dorival Caymmi, era considerado um dos
representantes da chamada “Epoca de Ouro” do radio, periodo que, segundo a perspectiva
toynbeeniana®” de alguns “historiadores” da musica popular brasileira, vai de 1929 a 1945.%*

Tornou-se lugar-comum identificar certa “decadéncia” na produgdo de sambas e
marchinhas de carnaval da segunda metade dos anos 1940 em diante, seja por parte de alguns
agentes que atuaram nesse periodo ou dos varios autores que ja se dedicaram ao seu estudo.”>’
Conforme se discutiu paginas atras, dentre as razdes desse suposto “declinio” figuravam as
“fusdes” que certos artistas estavam empreendendo entre a musica nacional e as “modas”
internacionais, como o bolero e o jazz. Para aqueles que reproduziam esse discurso, tais “fusdes”
eram supostamente motivadas por interesses “comerciais”.>*°

Ocorre que imputar aquele momento historico a ideia de “decadéncia” ndo deixa de
ser uma expressdo de ressentimento, ou seja, de agentes que se veem deslocados no seu proprio
contexto enquanto protagonistas que vado perdendo, aos poucos, a “hegemonia” estético-
ideolégica no terreno das praticas e discursos circunscritos a esfera cultural. A voz dos
ressentidos se torna estridente a medida que emergem novas relagdes sociais - € comerciais - no
seu campo de atuagdo e, sobretudo, quando novas formas artisticas - aliadas aos valores e
representacdes que as acompanham e as orientam - precipitam e se impdem no formato de
produtos culturais industrializados.

Sem embargo, essa nocdo de “decadéncia” era compartilhada por alguns musicos e

intelectuais que protagonizaram ou simplesmente vivenciaram a fase “durea” da musica

brasileira. Um dos tragos comuns a esses agentes, além da posi¢do social, eram suas faixas

30O historiador inglés Arnold Toynbee (1889-1975) se notabilizou por sua obra monumental, Um Estudo de
Historia, dividida em doze volumes e que enxerga um movimento curvilineo na histéria das civilizagdes, cujas
existéncias seriam sempre marcadas por trés etapas: ascensio, apogeu ¢ declinio.

#* SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 85-89.

3 Para uma perspectiva critica acerca do “entre-lugar” a que essa fase da musica popular brasileira foi relegada pela
historiografia, ver: NAPOLITANO, Marcos. “A musica brasileira na década de 1950”. Revista USP, Séo Paulo, n.
87, p. 56-73, setembro/novembro 2010.

2% Além disso, criticava-se também a pratica da “compra e venda” de parcerias em composi¢des, entio plenamente
disseminada e especializada no meio musical desde, pelo menos, a década de 1920. Sobre esse assunto, ver:
SANDRONI, Carlos. “O passarinho e a mercadoria”. In: . op. cit. 2012. p. 145-157.
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etarias, haja vista que a maior parte ja havia ultrapassado a casa dos quarenta anos quando da
veiculagdo da RMP (1954-1955).%7

Relevar este detalhe ¢ imprescindivel, principalmente quando se toma conhecimento
do ponto de vista de musicos pertencentes a geragdes distintas sobre esse mesmo contexto, como
¢ o caso, por exemplo, de Z¢é Menezes. Em entrevista concedida para este trabalho, o multi-
instrumentista afirmou que “a ‘Epoca de Ouro’ da musica brasileira foi os anos 50 (...) Até 60,
coisa e tal, foi a grande ‘Epoca de Ouro’ da musica brasileira”. Nascido em 1921, Zé Menezes se
mudou para o Rio de Janeiro no inicio da década de 1940, apos receber uma proposta de trabalho
da Radio Mayrink Veiga para substituir ninguém menos que Garoto, que havia acabado de se
transferir para a Radio Nacional. Embora tenha enfrentado algumas dificuldades financeiras em
virtude do fechamento dos cassinos, em 1946, Z¢ Menezes logo conquistou posi¢des importantes
no cenario artistico: no ano seguinte, assinou contrato com a Nacional, emissora que detinha a
maior e melhor infraestrutura do radio brasileiro; além disso, passou a integrar o prestigiado e
concorrido cast da gravadora Continental, uma das mais prolificas dessa fase.

Entre os trabalhos no radio e no disco, Zé Menezes atuou diariamente ao lado de
musicos mais experientes como o maestro Radamés Gnattali, seu amigo e orientador nas praticas
orquestral e composicional, e o multi-instrumentista Garoto, sua grande referéncia no que dizia
respeito a performance em instrumentos como o violdo e o violdo tenor. Segundo o pesquisador
Eduardo Visconti, a convivéncia com esses artistas, sobretudo na Radio Nacional, levou Z¢é
Menezes a desenvolver uma disciplina rigida de estudo e trabalho numa época em que o
amadorismo ainda predominava no campo da musica popular.”*® Essa busca pela inser¢do e
profissionalizagdo num mercado emergente € um indicio de que a racionalidade capitalista ja se
fazia sentir na esfera do entretenimento nos anos 1940, bem como uma possivel ressonancia da
“ideologia” trabalhista erigida e propagada durante o governo de Getulio Vargas.”’ Por outro
lado, o proprio fato de esses musicos atuarem como multi-instrumentistas (solistas ou

acompanhadores), arranjadores e compositores em diversos ramos do entretenimento (radio,

#7 Essa informagdo se baseia num levantamento feito pelo autor deste trabalho a partir dos diversos nomes que
publicaram na revista de Lucio Rangel. Os sites consultados foram: www.dicionariompb.com.br/;
www.releituras.com/releituras.asp. Acessos em: 14 de abril de 2012.

2% VISCONTI, Eduardo de Lima. A4 guitarra elétrica na milsica popular brasileira: os estilos dos musicos José
Menezes e Olmir Stocker. 304 f. Tese (Doutorado em Musica) - Universidade Estadual de Campinas, Campinas,
2010. p. 85.

29 Idem, ibidem.
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gravadoras, boates etc.) revela a dificuldade de profissionalizagdo da classe artistica nessa fase,
como que seguindo uma tendéncia mais ampla de uma sociedade em que o chamado “mercado de
trabalho” — conforme prescreve o modelo das sociedades capitalistas modernas, com suas
especialidades, ramificagdes e estruturas necessarias - era incipiente. Dai ser possivel encontrar,
com frequéncia, artistas “poligrafos” pertencentes a essa geragdo — vide as trajetérias de Radamés
Gnattali, Garoto, Zé Menezes, Bola Sete (Djalma de Andrade), Tom Jobim, Jodo Donato, Waltel
Branco, entre outros.

7¢& Menezes atuou intensamente em programas como Um milhdo de Melodias, Ao
som das violas, Nada além de dois minutos, Quando canta o Brasil e Gente que brilha, por
exemplo, apresentando-se com os diversos instrumentos de cordas dedilhadas que dominava.
Dentre os trabalhos na noite carioca, o musico destaca o tempo em que integrou o conjunto do
organista Djalma Ferreira e seus “Milionarios do Ritmo”, na boate Casablanca, cujo repertorio
incluia boleros, mambos, sambas-cangdes, fox-trot, rumbas, beguines etc.** Ja no plano da
musica “semierudita”, além de integrar o Quinteto/Sexteto Radamés, conjunto de camara que
teve passagens no exterior, chegou a executar um concerto para violdo e orquestra do compositor
Villa-Lobos, que esteve presente, segundo conta o instrumentista, na primeira fila do teatro na
ocasido do espetaculo, tendo lhe dirigido alguns elogios ao término da apresentacio.

Em suma, os contrastes entre as carreiras de Ary Barroso, compositor plenamente

241
que estava em busca de

consagrado, e Zé Menezes, jovem musico de origem humilde
reconhecimento, inser¢do e profissionalizacdo no campo de produgdo da musica popular, sdo
bastante evidentes e lancam luz para a compreensao das diferencas de opinido acerca da fase em
que ambos estavam inseridos: de um lado, “decadéncia”; de outro, “Epoca de Ouro”. Alias, esta
percep¢do de Menezes vai ao encontro de um fendmeno verificado no préprio campo
radiofonico, que conheceu o seu periodo “aureo” justamente entre os anos de 1946 e 1954,
perdendo forca, contudo, a medida que a televisdo foi se consolidando e se popularizando.
Segundo Miriam Goldfeder, ao menos para a Radio Nacional, esta foi a fase mais prolifica,
concentrando a producdo que alcancou maior destaque e disseminag¢do no pais como, por

exemplo, os programas de auditério, de humor, as radionovelas e os famosos concursos para

20 Aligs, em 1954, Z¢é Menezes gravou um disco solo instrumental pela Sinter, intitulado A4 voz do violdo, o qual

inclui os mais variados géneros como, por exemplo, o choro, a valsa, o jazz, a musica folcldrica e o samba.

241 r » . . . . . ~ ..
7¢ Menezes nasceu em Jardim (CE), cidade muito pequena e pouco desenvolvida localizada no sertdo do Cariri.
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Rainha do Radio, em torno dos quais se mobilizavam produtores do radio e do disco, artistas,
empresas patrocinadoras, jornais e revistas especializadas no ramo do entretenimento.***
Evidentemente, a posi¢do social, o capital cultural, a trajetdria artistica e o meio
sociocultural de cada um desses artistas sdo fatores igualmente relevantes. Mas a questdo das
geracdes, raramente considerada nos estudos que se dedicam aos conflitos simbolicos erigidos em

torno da musica popular brasileira, mostra-se pertinente quando esses fatos sdo cotejados. O

socidlogo Karl Mannheim é esclarecedor nesse sentido:

Uma pessoa é velha, em primeiro lugar, na medida em que passa a viver dentro de um
quadro de referéncias especifico, individualmente adquirido e baseado em experiéncias
passadas utilizaveis, de modo que toda experiéncia nova tem sua forma e situagdo
determinadas em grande parte antecipadamente. Na juventude, por outro lado, onde a
vida é nova, as forgas formativas estdo comegando a existir, e as atitudes basicas em

processo de desenvolvimento podem aproveitar o poder modelador de situagbes

I’IOVEl.S.243

Situagdes novas que ndo entraram em conflito com as antigas, no caso de Zé Menezes, pois ele
havia se inserido ha pouco tempo no mercado de musica popular, a época em via de expansio e
segmentacdo. Ary Barroso, por sua vez, passou por experiéncia semelhante numa fase anterior,
entre os anos 1920 e 1930, quando teve a “ousadia”, tipica nos jovens de classe média com
espirito boémio, de abandonar a carreira no Direito para se dedicar a musica popular, ao Teatro
de Revista e ao incipiente meio radiofonico, exaurindo em pouco tempo uma heranga milionaria
da familia.*** J4 o cenario social e culturalmente segmentado e internacionalizado dos anos 1950,
este sim entrou em conflito com o seu “quadro de referéncias” solidificado nas décadas
anteriores.

No entanto, invertendo os sinais, ¢ possivel encontrar tanto integrantes da “velha
guarda” da musica popular que viam com “bons olhos” a producdo dos anos 1950, ainda que com
algumas restrigdes, quanto artistas ligados a nova geragdo que permaneciam céticos ante,
principalmente, os géneros e estilos estrangeiros que haviam supostamente “invadido” o Brasil

naquele contexto. No primeiro caso, pode-se citar o célebre autor de “Curare” e “Da cor do

#2 GOLDFEDER, Miriam. op. cit. 1980.

¥ MANNHEIM, Karl. “O problema sociolégico das geragdes”. In: . Sociologia — FORACCHI, Marialice M.
(Org.). Sdo Paulo: Atica, 1982. p. 78.

** CABRAL, Sérgio. No Tempo de Ari Barroso. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 1993.
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pecado”: Borord (Alberto de Castro Simoens da Silva), nascido em 1897, no Rio de Janeiro. Ao
ser entrevistado por Lucio Rangel para uma matéria da revista A Cigarra (1957), o compositor

carioca foi enfatico:

A musica popular brasileira ndo parou. Ndo sou saudosista! Lembro-me do passado
apenas para fixar o que ele tem de bom. Mas ha muita gente nova de valor, como o Tom
[Jobim], compositor de se lhe tirar o chapéu, Billy Blanco, [Luiz] Bonfa, excelente, e
Radamés [Gnattali], ja veterano, mas sempre em forma. Como bons cantores, cito Cauby
[Peixoto], Francisco Carlos, Carlos Augusto, embora colocando na frente deles os
“velhos” Silvio Caldas, Orlando [Silva] e [Carlos] Galhardo.**

3 (1P

Boror6 nio se considera saudosista, mas ndo deixa de sublinhar que os “velhos” estavam “a
frente”, em termos qualitativos e ndo apenas geracional, em relagdo as jovens revelacdes da
musica popular brasileira. Quanto aos compositores, deve-se ressaltar que sdo mencionados
apenas os que eram identificados com a musica “moderna”, como Tom Jobim, Luiz Bonfa, Billy
Blanco e o ja consagrado maestro e arranjador Radamés Gnattali. A depender desses artistas, a
musica nacional ndo estava em “decadéncia”.**°

Outro caso digno de mengdo € o do acordeonista Sivuca (Severino Dias de Oliveira)
que, em comentario registrado pelo critico musical Claribalte Passos num encontro de musicos na
casa de Radamés Gnattali, em 1953, revelou seu descontentamento com o cenario musical da
época, afirmando ser aquela “a pior fase”, porque “o samba” havia se misturado “com o bolero e
o mambo, artificializando-se as suas verdadeiras caracteristicas”. Dito isto, o instrumentista que
contava com apenas 23 anos de idade arrematou: “Por que essa gente ndo passa mais tarde, 14 por
Pernambuco, e ndo nos deixa em paz?”.**’ Apesar do contraste aparente com a visio de Borord,
Sivuca dirige sua critica a um tipo especifico de produgdo em evidéncia nos anos 1950,
reforcando apenas o coro dos agentes que condenavam as fusdes entre a musica brasileira e os

géneros estrangeiros, ao passo que valoriza as manifestagdes ditas regionais — baido, frevo,

maracatu etc. Nao obstante, naquela ocasido estavam presentes “muita gente nova de valor”,

5 RANGEL, Licio. “Boror6: cinquenta anos de boemia e musica popular”. In: . op. cit. 2007. p. 80-81.

% 1dem, ibidem.

27 pPASSOS, Claribalte. “Noite brasileira em Copacabana”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 919, 16 de maio de
1953. p. 62.
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como Garoto, Chiquinho do Acordeon e Laurindo Almeida, sem contar o veterano (e anfitrido)
Radamés Gnattali.?**

A fala de Sivuca traz a tona um problema candente entre a classe musical brasileira
dos anos 1950 e, sobretudo, no meio sociocultural carioca, que pode ser resumido na seguinte
questdo: em qual referencial estético se apoiar para corroborar a legitimag¢ao da sua produgdo? Na
musica de concerto de matriz europeia e esencialmente oitocentista, ou no jazz, a musica popular
norte-americana que havia se disseminado pelo mundo ocidental gracas, em grande parte, a
vigorosa industria cultural daquele pais? Em tempos marcados pelo sentimento nacionalista e
todos os impasses e ressentimentos que esse tema engendra em niveis histdricos, sociais e
culturais num pais periférico, bem como pela crescente influéncia dos Estados Unidos na politica
econdmica do Brasil naquele periodo, pode-se concluir que o jazz ocupou uma posi¢do mais
ambigua e de dificil solugdo entre os artistas locais, adquirindo por vezes o incomodo estatuto de
“invasor”, “estrangeiro”, ao passo que a musica de concerto europeia parece nao ter passado pelo
crivo nacionalista, e nem sequer considerada ‘“estrangeira”. Dai a longevidade da producdo
musical erudita enquanto norteadora dos parametros estéticos a serem incorporados pelos
musicos brasileiros. Dai também as intermindveis e pouco produtivas discussdes em torno da

“influéncia” (ou ndo) do jazz na musica popular nacional, as quais se inflamariam na década

seguinte (1960) com a repercussdo internacional da Bossa Nova.

ks

Observar os diferentes pontos de vista sobre um mesmo periodo a partir de agentes
que ocupavam diferentes posi¢des no campo de produgdo da musica popular brasileira revela-se
util também por exigir o questionamento de certas generaliza¢cdes sedimentadas ao longo das
ultimas décadas no ambito académico. O “canone estético” oficial acabou por negligenciar
grande parte da produgdo localizada entre a chamada “Epoca de Ouro” (1929-1945) e o periodo
“pds-Bossa Nova” (de 1958 em diante). Esse “hiato” (1945-1958), que coincide com o interregno
democratico que vai de 1946 a 1964, concentraria a chamada musica de “mau gosto”,

representada pelo baido, samba-de-fossa, alguns boleros, rumbas, mambos, musica caipira,

28 Idem, ibidem.
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versdes de musicas estrangeiras etc. Ruy Castro, por exemplo, estudioso da Bossa Nova e
membro da geragdo e grupo social que protagonizou os desdobramentos desse fendmeno artistico
no Rio de Janeiro a partir de 1960, refere-se (em tom pejorativo) a passagem dos anos 1940 e
1950 como a “grande quermesse, na qual imperavam baides e sanfonas”.*** Na mesma linha, o
maestro Julio Medaglia repudiaria, em ensaio publicado no inicio da década de 1960, o repertorio
da fase “pré-Bossa Nova”, que seria pautado majoritariamente por “sambas-cang¢des abolerados”
que exploravam os recursos “faceis”, tornando-os sindnimos de “passionalidade”, “teatralidade”
e “excesso”. A geragdo de Jodo Gilberto e companhia representavam, em contrapartida, uma
“retomada da linha evolutiva” da MPB - sigla que, diga-se de passagem, transformou-se numa
“institui¢do” sociocultural, um “modo de pensar” toda a musica popular brasileira.”"

Conforme se observou, intelligentsia e agentes diretamente ligados ao campo de
produgdo da musica popular nem sempre coincidiam em suas praticas e representacdes. O caso
do Trio Surdina, cuja sonoridade ¢ tida por alguns autores como “precursora” da Bossa Nova,*' ¢
significativo nesse aspecto. Seu repertorio € composto tanto por géneros consagrados perante as
classes médias, como o samba, o samba-can¢do e o choro, quanto por musicas pertencentes ao
chamado segmento “massivo” e “comercial”, como o baido, o “samba-de-fossa”, o bolero e o
beguine - uma espécie de rumba lenta -, por exemplo. Essa aparente indistingdo entre
manifestagdes que foram classificadas e reduzidas mais tarde em termos de “bom gosto” e “mau
gosto” resultou na inclusdo de uma variedade consideravel de compositores nos discos do
conjunto: Noel Rosa, Ary Barroso, Dorival Caymmi, Antonio Maria, Lupicinio Rodrigues,
Charles Trenet, Walter Gross, Jack Lawrence, Augustin Lara, Ernesto Lecuona etc. - sem contar
o LP contendo apenas temas folcléricos. Ou seja, os sambas consagrados na “Epoca de Ouro” se
juntavam aos sambas-cangdes (“depressivos” ou ndo), boleros, fox-trot e cangdes francesas em
voga nas radios e no mercado fonografico dos anos 1950.

Esse dado se torna relevante especialmente quando se considera o meio sociocultural

intelectualizado que os integrantes do Trio Surdina também frequentavam. Garoto e Chiquinho

do Acordeon, por exemplo, eram discipulos e amigos do maestro Radamés Gnattali, que se

29 CASTRO, Ruy. op. cit. 1990. p. 60-61. Citado também por NAPOLITANO, Marcos. op. cit. 2010. p. 59.

39 MEDAGLIA, Julio. “Balango da bossa”. In: CAMPOS, Augusto de (org.). Balango da Bossa e outras bossas. 4°
edigdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986; Sobre a “instituicio MPB”, portadora de uma “tradicdo”, de “cénones
estéticos” e “valores ideologicos”, ver: NAPOLITANO, Marcos. op. cit. 2007. p. 109 e ss.

1 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 314.
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consagrou como um dos renovadores da musica popular brasileira. Ambos gozavam de amplo
prestigio na época, sobretudo Garoto, seja em razdo da sua virtuosidade nos diversos
instrumentos que tocava, ou da temporada que passou ao lado de Carmen Miranda, nos Estados
Unidos, entre 1939 e 1940.

Fafa Lemos, por sua vez, ja havia conquistado o epiteto de “o violinista da Nacional”
por essa época. O musico circulava livremente nos espacos elegantes e boémios da zona sul do
Rio de Janeiro, chegando a abrir sua propria boate, em 1956.”% Além disso, participou
ativamente de alguns debates surgidos no periodo em torno da musica popular brasileira, como

mostra uma matéria publicada na RMP:

Em uma das ultimas audi¢des de “Club da Critica”, programa que Pascoal Longo
apresenta todas as segundas-feiras, na Radio Ministério da Educagfo, reuniram-se
diversas figuras ligadas a nossa musica popular, para discutir sobre a sua divulgacio no
estrangeiro. A reuniio compareceram Ary Barroso, o internacionalmente famoso
compositor brasileiro; Fafd Lemos, do “Trio Surdina” e que se prepara para excursionar
pelo Oriente em companhia de Carmen Miranda; Alceu Bocchino, maestro das radios
Nacional e Mundial, ¢ Paulo Medeiros, cronista de “Ultima Hora” e presidente do
“Clube dos Amigos do Samba”. Com muita propriedade, o compositor de “Aquarela do
Brasil” mostrou os principais motivos que impedem uma melhor divulgacdo da nossa
musica popular no estrangeiro, indicando solugdes. E Paulo Medeiros, no final da
audicdo, declarou que o seu Clube iria iniciar uma campanha para a exportacdo dos
nossos ritmos, geralmente tio mal apresentados em outros paises.” (Grifos nossos).

As atividades dos clubes de “nacionalistas” e “tradicionalistas” ndo eram muito distintas das que
se verificavam nos fa-clubes dos jovens de classe média da zona sul. O mencionado “Clube dos
Amigos do Samba”, por exemplo, havia se originado a partir de encontros musicais promovidos
por amigos de Garoto, como Georges André e o jornalista Paulo Medeiros, diletantes que abriam
suas casas para receber a “elite” da musica popular brasileira nas chamadas samba sessions -
ironicamente, uma versdo brasileira das jam sessions muito em voga entre os adeptos do “jazz
moderno”. As reunides compareciam musicos como Radamés Gnattali, Dolores Duran,
Chiquinho do Acordeon, Billy Blanco, Waldir Azevedo, Tom Jobim, entre outros. Esses

ambientes eram elitizados, haja vista a localizagdo da residéncia de Georges André: Avenida

2 MELLO, Jorge. op. cit. 2012. p. 164.
3 “Musica popular no Clube da Critica”. In: Cole¢do Revista da Miisica Popular. op. cit. 2006. p. 97.
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254 : :
> Um desses entusiastas, o arquiteto e

Atlantica, n° 3590 (orla da praia de Copacabana).
engenheiro civil Raul Marques de Azevedo, por exemplo, inovou ao adquirir uma das primeiras
vitrolas de “alta fidelidade” do Rio de Janeiro, fato que lhe rendeu o apelido de “Seu Vitrola”,
cunhado pelo entdo jovem e bem-humorado compositor e arranjador Tom Jobim.*>> Em suma,
praticava-se e, a0 mesmo tempo, “civilizava-se”, no espago privado da classe média, os “nossos
ritmos” populares de origem afro-brasileira, a fim de melhor divulga-los no “estrangeiro” - e
aqui, uma vez mais, ressoa o ressentimento da intelligentsia nacional ante os paises
desenvolvidos, ou melhor, “o sentimento de contradi¢do entre a realidade nacional e o prestigio
ideolégico dos paises que nos servem de modelo”.*® Alias, ¢ importante ressaltar a preocupagdo
renitente com a “exportacdo dos nossos ritmos”, pois esta permeou o “imaginario social” de
certos grupos sociais nas décadas de 1940 e 1950, conforme ja se discutiu no primeiro capitulo a
partir da critica do redator Pedro Anisio sobre o papel de Radamés Gnattali a frente da Orquestra
Brasileira da Radio Nacional, entdo consagrado como um dos principais responsaveis por vestir a
“casaca” no samba.”’

E importante destacar também as formas e a rede de sociabilidade que esses agentes
constituiram a fim de cultivar, num espago restrito, um tipo de musica e um tipo especifico de
“tratamento” musical. Dai a importancia dos clubes, fa-clubes e residéncias de aficionados e
diletantes enquanto /ocus onde circulavam e se retroalimentavam praticas e representagdes de

uma fragdo esteticamente “informada” da classe média. Mais uma vez, é o critico musical

Claribalte Passos quem fornece um testemunho paradigmatico desse fendmeno:

Quarta-feira, 29 de abril, de 1953, inscrever-se-4, para sempre, no livro de ouro dos
momentos inesqueciveis. Numa reunifio intima na residéncia do maestro e compositor
patricio Radamés Gnattali, a musica brasileira popular e erudita foi distinguida pelos
violdes magicos de Garoto e Laurindo de Almeida, o contrabaixo que tem alma, Vidal,
nos milagres digitais nos solos de acordedo, respectivamente, por Sivuca e Chiquinho, a
exposi¢do de belissimos textos nacionais, ao piano, pelo proprio Radamés. Ndo apenas
nés sumimos durante horas, mas, também damas e cavalheiros presentes, ¢ o0s
executantes. Soou a campainha. Na ampla sala, com aquele ar bonachéo, diluido em
ternura, surgiu Ernesto Nazareth. A valsa “Confidéncias”, o original “Batuque”, ¢ outras
paginas como “Odeon”, “Tenebroso”, e “Fon-Fon”, deleitaram os nossos ouvidos e
carpiram as imensas saudades dos espiritos que jamais olvidam instantes consumidos

P MELLO, Jorge. op. cit. 2012. p. 133-134.

3 Ibidem, p. 163.

»* SCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtragdo”. In: . op. cit. 1987. p. 30.

257 ANISIO, Pedro. “Samba de casaca”. Rddio Nacional, boletim informativo dos servi¢os de transmissdo, ano I, n® 2
apud BARBOSA, Valdinha & DEVOS, Anne Marie. op. cit. 1984. p. 54.
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pelo tempo! Também o Bequinha, nos brindou com seus chorinhos diferentes, e o genial
Agnelo Pereira, reviveu uma valsa dolente e profundamente romantica. (...) os demais
instrumentistas apresentaram o moderno samba-cangdo, os chorinhos saltitantes, as
cantigas de roda. (...) O acordedo do lourissimo Sivuca, recortando o maracatu, o frevo
trepidante, o regionalissimo baido. Radamés ndo se conteve diante do ritmo contagiante
do maracatu (...). Laurindo executou maravilhas ao violdo, em choros ¢ sambas ¢ alguns
sucessos atuais do pais de Gershwin. (...) Garoto e Laurindo, em duo, rememoram
criagdes de ambos, antes da ida do segundo para os Estados Unidos (...).>*

Cotejando esse episddio com alguns dados citados e discutidos pela antropologa Julia O’Donnell
em seu estudo sobre Copacabana fica evidente o modo como os habitos, os costumes e o
imaginario da “aristocracia moderna” carioca possuiam raizes profundas e duradouras,
apresentando alteragdes sutis ao longo do tempo, como que para reatualizar seus cddigos e
valores de acordo com as mudancas sociais e culturais. Note-se, por exemplo, as semelhangas
entre a matéria anterior ¢ o relato de um cronista a respeito de uma festa promovida pela

“sociedade” cilense **°, em 1908, a partir do qual se pode identificar o embrido dos futuros clubs:

Imagine o leitor que domingo passado diversos cavalheiros e senhoritas de nossa
sociedade (...) improvisaram um baile que, pela sua intimidade, foi a delicia da noite.
Todos incorporados, ligados pelos lacos da mais cordial intimidade, reuniram-se sob o
teto da antiga pensdo Coronel Silva (...). E também muito digno de registro o nome do
sr. Romulo Braga, que substituiu, com muita distin¢do e arte, a auséncia do pianista,
proporcionando a todos... belas valsas, polkas, scotisch (sic). Oxala que todos os bairros
civilizados seguissem esse belo exemplo de solidariedade, lancado pela aristocracia
moderna de Copacabana.”” (Grifos nossos).

Retomando o caso do Trio Surdina, é curioso notar que o envolvimento com a
intelectualidade da musica popular ndo parecia contrastar com as atuagdes desses musicos em
programas radiofonicos de grande audiéncia e participagdo popular expressiva, como em Noite de
Estrelas, apresentado por Paulo Gracindo na Radio Nacional. Isso sem contar os programas
igualmente voltados as “massas”, como o Quando canta o Brasil ou o cosmopolita Um milhdo de

melodias, também conhecido como “programa Coca-Cola”. Diante dessas aparentes

28 pASSOS, Claribalte. “Noite brasileira em Copacabana”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 919, 16 de maio de
1953. p. 62.

9 Em referéncia a CIL, sigla para Copacabana, Ipanema e Leme. Esse termo (cilense) era frequentemente usado
pelos habitantes da zona sul nas primeiras décadas do Século XX, constituindo-se num signo de distingdo social.
O’DONNELL, Julia. op. cit. 2013.

20«0 Copacabana, fevereiro de 1908 apud O’DONNELL, Julia. op. cit. 2013. p. 73-74.
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contradigdes, parece util relevar a ldgica de mercado enquanto elemento balizador das produgdes
dos artistas atuantes no cendrio musical dos anos 1950. Seja em fun¢do de suas estratégias de
inser¢do e consagra¢do num campo em via de profissionalizacdo,”® ou pelo simples fato de que
eles proprios muitas vezes ndo faziam julgamentos de valor tdo rigidos e irredutiveis quanto os da
intelligentsia acerca do repertorio, ¢ importante acatar as ambivaléncias existentes entre os
discursos e as praticas dessa época, a despeito dos estudos que propdem imagens univocas e
generalizantes que acabam por ofuscar sua complexidade. As analises musicais da produgdo do
Trio Surdina, concentradas no proximo capitulo, vao aprofundar essa discussio.

Ha ainda que se considerar o fato de que a diversidade de posigdes estético-
ideologicas evidenciadas em grande medida por membros da classe média - sejam estes
integrantes da antiga ou da nova geracdo que emerge no segundo pos-guerra - esta relacionada
também a uma caracteristica particular desse segmento social: a inexisténcia de uma
homogeneidade entre seus interesses materiais, politicos e ideoldgicos, em razdo da posi¢do
intermedidria e historicamente “desenraizada” que ocupam em algumas sociedades ocidentais no
século XX.?? Nem todos os segmentos da classe média estdo diretamente ligados aos setores
produtivos da cidade moderna, tal como a classe proletaria e a burguesia industrial.”*® No
contexto focalizado neste trabalho, ndo ¢ possivel sequer falar em burguesia conforme os
modelos dos paises industrializados, pois a heterogénea classe média brasileira dos anos 1940 e
1950, situada neste caso na zona sul da cidade do Rio de Janeiro, era formada em grande parte
por profissionais que atuavam em altos e médios caldes do funcionalismo publico, bem como nos
setores imobiliario, hoteleiro, turistico, de informagdo, entretenimento e servicos de um modo

geral.

ks

Antes de encerrar este capitulo, deve-se ressaltar que os conflitos simbolicos expostos
até aqui s6 podem ser mais bem avaliados quando inseridos no processo socio-histérico ao qual

estdo vinculados. Isso porque os valores e as representagdes em disputa na década de 1950

1 A Réadio Nacional era, talvez, a maior exce¢dio nesse contexto de amadorismo do campo da produgo cultural.

22 MILLS, Wright. “Introdugdio a Nova classe média e Politica de Retaguarda”. In: . Sociologia -
FERNANDES, Heloisa Rodrigues (Org.). Sio Paulo: Atica, 1985. p. 131.

2% Tbidem, p. 119.
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remetem invariavelmente a problemas sociais mais amplos. Furtar-se a esta dimensao € o mesmo
que negligenciar a historia de uma sociedade profundamente hierarquizada.

Um aspecto ilustrativo, nesse sentido, é o fato de que as discussdes sempre acabam se
restringindo ao ambito dos grupos sociais intelectualizados que de alguma forma se aproximaram
ou fizeram do campo da musica popular seu proprio campo de atuacdo, seja enquanto criticos
especializados, produtores musicais ou artistas. Ainda que isso possa sugerir certo “monopolio”
de classe em torno de uma pratica indissolivel do cenario musical brasileiro daquele periodo (a
critica), as posi¢des estético-ideoldgicas, bem como as posi¢des sociais desses agentes, revelam-
se heterogéneas. Conforme se apontou paginas atras, o valor adquirido pelo “progresso técnico”
material, por exemplo, orientou discursos e agdes de criticos, empresarios e musicos que
protagonizaram a emergéncia de novos equipamentos e procedimentos de gravacdo e reprodugio
de discos. Por outro lado, especialmente entre os integrantes das gera¢des mais antigas, como
Luacio Rangel, Ary Barroso e, porque nao, Vinicius de Moraes, verificou-se resisténcias sérias
ante a incorporagdo dessas novidades - resisténcias que se estendiam as chamadas “modas
efémeras”, como os géneros e estilos (estrangeiros) que estavam sendo amplamente assimilados
pelos musicos brasileiros.*** O ponto nevralgico dessas criticas parece ser o carater “comercial”
ou “de mercado” que assumiram tais adesdes, as quais acompanharam invariavelmente as
mudangas estruturais por que passava o Brasil entre os anos 1940 e 1950 - importagdes em massa
de bens de consumo e culturais norte-americanos, crescimento acelerado e desordenado das
cidades, moderniza¢do e expansdo da industria nacional etc. Concomitantemente, ainda que a
configuragdo de uma sociedade de consumo se revelasse incipiente, a propria industria cultural
brasileira dava sinais mais claros de sua formacdo nesse periodo, uma vez que se fortaleciam as
inter-relagdes entre os campos radiofonico, fonografico, cinematografico e editorial, a medida
que cada um desses ramos se modernizava e a mentalidade empresarial de seus provedores se

mostrava mais compativel com os modos de gestdo dos paises capitalistas avancados.

% S50 conhecidas, por exemplo, as criticas de cinema de Vinicius de Moraes que denunciavam o aprofundamento
do “comercialismo” do cinema falado em detrimento do carater “poético” ainda presente na “fase heroica” do
cinema mudo, a medida que novos recursos técnicos eram desenvolvidos e incorporados nas produgdes. Ver:
MORAES, Vinicius de. O cinema de meus olhos — CALIL, Carlos Augusto (Org.). Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1991.
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E esta nova realidade que entra em conflito com os valores, critérios e referenciais
estético-ideologicos dos membros das classes dominantes vindos de outra geracdo, os quais
mantinham certo distanciamento - ao menos no plano das aparéncias - em relagdo ao elemento
“popularesco” ou as atividades concernentes ao campo cultural que tivessem o lucro material
como fim. Noutra parte, salientou-se que esse distanciamento encerra um mecanismo de distin¢ao
social que apenas refor¢a simbolicamente - portanto, dissimuladamente - o “divércio”, ou melhor,
o distanciamento socioecondmico dessa elite ante as demais classes, traco marcante de
sociedades desiguais como a brasileira. Como afirma Bourdieu, a recusa do valor econdmico dos
produtos culturais e a consequente valorizacdo do seu capital simbdlico, que ¢ muitas vezes
traduzido em termos de “pureza”, “autonomia” e “desinteresse”, ¢ uma atitude cara aos grupos
sociais que pertencem ou ainda carregam consigo habitos mentais das antigas elites aristocraticas,
que procuravam se distinguir da classe burguesa ao denegar tudo o que dizia respeito ao plano
econdmico, as relagdes de mercado, enfim, tudo o que trazia as marcas do interesse e da ldgica

“comercial” *®

- ainda que o consumo ou o “poder de compra” ja se revelasse um mecanismo
eficaz de distingdo social. Trata-se, no caso do campo da musica popular brasileira dos anos 1940
e 1950, de um aspecto residual de um “imaginario social” particular.

Sob esta otica, ¢ facil identificar o carater “postico” das praticas e representagdes das
camadas médias que se mostravam receptivas as “novidades” trazidas pelo “progresso técnico”
material que se avolumava em meados do século XX. Todavia, ndo menos “posti¢os” eram as
posturas dos “tradicionalistas” ou “saudosistas” presos aos valores e referenciais das classes
dirigentes pré-republicanas, que trataram de “(re)inventar” o passado popular e folclorico, uma

vez que estes, ndo por acaso, apresentavam-se enquanto reservas ndo burguesas da “vida

nacional”, constituindo os alicerces da “identidade brasileira”.**® No primeiro caso (o dos

% Sobre esse assunto, vale conferir os capitulos “A emergéncia de uma estrutura dualista” e “O mercado de bens
simbdlicos”, presentes em: BOURDIEU, Pierre. op. cit. 1996. p. 133-199.

26 SCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtra¢io”. In: . op. cit. 1987. p. 43-46. Nessa diregcdo, Antonio
Candido identifica em Raizes do Brasil um prognostico significativo acerca das consequéncias sociais e ideologicas
da “crise das velhas institui¢des agrarias”. Segundo Sérgio Buarque de Holanda, “contra [a ruptura do predominio
das oligarquias, com a emergéncia de novas camadas sociais], ¢ provavel que se erga, e cada vez mais obstinada, a
resisténcia dos adeptos de um passado que a distancia ja vai tingindo de cores idilicas. Essa resisténcia podera,
segundo seu grau de intensidade, manifestar-se em certas expansdes de fundo sentimental e mistico limitada ao
campo literario, ou pouco mais. Nao ¢ impossivel, porém, que se traduza diretamente em formas de expressdo social
capazes de restringir ou comprometer as esperangas de qualquer transformagdo profunda”. CANDIDO, Antonio. “O
significado de Raizes do Brasil”. In. HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 26* edig¢do, 1995. p. 19-20.
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“progressistas”), a ades@o aos novos habitos, costumes e produtos culturais estrangeiros podia até
representar uma forma de se criar a “ilusdo de progresso” na periferia, mas o que esta perspectiva
oculta é o fato de que esse fendmeno informa um contexto de transformagdes estruturais intensas
por que passava a sociedade brasileira, em que uma nova geragdo da classe média emerge no
cenario cultural, bem como no politico e econdmico, a medida que a sociedade de classes se
reestruturava com o crescimento desordenado das grandes cidades e com o avango da
industrializacdo. Ja na segunda situac¢do (a dos “tradicionalistas”), pode-se dizer que o ideario
remanescente das elites antigas levou determinados agentes a se oporem, no plano simbolico, as
praticas e representacdes dos novos atores sociais que se apresentaram enquanto fracdo de classe
no periodo em questdo, instituindo assim um conflito que €, no fundo, social, embora este dado
seja dissimulado por discursos identitarios e estético-ideoldgicos.

Em sintese, e para falar com Roberto Schwarz, o que “antigos e modernos”
apresentam em comum no cendrio sociocultural abordado anteriormente ¢ o “mal-estar” e o
ressentimento dos grupos de elite no dificil processo civilizatdrio brasileiro, ou seja, o
“sentimento aflitivo” daqueles que se percebem estrangeiros em seu proprio pais, uma vez que
seus modelos estéticos, politicos e ideologicos contrastam tanto com a sua realidade presente,
quanto com o seu passado. Numa palavra, o que parece “insustentdvel” a ambos € a estrutura
social do Brasil, cuja disparidade entre as classes acaba por salientar o “momento de falsidade”
das “ideologias™ totalizantes — “nag¢do”, “identidade nacional”, “brasilidade” - que ganharam
corpo entre 1940 e 1950,%% periodo em que a estratificagdo da sociedade de classes se acentua.

Nao por acaso, a “inven¢do” de uma tradi¢do, ou ainda, de uma “histéria” da musica
popular brasileira urbana e industrializada, tal qual propuseram artistas e intelectuais ligados ao
circulo da RMP, por exemplo, se d4 num momento e num espago em que o distanciamento social
entre as camadas médias e subalternas aumenta: no caso, no Rio de Janeiro do segundo pds-
guerra, quando a zona sul se consolida enquanto espaco privilegiado de uma elite cosmopolita,
“moderna” e pretensamente aristocratica, em oposicdo a zona norte. A idealizacdo, a nostalgia e,

por vezes, o modo caricatural, “sentimental” e “mistico” de tratar o elemento popular e o passado

7 SCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtragdo”. In: . op. cit. 1987. p. 46-48. Nio se deve esquecer que
as “ideologias” em disputa nesse contexto encerram também seu “momento de verdade”, ou seja, sdo falsas apenas
no que afirmam ter realizado, mas ndo pelo que aspiram realizar. Sobre a nogfo de “ideologia”, ver: ADORNO,
Theodor W. “A Industria Cultural”. In: . Sociologia - COHN, Gabriel (Org.). Sdo Paulo: Atica, 1986. p. 93-
96.
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pré-capitalista sdo alguns dos sintomas desse processo socio-historico mais amplo, os quais

representam, nos termos de Sérgio Buarque de Holanda, “formas de expressdo social capazes de

. ~ 268
restringir ou comprometer as esperangas de qualquer transformagao profunda”.

8 C ANDIDO, Antonio. “O significado de Raizes do Brasil”. In: HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil.
op. cit. 1995. p. 19-20. A proposito, o tratamento idealizado e nostalgico do passado pré-capitalista ¢ identificado
também, num contexto muito diferente e numa escala ampliada, pelo sociélogo Norbert Elias em sua pesquisa sobre
a “sociogénese do romantismo aristocratico” na Idade Moderna. Esta parece ser uma tendéncia em sociedades que
passam pela transicdo do mundo rural para o urbano de maneira relativamente rapida. Ver: ELIAS, Norbert. 4
sociedade de corte: investigacio sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de corte. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.
p. 239-240.
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3 A sonoridade do Trio Surdina

E preciso sentir, por vezes, que um autor e uma
obra podem ser e ndo ser alguma coisa, sendo
duas coisas opostas simultaneamente, - porque as
obras vivas constituem uma tensdo incessante
entre os contrastes do espirito e da sensibilidade.
A forma através da qual se manifesta o conteudo,
perfazendo com ele a expressdo, é uma tentativa
mais ou menos feliz e duradoura de equilibrio
entre estes contrastes. Mas, mesmo quando
relativamente  perfeita, deixa vislumbrar a
contradi¢do e revela a fragilidade do equilibrio.
Por isso, quem quiser ver em profundidade tem de
aceitar o contraditorio, nos periodos e nos
autores, porque, segundo uma frase justa, ele “é o
proprio nervo da vida”.

Antonio Candido - Formagdo da Literatura Brasileira (1957)

3.1 O LP enquanto produto e projeto estético-ideologico

O repertdrio do LP de estreia do conjunto, intitulado 7rio Surdina (M-007, 1953), é
pautado por uma variedade consideravel de géneros musicais: os sambas-cangdes “Duas Contas”
(Garoto) e “Ninguém me Ama” (Antonio Maria e Fernando Lobo); o samba “Na Madrugada”
(Nilo Sérgio); o choro “O Reldgio da vovo” (Garoto, Fafa e Chiquinho); o baido “Nos Trés”
(Garoto, Fafa e Chiquinho); os beguines “Felicidade” (Garoto e Haroldo Barbosa) e “Malaguefia”
(Ernesto Lecuona); e o fox-trot “Ternamente”, do original norte-americano “Tenderly” (Walter
Gross e Jack Lawrence), e cuja interpretagdo do conjunto se situa na fronteira entre o samba-

cangdo e o bolero. Essa variedade ndo deixa de ser um indice do tipo de racionalidade operante
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no campo da producdo e circulagdo de discos num mercado em via de expansdo e segmentagdo,
visando atender a uma gama relativamente ampla de gostos musicais.
Ha uma série de discos de conjuntos instrumentais e vocais contemporaneos do Trio

269 .
% trio formado

Surdina que apresentam essa caracteristica: Uma noite no Plaza (Radio, 1955),
por Luiz Ega (piano), Ed Lincoln (contrabaixo) e Paulo Ney (guitarra); Norberto Baldauf, Ritmos
da Madrugada (Odeon, 1955),%’° quinteto formado por Norberto Baldauf (piano), Raul Lima
(guitarra), Victor Canella (acordeon), Leo Velloso (contrabaixo), Wilson Baraldo (bateria); Uma

noite no Arpéje (Radio, 1956),*"

gravado por Waldir Calmon (piano) e seu conjunto vocal
integrado por Fernando Barreto, Yunes, Dina e Carmem; Erwin Wiener, piano com ritmo
(Odeon, 1957),”"* disco que traz o pianista Erwin Wiener e seu “conjunto melédico” nio
identificado, composto por contrabaixo, violdo, acordeon, violino e percussdo; por fim, vale citar
o LP Para Ouvir Amando... Waldir Calmon, piano e ritmo (Copacabana, 1955), que traz apenas
fox-trot, boleros e sambas-can¢des tocados em andamentos lentos.””” Sua instrumentacdo, a

exemplo dos casos anteriores, € bastante econdmica, incluindo um piano, contrabaixo, guitarra,

bongo, ganza e caixeta.

% Integram este LP composig¢des como “O Reldgio da Vové™ (Garoto, Fafa Lemos e Chiquinho do Acordeon),
“Three coins in the fountain” (Jule Styne e Summy Cahn), “Cangéio do vaqueiro” (Luiz Bonfd), “Na baixa do
sapateiro” (Ary Barroso), “Amendoim torradinho” (Henrique Beltrdo), “Stranger in paradise” (Robert Wright e
George Forrest) e “Estatutos de gafieira” (Billy Blanco).

" Lado A: pot-pourri de “Feitico da vila” (Noel Rosa - Vadico), “No rancho fundo” (Ary Barroso - Lamartine
Babo), “Sinceridad” (Gaston Perez), “Peguei um ita no norte” (Dorival Caymmi), “Felicidade” (Lupicinio
Rodrigues), “Cang¢do da volta” (Ismael Netto - Antonio Maria) e “Fita amarela” (Noel Rosa). Lado B: “Baido na
Espanha” (Victor Canella), “Copacabana” (Jodo de Barro - Alberto Ribeiro), “Mano a mano” (Carlos Gardel - J.
Razzano - E.C.Flores), “Duas rotagdes” (Victor Canella).

! Lado A: “In the still of the night” (Cole Porter), “Love is a many splendored thing” (Fen/Webster), “Silbando
mambo” (Péres Prado), “Um poquito de tu amor” (Xavier Cugat/ R. Soler/ F. Aguirre), “To de snooker” (Bola Sete)
e “Quitandinha” (Djalma Ferreira). Lado B: “When lights are low” - variagdes em samba (Willians Carter),
Variagoes sobre tema “Bop Tura” (Charlie Ventura), “Mariasinha” (Garoto/ A. Ribeiro), “Balanceado” (Carlos
Espirito Santo/Walgton Silva), “Samba do Arnesto” (Adoniran Barbosa), “Dinorah” (Benedito Lacerda) e “Auf-
Wiederschein” (S. Storch).

2 Neste LP podem ser ouvidas composi¢des como, por exemplo, “Ninguém me ama” (Antonio Maria e Fernando
Lobo), “Baido das velhas cantigas™ (Jair Amorim), “N&o tem solug@o” (Dorival Caymmi e Carlos Guinle) e “Lullaby
of Birdland” (George Shearing e B. Y. Forster), sendo a maior parte interpretada como fox-frot - com excegdo do
baido.

3 As duas faces deste LP apresentam pot-pourris, em que os diferentes géneros se alternam: no lado A, ouve-se
“Ruby” (Heinz Roemheld e Mitchell Parish), “If I give my heart to you” (J. Crane, A. Jacobs e J. Brewster),
“Contigo en la distancia” (C. Portillo de La Luz), “Este amor selvagem” (Miguel Angel Valladares), “Quase”
(Mirabeau e Jorge Gongalves) e “Coisas do amor” (Waldir Rocha e Jorge Gongalves); no lado B, “There goes my
heart” (A. Silver e B. Davis), “Three coins in the fountain” (Sammy Cahn e Jule Styne), “Sinceridad” (Rafael Gaston
Perez), “No other love” (O. Hammerstein II e R. Rodgers), “Ocultei” (Ary Barroso) e “Brigas de amor” (Antonio
Almeida).
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Como observa Joana Saraiva, um aspecto marcante de muitos conjuntos que atuaram
no cenario da zona sul do Rio de Janeiro nessa fase € o seu carater dangante, entdo compativel
com o ambiente das pequenas boates, fato que explica também a diversidade de “ritmos” no
repertorio, assim como a recorréncia de pot-pourris ou de sequéncias praticamente ininterruptas
de musicas registradas nos LPs.>’* Além disso, a presenca maciga de composi¢des estrangeiras de
autores como Peres Prado, Xavier Cugat, Gaston Perez, Cole Porter, Julie Styne e Sammy Cahn,
por exemplo, atribui-se em partes a ampla repercussdo que seus fonogramas tiveram no Brasil
entre os anos 1940 e 1950.%”> Muitos desses “sucessos” compunham as trilhas sonoras de filmes
norte-americanos que estiveram em cartaz no periodo.

Mas a variedade do repertério ndo permanece circunscrita a trabalhos isolados. A
produgdo fonografica da Musidisc durante os anos 1950 revela, de um modo geral, um
“ecletismo” acentuado que, diga-se de passagem, ndo era estranho as outras gravadoras,
principalmente as de grande porte, como a Odeon, RCA Victor e Continental, por exemplo.
Diante de um mercado de musica popular razoavelmente consolidado e segmentado, era
imperativo conquistar diferentes faixas do publico consumidor. Para tanto, muitos LPs da

Musidisc promoviam, em suas contracapas, o catalogo “eclético” da gravadora:

274 1~ r e
™ E possivel mesmo notar certa preocupagdo por parte dos produtores em alternar os fonogramas de acordo com os

andamentos e géneros musicais, adequando os discos a dindmica das pistas de danga. Ver: SARAIVA, Joana
Martins. op. cit. 2007. p. 26-29.

> As musicas desses compositores figuram entre as mais executadas no Brasil entre os anos 1940 e 1950, de acordo
com o levantamento estatistico feito por Zuza Homem de Mello e Jairo Severiano a partir de produgdes estrangeiras.
Ver: SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002, p. 245-336.

115



Parada de Sucessos Musidisc

M 085 - PIANO MALUCO EM MNEW YORK — Rud Whadton

M =007 - DATAS FELIZES — WNile Sergio, as Estrelsn e Léo
Peracchi ¢ Org M —026 . VALSA DE VIEMA - Rud Whattan gquarteta,
M 007 - PARADA DE DAMGCA N* 1 — Dialma Ferreira & #eu M 087 - CANCOES DE PARIS — Rud Wharton  quarbeto.
Millondsias de RMma - Helena de Lima, M —00 - NO MUNDD DA DAMCA - Vol 1 — Rud Wathon
M 003 » BAIAD M 1 — Trés Masias, Leal Brito o sos Ora, Leal Brito; Jbirajara Silva e awtros,

M DOl - BAIAD Moo 8 — Trés Marlas, Catulo de Paula & Leal

M 029 - HO MUNDO DO BAIAD - Val. 1. Leal Brite & Oy
guestra, Tres Masier, Trio Sardina ¢ outros.

Buita ¢ Ora. M —030 - N? MgNDOhDODTAHGD = Wok 1 - Tipica D Axilis
P M, cBe e Léo Peiscchl ¢ Qra,
af et iy SAVIMEAGHE =< Loo Taiemly, o ¢ M —031 - NO MUNDO DA VALSA - Vol 1. Rud Warthan
; quartela ¢ Léo Peracchl ¢ Org.
M —006 - ELVIRA RIOS — Elvira Rios M 038 - Ncrmunna ugo ETMBA - Vol 1 - Leal Brito, Djal
007 - T SURDIMNA M= 1. ma Ferreira Fobestio Lune ¢ outros,
b LR ' M —033 - NO MUNDO DO BOLERO - Vel 1 - Tria Surding
M =008 - ARY BAEROSO. (Tric Surdina, Léo Perscchi, cdro e - Djslma Fenieira, Elvira Fios ¢ outros
Orquestra. MA- 001 - EANCQESOEHASILHHAS = Haracina Cosrda, Léo
= . —i-TH Femei Milignaeios do Riamo eratchl € Orgueitra.
gl Er,?ﬁ.h".n‘mi.::!é:]r: l;::., Rlln::. Fransd, Tilo ¥ MA 002 - CAMCOES ITALIANAS — Rud Whanon quartato,

Surding, Leal Beito o sua Orgeestra, Léo hi e

sua Orquestra, Mure Raland e Mila ﬁtrgie.

M —010 = PARADA DE DANGA Mo & Djalma Ferreirs ¢ seun
Millgnirios do Ritmo.

MA 003 - OPERETA — Em tempo de danga =
quarteio.
MY 001 - GiéilNDGSILV.‘\ M 1 — (Ary Barroso), Lo Peracchi

|
MV_DD9 - ORLANDC SILYA M= 8 — (Custodio Mesquita) - Lo

Ruwd Wharton

M — 01 . CANCOES DE AMOR — Fenata Fronzi ¢ Orag, Darac bk Cra:
M —01 . BAIAD M= 3 — Leal Brite ¢ Ovq., Trés Marlas, Ca- MV-D03 - CANCOES DE PORTUGAL — Rouieia Meirdies - Léo
tulo de Paula & Manezinhe Aravio Perscehi & Ong.

- BITMOS DO BRASIL M.* 1 — (Chotinhas) Leal Brito.

MV-D04 . MOSICA DI CHOMM - Clusstete Celeste.
MY-005 - gDEL ROSA — Horacina Cosrda = Léo Peracchi e
4

H-350008 - FANTAZIA INFANTIL M= 2

M
M 04 . TEED SURDINA Ms 2 — Dorival Caymmi, Moel Bosa, "

- 3 [} - Pe-
M 015 . UM FIANO DENTRO DA NOITE — Leal Brita. MY=CO AR A MK CL, o NSRRI LB
M —016 - TANGOS FAMOSOS M 1 o Tiniea 0'Avli * MV-GT . VALSAS BRASILEIRAS Léo Peracchi ¢ Ora.

H-35001- O GATO BE BOTAS = O PEQUEND BOLEGAR

M —017 - TRIO SURDINA N 3. i =00
(X

0 . CARMAVAL — Roberte Luni, Horacina Corrda, Bare
ars Masting, Trés Masiss com Léo Peracchi e Cra.

SERIE "DELUXE"
DL—1001 - ARY BARROSO - Vol - Ovlando Sitva, Rud War-

M —0W . BAIAD M. 4 = Tets Marlas, Ubirajara Sikva ef Leal then quartedts, Horacing Corréa, Leal Brite, Mila Sér
Brite & Org, gio £ outros.
M o==020 « FESTIWAL M= 1 — Orlando Silva, Roberte Luna, Tipica DL—1002 - MUSICA PARA ADORMECER - Léo Peracchi e Org,

D Avilis, Trio Susdina, Bowaria Melreles, Mila Sergio,
Léa Peracchl e Oro. e Leal Brito,

M =021 « TANGOS FAMOSOS M= 2 — Tipica D'Aviis.
M =099 . TEMPO DE DAMNGCA M. 1 Bud Wharton Guarteto.
Mo-023 - MAND BAR — Rud Whanon,

MoD94 - PIAND E SAMBA - Leal Brite ® grande Escola de
Samba,

e Borgerth @ Quarteto Celeate,
DL —1003 « BOLEROS FAMOSOS - Yal. 1. Trio Surdina
DL—1004 - AQUARELA DO BRASIL - Tria Surdina.
DL—100% - BOLEROS FAMOSOS « Vol 2 - Trio Surdina
DL—1008 - QUVINDD, ., - YWl 1 - Tela Sudina.
DL—1087 - :Im SURDINA - Ary Barroso, Dorival Caymmi & Moal

atd.

DL—1008 - DANCANDO O BAIAG - Val, 1. Ubirajers Siiva

GRAVACOESMUSIDIS C LTD A,

Figura 2: Contracapa do primeiro LP do Trio Surdina (1953), provavelmente quando do seu relangamento em
meados da década de 1950, dada a quantidade significativa de discos acima listados.

Este catalogo ndo se restringe aos géneros de musica popular que os pesquisadores costumam
abordar quando comentam a producdo desse periodo, a saber, o samba-cang¢ao, o baido, o tango e
o bolero. Contemplava-se também a musica infantil; as cangdes de datas comemorativas; musicas
folcloricas - presentes no disco Ouvindo Trio Surdina vol. 1, citado no capitulo anterior e que

figura na série “deluxe” no catalogo acima; musicas “tipicas” de paises como Italia, Portugal e
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Franga, bem como um segmento que parecia emergir naqueles anos: a “musica de fundo”, sem
davida uma produgdo dificil de classificar, mas cuja proposta € criar uma espécie de “trilha
sonora” para determinadas ocasides — como sugere, por exemplo, o LP Musica de Champagne,
apropriado aos jantares romanticos - ou mesmo cumprir fungdes especificas no cotidiano,
conforme indica o disco Musica para Adormecer. Esse tipo de produgdo conquistou uma faixa do
publico consumidor ainda nos anos 1950, tendo sido favorecida pela duragdo estendida
inaugurada pelo LP. Prova disso ¢ uma propaganda da loja de eletrodomésticos “Gloria”,
anunciando suas ultimas “novidades em discos” numa das paginas da quinta edi¢do da Revista da

Musica Popular:

Musica para Repousar: “Berceuse de Jocelyn”, “Autumn Leaves”, “While we’re
Young”, “Stardust”, “Portrait of a lady”, “Valse Bluette”, “Sleepy Largoon”, “La
Golondrina”, “Serenata (Braga)” e “Moonlight Serenade”; Musica para Leitura: “Clair
de Lune”, “Greensleeves”, “Festival”, “Dream of Olwen”, “Song of my love”,
“Mattinata”, “Amoureuse”, “Valsa em ddé sustenido menor (Chopin)”, “Serenata
(Drigo)” e “Flirtation”; Musica para Jantar: “Diane”, “Too Young”, “September

Song”, “Clopin Clopant”, “Concerto de Varsovia”, “Domind”, “Charmaine”,

“Faithfully Yours” e “Ternamente”.””® (Grifo nosso).

Esses discos foram produzidos por George Melachrino e Sua Orquestra de Cordas, arranjador
inglés nascido em 1909 que, na verdade, chamava-se George Miltiades. Seu repertdrio se
enquadra no mesmo ramo em que atuava o arranjador russo Andre Kostelanetz, cujas
orquestragdes exploravam consideravelmente a familia das cordas, empregadas de modo a obter
um carater “suave”, “sentimental” e “romantico”.

Conforme se mencionou no capitulo anterior, a produgdo do Trio Surdina se insere
numa época em que novas tecnologias e novas escutas estdo emergindo no campo do
entretenimento. O seu estilo interpretativo estabelece uma relagdo de interdependéncia tanto com
os novos meios de registro sonoro, quanto com o ambiente e os modos de escuta caracteristicos
das pequenas boates do Rio de Janeiro, apontando para uma tendéncia a “contencdo” e ao

“intimismo”, apropriada a uma recepc¢ao mais individualizada, em contraposi¢do a “estridéncia” e

a recepgdo coletiva que entdo caracterizavam os programas de auditério, por exemplo.””’ No

% Cole¢do Revista da Miisica Popular. op. cit. 2006. p. 265.
> Tomamos de empréstimo aqui os apontamentos de Lorenzo Mammi a respeito da Bossa Nova e dos novos modos
de escuta instituidos no campo da musica popular brasileira com o advento deste “movimento” (1958), representado
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entanto, discutiu-se também que o Trio Surdina se apresentava diante do “ruidoso” publico de
Noite de Estrelas, bem como o fato de o seu repertdrio contemplar géneros e estilos musicais que
ndo se limitavam aos gostos e preferéncias de fracdes da classe média. Essas ambivaléncias se
tornam mais evidentes desde que se relacione a “fragmentagdo” do repertorio do conjunto, entdo
potencializada pelos LPs - os quais registravam um numero quatro vezes maior de musica se
comparado com o antigo formato -, com a “fragmenta¢do” da propria escuta, uma vez que a
concentragdo de um repertorio numeroso e variado num tnico disco corrobora um tipo de fruicdo
mais “desatenta”.”’® Isso porque se torna dificil apreender as composi¢des de uma forma
“contextualizada”, como no caso em que se ouve um disco contendo um unico género ou estilo,
como nos chamados discos “conceituais”, tornando possivel, além da escuta, associar o contetido
sonoro a enredos, imagens, ambientes, personagens, gestos e simbolos que caracterizam uma
situacdo mais precisa ou um cendrio facilmente construido com o auxilio da imaginagao.

Essa “descontextualiza¢do”, que pode ser traduzida em termos de “atemporalidade” e
“ubiquidade espacial” intrinsecas a produ¢do musical na “era da reprodutibilidade técnica”,
também fora destacada por Adorno em suas pesquisas sobre o radio.””” Assim, se por um lado o
Trio Surdina era valorizado pelo virtuosismo de seus integrantes e pelo carater cameristico de
suas performances, pressupondo uma escuta “interessada” e individualizada,”® por outro, o seu
repertorio, caracterizado pela variedade e sonoridade “contida” e “suave” em termos de dindmica
e interpretacdo, parece apontar, em certos momentos, para um tipo de recep¢do dispersiva,
aproximando-se da chamada “musica de fundo”, ou ainda, nos termos de Umberto Eco, da
“musica gastrondmica”,”®' bastante apropriada as pequenas boates. Essa ambivaléncia parece ndo

se restringir a producdo do conjunto, mas se estender a da propria gravadora Musidisc.

inicialmente pelo estilo interpretativo de Jodo Gilberto, pelas composi¢des de Tom Jobim e letras de Vinicius de
Moraes. A “contengdo de excessos” e o “intimismo” sfo algumas das caracteristicas centrais da musica bossa
novista. MAMMI, Lorenzo. “Jodo Gilberto e o projeto utépico da bossa nova”. Novos Estudos, Cebrap, n° 34, p. 63-
70, 1992.

* £ importante lembrar que a diminui¢do da atengdo e concentragio do ouvinte no momento da escuta recrudesce
com o advento dos meios de registro e reprodugéo sonora, pois, sabendo de anteméo que podera ouvir um fonograma
quando e¢ o numero de vezes que quiser, o consumidor de musica gravada se v€ dispensado do esfor¢o de
acompanhar um unico concerto em varias ocasides ou, no caso dos musicos, de comprar a partitura da pega para
estuda-la no seu instrumento. MAMMI, Lorenzo. op. cit. 2014.

" CARONE, Iray. “A face historica de On popular music”. Constelaciones, Revista de Teoria Critica, n° 3, p. 148-
178, diciembre de 2011. p. 159.

B0 pASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 917, 2 de maio de 1953. p. 62.
21 ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 295.
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Nao obstante, sobretudo em sua formagdo inicial, o carater dangante ndo se mostra
tdo evidente nos fonogramas do Trio Surdina quanto nas diversas produgdes citadas no inicio
deste capitulo. Isso em razdo das frequentes intervengdes virtuosisticas dos instrumentistas; do
abandono ocasional da condugdo ritmico-harmonica regular quando do acompanhamento aos
solistas; e da auséncia, em alguns momentos, da prépria percussdo. Quanto a “suavidade”,
aspecto passivel de corroborar a conotacdo ‘“‘gastrondmica” da sonoridade do conjunto, as
analises subsequentes mostrardo alguns elementos e procedimentos que lhe conferem esse
carater. Antes, porém, ¢é preciso dedicar atencdo especial aos novos valores, sentidos e
significados emergidos com o advento do LP, em que as dimensdes material e estética assumem

igual importancia.

ks

De acordo com Lorenzo Mammi, gragas ao potencial de repeticdo do disco, o século
XX pdde conhecer a chamada “musica de fundo”, permitindo ao ouvinte isolado no espago
doméstico obter um novo tipo de experiéncia com a musica produzida e reproduzida pelos novos
meios técnicos, uma vez que o fendmeno sonoro se tornou um elemento entre outros que
compunham o ambiente e as atividades as quais o individuo se encontrava envolvido no cotidiano
— os discos de longa duracdo apenas refor¢ariam esse tipo de experiéncia “ciclica”, repetitiva e
n3o linear.***

No caso do Trio Surdina, verifica-se que, na busca pela inser¢do e consagracdo no
mercado de musica popular, o material propriamente musical e os LPs em sua dimensdo visual e
textual revelam a tentativa de distinguir a producdo do conjunto via associagdo com o “apuro
técnico”, “originalidade” e “modernidade”. Na coletdnea Bossa Nova e QOutras Bossas, a arte e o
design das capas dos LPs (2005), por exemplo, o primeiro album do Trio Surdina (cf. figura 3) ¢
citado como um dos representantes da “moderniza¢do” do design grafico iniciada no pais nos
anos 1950, processo que se cristalizaria, de fato, com a produ¢do do selo/gravadora Elenco, na

, : 2
década seguinte.”*’

2 MAMMI, Lorenzo. op. cit. 2014.
3 GAVIN, Charles & RODRIGUES, Caetano (Org.). Bossa Nova e Qutras Bossas: a arte e o design das capas dos
LPs. Rio de Janeiro: Ed. Viva Rio/Petrobras, 2005; VIDAL, Erick de Oliveira. 4s capas da Bossa Nova: encontros e
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Irio

O Reldgio da Dovs
Hinguém Mz Ama
Na Madrugada

Duas Contad

Cernamente

MWalaguciia *
Felicidade

Figura 3: Capa do primeiro LP do Trio Surdina (1953). Vale destacar a tentativa de reprodugéo do ambiente noturno,
ao fundo.

A imagem acima corresponde a “linda e artistica capa, do desenhista Rodolfo” que, segundo a
apreciacdo de Claribalte Passos, citada no capitulo anterior, “valoriza, igualmente, o long-playing
Trio Surdina” **

A atengdo ao contetido propriamente visual dos LPs constitui um aspecto novo no
inicio da década de 1950, uma vez que os discos de 78 rotacdes recebiam, em geral, envelopes,
etiquetas e rotulos meramente descritivos ou, no maximo, ilustragdes que pouco ou nada tinham
que ver com o conteudo musical. O desenvolvimento grafico e sonoro protagonizado pelo novo

formato de discos acompanhou o préprio desenvolvimento da produgédo do setor fonografico que,

por sua vez, integra um movimento mais amplo de crescimento da industria brasileira. Segundo

desencontros dessa histéria visual (LPs da Elenco, 1963). 133 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) - Universidade
Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2008.
24 pASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 917, 2 de maio de 1953. p. 62.
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as estatisticas da época, entre 1950 e 1960 o PIB saltou de 3,2% para 7,3%, ao passo que a
industria grafica cresceu 143%. No mesmo periodo, por exemplo, a entdo diminuta gravadora
Radio, de Ovidio Grottera, inaugurada em 1951, cresceu a tal ponto que alcangou a marca de 25

2 . , .
% ou seja, um numero bastante expressivo para um

mil LPs produzidos por més no ano de 1957,
selo especializado em discos de “longa durag@o”, sobretudo numa época em que o acesso a esses

produtos ainda era restrito.

Crio Surdina
Léo /Peracc/)i

il
¥
v
¥

(Y
’é
;"V

Figura 4: Capa do disco Trio Surdina e Orquestra Léo Peracchi (M-008, 1953).%%

Nesse interim, a contratacdo de artistas plasticos agregava certo valor e prestigio aos
produtos da Musidisc, os quais ndo se limitavam a reproduzir as imagens dos musicos nas capas.

Essa hipdtese se apoia, em partes, nas diversas mengdes de Claribalte Passos a dimensdo visual

2 .

5 LAUS, Egeu. op. cit. 2005, p. 321.

6 Esse disco presta uma homenagem ao compositor Ary Barroso. Na face A, constam as seguintes faixas: “Rio de
Janeiro”, “Inquietagdo”, “Na baixa do sapateiro” e “Risque”. No outro lado, figuram “Aquarela do Brasil”, “No
tabuleiro da baiana”, “Por causa dessa cabdca” e “Brasil moreno™ - estas tltimas foram compostas em parceria com
Luiz Peixoto.
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dos LPs em suas criticas, como a que se dirige ao disco Trio Surdina e Orquestra Léo Peracchi
(M-008, 1953), LP dedicado a obra de Ary Barroso: “Nivel de sonoridade das gravagdes,
convincente, com atributos merecedores dos mais justos elogios. (...) Ha a salientar, com justica,
a capa artistica desenhada pelo talentoso Rodolfo” (cf. figura 4).%’

O elogiado desenhista Rodolfo era um dos responsaveis pela arte grafica de alguns

LPs da gravadora de Nilo Sérgio. O critico Claribalte Passos estava sempre atento aos seus

trabalhos, como aponta a aprecia¢do do disco Baido n° 2 (M-004), lancado em janeiro de 1953:

“Trata-se de um primoroso album em long-playing, com capa de expressiva ilustragdo em quatro
288

cores (sic), apresentando belo trabalho artistico de Rodolfo” (cf. figura 5).

Figura 5: Capa do LP Baido n° 2 (M-004, 1953), que conta com interpreta¢des do pianista Leal Brito, do conjunto
vocal Trés Marias e do cantor Catulo de Paula.”®

B7pASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n® 918, 9 de maio de 1953. p. 63.
28 PASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n® 905, 7 de fevereiro de 1953, p.
62.

9 Seu repertério é composto pelas seguintes musicas: “Onda do Mar” (Leal Brito / Paulo Soledade), “Chuveu to
Vortando™” (Catulo de Paula / Carlos Galindo), “Celeste no Baido” (Nilo Sérgio), “Concerto no Baido” (adapt. Nilo
Sérgio / Leal Brito), “Ciranda no Baifdo” (adapt. Nilo Sérgio), “Tico Tico de Campina™ (Jorge Faraj / Leal Brito),
“Mania do Mané” (Catulo de Paula / Carlos Galindo), “Baifio Moreno” (Barriguinha / Caco Velho).
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Em sua pesquisa sobre a historia do design grafico dos LPs no Brasil, Egeu Laus
destaca a atuagdo pioneira de artistas plasticos e ilustradores de renome na elaboracio de capas de
discos, como Lygia Clark, Darcy Penteado e Di Cavalcanti. Alguns trabalhos desses artistas
podem ser vistos nos LPs produzidos pelo selo Festa, cujo objetivo era registrar poemas de
autores consagrados — Drummond, Pablo Neruda, Manuel Bandeira, Guilherme de Almeida e
Cecilia Meireles foram alguns dos poetas que registraram uma parcela de obras em LPs.*”
Voltado, portanto, a um publico bastante restrito e intelectualizado, o selo se distinguia

igualmente pelo tratamento dispensado ao design grafico dos discos, cuja estética se alinhava as

correntes artisticas de vanguarda, sobretudo europeias (cf. figura 6).

POESIAS

Figura 6: Ilustragdo de Di Cavalcanti para a capa do LP Poesias — Cecilia Meireles e Guilherme de Almeida (Festa).

O selo Festa pertencia ao jornalista Irineu Garcia, amigo de Vinicius de Moraes e
responsavel pelo langamento do LP Cangdo do Amor Demais (Festa, 1958), interpretado por

Elizete Cardoso. Esse disco selou a parceria do poeta e diplomata com Tom Jobim, bem como a

Y LAUS, Egeu. op. cit. 2005. p. 316.
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estreia do violonista Jodo Gilberto no acompanhamento das cangdes “Chega de Saudade” e
“Outra vez”.

O tratamento estético dispensado as capas dos discos do selo Festa renderia a Irineu
Garcia o prémio principal no “Primeiro Saldo Nacional de Capas de Long Playing” (1958), pelo
trabalho realizado na capa do LP Jograis de Sdo Paulo — Moderna Poesia Brasileira. A

ilustragdo premiada ¢ da autoria do artista plastico Darcy Penteado (cf. figura 7).%!

MODIERA POEELA. BEASLERA e

Tray

FELHIIPLAY

Figura 7: Ilustragdo de Darcy Penteado para a capa do LP Jograis de Sdo Paulo — Moderna Poesia Brasileira (Festa,
1958).

Outro assunto fundamental para se compreender esse contexto ¢ a formacdo dos
artistas que aos poucos se especializaram na producdo de capas de LPs. Situados num momento
de incipiente profissionalizagdo da arte visual ligada ao ramo do entretenimento, muitos
ilustradores dos anos 1950 chegaram a passar pelo ensino superior. E o caso, por exemplo, de
Nassara e Alceu Penna, graduados na prestigiada Escola Nacional de Belas Artes do Rio de

Janeiro, principal centro de formagao da época.

P! Ibidem, p. 320-322.
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Ja os “designers” graficos se aperfeicoaram trabalhando no campo editorial e em
agéncias de publicidade estrangeiras como, por exemplo, McCann-Erickson, JW Thompson e
Standard,”? experiéncia que contribuiu para o desenvolvimento de uma racionalidade compativel
com a légica do mercado capitalista dos paises avancados - em especial, a dos Estados Unidos,
“berco” histdrico e principal referéncia nas areas de publicidade, propaganda e marketing.

Mas ndo foram apenas os desenhos das capas que assumiram o carater de “novidade”
ou “modernidade”. O prestigio adquirido por essas producdes estava intimamente associado aos
meios técnicos que tornaram possiveis o aprimoramento dos trabalhos artisticos, ou seja, o valor
atribuido ao “progresso técnico” material entdo em curso ndo se separava do valor estético das
criagdes artisticas, tanto no plano visual quanto no musical. Dai as inumeras descri¢des dos
equipamentos e materiais utilizados no processo de fabricagdo dos discos: “(...) a etiqueta
Musidisc esta aparelhada a langar numerosos albuns Lp. (...) Nilo Sérgio apresenta discos de 10°,
33 1/3 rpm, contendo 8 musicas, em material inquebravel, com capa em papeldo resistente,
envernizado, em cores e ‘offset’”. 2

Em ultima analise, a recorréncia dessas informagdes nos textos de Claribalte Passos,
sejam estes dedicados aos discos da Musidisc ou as demais gravadoras dos anos 1950, ressoam
uma espécie de sensibilidade nova, um novo “olho social” e, sobretudo, um novo “ouvido
social”, apontando para um sujeito tomado pela sensacdo de pertencimento a uma “nova era”, aos
“novos tempos” — numa palavra, a modernidade.

A emergéncia dessa sensibilidade nova pode ser identificada em diversas produg¢des
da Musidisc. No LP Dang¢ando Suavemente, Nilo Sérgio e sua Orquestra (1959), por exemplo, o
proprietario da gravadora evidencia sua afinidade pelo o que se entendia por arte “moderna”

naquele contexto (cf. figura 8).

292 Ty
Ibidem, p. 317.

23 PASSOS, Claribalte. “Novidades em Long-Playing”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n® 948, dezembro de 1953.

p. 34.
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Figura 8: Capa do disco instrumental Dang¢ando Suavemente, Nilo Sérgio e sua Orquestra. Ndo ha informagGes no
LP acerca da atuagdo de Nilo Sérgio, mais conhecido como crooner de orquestras entre 1940 ¢ 1950, uma vez que
constam apenas numeros instrumentais. Os arranjos e a condugfo da orquestra ficaram a cargo do Maestro Carioca
(Ivan Paulo da Silva).

O desenho acima ¢ da autoria de Aldemir Martins (1922 - 2006), um dos artistas plasticos
brasileiros mais premiados no Brasil e no exterior na segunda metade do século XX. Na década
de 1950, Martins compos uma série de obras retratando a figura do cangaceiro e de animais como
galos, gatos, passaros e peixes - o desenho anterior ¢ uma amostra dessa fase.””* Foi reservado um

espago significativo na contracapa desse LP para divulgar o seu nome e o seu trabalho:

(...) cearense de Ingazeiras, nascido em 1922, é um pintor que nédo precisa de cores. Sabe
usa-las, naturalmente, ¢ com méo de mestre, mas o campo ideal que escolheu para a
manifestacdo de seu vigoroso talento criador foi o preto-e-branco, foi a dificil
simplicidade da linha. Cada um de seus desenhos, se comparado a um outro anterior,

#% Essas informagdes foram obtidas no site do artista: http://www.estudioaldemirmartins.com/home/aldemir-
martins.html. Acesso em: 23 de junho de 2012.
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representa um avango, um passo a frente, um novo degrau na subida para a perfeigdo.
Artista moderno, sem duvida, mas sem as extravagancias charadisticas com que o soi
disant [suposto] modernismo vai criando escolas e semeando interroga¢des nos olhos de
quem lhe vé os trabalhos. A escola a que pertence, criou-a ele mesmo, realizando-se
cada vez mais a cada novo desenho, tirando do casulo da linha os fios de seda com que
vai tecendo verdadeiras maravilhas, tanto pelo lado técnico como pelo sentido estético.
(Grifos nossos).

A articulagdo entre a técnica e a estética compunha o “moderno” e, ao mesmo tempo, o
“simples”, segundo o autor da resenha. E impossivel ndo lembrar, a partir desses exemplos, das
inumeras associagdes que estudiosos e criticos fizeram e ainda fazem entre a estética musical da
Bossa Nova e as linhas “modernas” e “simples” da arquitetura de Brasilia.””> De fato, parece
haver uma “sintonia” entre as expectativas e percepgdes de uma parcela da classe média inserida
no contexto de transformag¢des dos anos 1950, tanto em niveis estruturais - expansio e
modernizagdo da industria, urbaniza¢do acelerada etc. - quanto simbdlicos - superagdo do
“atraso” brasileiro e o consequente alinhamento com os estilos de vida e os modelos estéticos das
nagﬁescivihzadas?96

Esses dados refor¢am a hipdtese de que existe uma estrutura de sentimentos marcada
pela ideia de modernidade que perpassa inimeros discursos e expressoes artisticas dessa fase, em
que era imperativo alcangar a “dificil simplicidade” para dar “um passo a frente” na “subida para
a perfei¢do”.

Os responsaveis pelas capas da Musidisc ndo permaneceram incolumes a este
“imaginario social”, como mostra a ilustracdo presente no disco Ouvindo Trio Surdina Vol. 2, de

1956:

95 WISNIK, Guilherme. “Em torno da ideia de beleza sem esforco: Arquitetura e Bossa Nova”. In: GARCIA, Walter
(Org.). Jodo Gilberto. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012. p. 166-189; CAMPOS, Augusto de (Org.). op. cit. 2008.

2% MELLO, Jodo Manuel Cardoso de & NOVAIS, Fernando A. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz (Org.). op. cit. 1998.
Para uma melhor compreensdo dos diversos valores, sentidos e significados assumidos pelos fenomenos ligados a
modernidade nos planos social, cultural, intelectual e artistico no Brasil dos anos 1950, ver os artigos reunidos em:
BOTELHO, André, BASTOS, Elide Rugai e VILLAS BOAS, Glaucia (Orgs.). O moderno em questdo: a década de
1950 no Brasil. Rio de Janeiro: Topbooks Editora, 2008.
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Figura 9: Capa do disco Ouvindo Trio Surdina Vol. 2 (1956), um dos langamentos posteriores a formag&o inicial. Se
comparado aos anteriores, verifica-se uma acentuada economia de cores e elementos graficos, dando relevo especial
X . ~ o . 297

a sensualidade entdo representada pelos olhos e 1abios femininos.

A despeito dos discursos e das representacgdes de “simplicidade” que as partes textual
e grafica desses LPs evidenciam, o contetido musical propriamente dito parece as vezes atuar no
sentido oposto. O disco de Nilo Sérgio, comentado anteriormente (cf. figura 8), afasta-se
consideravelmente da ideia de “simplicidade”, apresentando uma escrita orquestral e uma
instrumentagdo bastante densas: 4 trompetes, 4 trombones, 4 saxofones, clarinete, flauta, guitarra,
contrabaixo, bateria, bongo, piano, cravo e 6rgdo elétrico - um Hammond. O contraste se torna

ainda mais nitido confrontando-se a musica com o texto de contracapa do disco:

A idéia (sic) de langar um disco como este deve ter vivido anos no espirito e no coragéo
de Nilo Sergio (...), quando ele, muito jovem ainda, cantava, com a orquestra do Maestro

70 repertorio deste LP é composto pelas seguintes composi¢des: “Jealousie” (Jacob Gade), “Comigo E Assim”
(Luiz Bittencourt e José Menezes), “Charmaine” (E. Rapee, L. Pollack), “Linda Flor” (Henrique Vogeler), “Maria-
14-6” (Ernesto Lecuona), “Iracema na Escdcia” (Pernambuco), “Moonlight Serenade” (M. Parish, G. Miller) e “Vocé
Nao Gosta” (Al Quincas).
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Carioca, aquelas musicas suaves e romanticas que lhe deram imensa popularidade. (...)
Mas uma idéia assim, por tanto tempo acalentada, ndo poderia ser posta em pratica sem
mais nem menos. (...) Era preciso que a orquestra que interpretasse as musicas
selecionadas tivesse uma sonoridade diferente, capaz de empolgar o ouvido do mais
apurado bom-gosto. E Nilo Sérgio conseguiu criar essa orquestra. (Grifos nossos).

Quanto ao aspecto “moderno”, a associa¢do talvez se justifique em virtude do
repertdrio formado predominantemente por composi¢des norte-americanas, entdo executadas
como fox-trot - ou seja, ndo ha “adaptagdes” para outros géneros -, ou ainda, devido a presenca
de instrumentos como a guitarra elétrica e o 6rgdo elétrico, ambos recém-chegados ao Brasil na
época.

Antes de encerrar, vale mencionar um caso que ilustra o momento favoravel a
experimentacdes e procedimentos mais ousados no ambito da industria fonografica. Trata-se da

capa do LP Trio Surdina n°3 (M-017, 1953):

Figura 10: Capa do LP Trio Surdina n° 3 (M-017, 1953), que integra a fase inicial da produgdo do conjunto e da
gravadora Musidisc.
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Esse desenho de inspiragdo abstracionista contraria duas tendéncias verificadas em muitas capas
da época: a que privilegiava as linhas retas, formas retangulares, cores contrastantes e com pouca
gradagdo — o cubismo, em especial, era uma importante referéncia para os “designers” e
ilustradores brasileiros; e os discos que se limitavam a reproduzir fotos ou imagens dos cantores
ou representar a tematica do LP (carnaval, danga, folclore etc.). Contrastando, até certo ponto,
com a concepg¢do estética evidenciada pela arte grafica, o repertério do disco apresenta em novas
versdes algumas musicas identificadas com a chamada “cultura de massa”, que alcangaram
grande sucesso nos anos 1950 como, por exemplo, o “samba-de-fossa” “Vingan¢a”, de Lupicinio
Rodrigues; o fox-trot “Cow-Cow Boogie”, de Don Raye, G. de Paul e B. Carter; o mambo “Canto
Karabali”, do célebre compositor cubano Ernesto Lecuona; a can¢do francesa “Verlaine”, de
Charles Trenet; além do baido “Meu coragdo” e do choro “Amoroso”, temas assinados por
Garoto — o compositor Luiz Bittencourt, alids, divide a parceria desse choro com o violonista do

Trio Surdina.

ks

Em sintese, ao investigar a producdo artistica desse periodo, € preciso levar em conta,
na mesma proporgdo, os projetos estético-ideologicos™® que a sustenta ao lado das estratégias de
promocdo dos LPs, visto que ambos os niveis se inter-relacionam permanentemente. Além disso,
ndo se pode negligenciar as estratégias de distingdo social igualmente implicitas no emprego de
palavras como “diferente” e “bom gosto”, por exemplo. Essa pluralidade de valores e sentidos
assumidos por determinados signos exige a investigagdo dos inimeros modos por meio dos quais
foram concebidas e interpretadas, naquela época, musicas “suaves”, “romanticas”, “modernas” e
“simples”.

Igualmente significativo ¢ o fato de que, apesar dos avangos técnicos da industria e
das mudangas operadas na mentalidade dos agentes ligados a produgdo musical, o nivel de
profissionalizacdo dos artistas, bem como o de organiza¢do das empresas se encontrava num

estagio incipiente, aberto a experimentag¢des e improvisagdes de tipo variado, o que é sem davida

um aspecto positivo para as linguagens artisticas, as quais dependem do trabalho artesanal

% LAFETA, Jodo Luiz. op. cit. 2000. p. 19-20.
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mesmo em tempos dominados pelo tecnicismo e produtivismo irrefletidos.

Dai ser possivel um
LP de musica dangante, cujo repertorio apenas reproduzia em novas versdes “sucessos” da época,
compostos nos moldes da “musica de massa”, apresentar em sua capa uma ilustra¢do alinhada ao
que havia de mais moderno e original no campo das artes visuais da década de 1950.

Esse descompasso estético revela que a “dificil simplicidade” buscada pelos artistas e
produtores redundava antes numa “dificuldade de forma”,*”" isto &, uma vez que o LP ndo se
apresentava como uma forma estética plenamente autbnoma, em que os materiais graficos,
textuais e musicais se harmonizam numa mesma concep¢do ou projeto,”’' os resultados dos
trabalhos nos estudios de gravagdo, ateliés e graficas pareciam ndo estabelecer um didlogo
efetivo, dando a impressdo, em casos como o do disco Dangando Suavemente, Nilo Sérgio e sua
Orquestra (Musidisc, 1959), de estarem falando idiomas diferentes, ou melhor, linguagens
contrastantes que, entretanto, coexistiam, ainda que ndo compusessem uma forma artistica
independente. Mesmo em produg¢des como as do selo Festa, que se destacava pelas ilustragdes
inovadoras de suas capas e por concentrar alguns dos expoentes da poesia moderna brasileira, ndo
se pode falar num equilibrio formal mais organico, afinal, seus produtos estavam, a um s6 tempo,
na “crista” da “modernidade” grafica e na contramdo do mercado de discos, pois, seus LPs
registravam poemas, € ndo musica popular.

Esses dados assumem a mais alta importancia a medida que apontam para a
“dificuldade de forma” da arte moderna brasileira em tempos de reestruturagdo da sociedade de
classes, entdo impulsionada pela industrializa¢do e urbanizagdo vertiginosas que, todavia, nio

.. A .. T 302
foram acompanhadas por politicas econdmicas e sociais centradas na distribui¢ao de renda.””” Em

* Um dos casos mais reveladores dessa profissionalizagio dificil dos artistas atuantes no ramo fonogréfico
brasileiro é o de César Villela, principal responsavel pelas ilustra¢des das capas do selo/gravadora Elenco, de
Aloysio de Oliveira, que concentrou a maior parte da producio bossa novista dos anos 1960. Segundo Egeu Laus,
Villela atuou primeiramente na Odeon na segunda metade de 1950, também sob a direcdo de Aloysio, mas ainda
como um “freelance fixo” (!), ou seja, uma espécie de “contratado ndo contratado” que intervinha sempre que
solicitado, o que ocorria com frequéncia. LAUS, Egeu. op. cit. 2005. p. 329-330.

390 Apoiamo-nos aqui no conceito de Rodrigo Naves presente em sua pesquisa sobre a arte visual brasileira dos
séculos XIX e XX. NAVES, Rodrigo. “Da dificuldade de forma a forma dificil”. In: . A forma dificil: ensaios
sobre arte brasileira. Sdo Paulo: Atica, 1996. p. 9-40.

' Para Lorenzo Mammi, no século XX, o trabalho que representa o paradigma do LP como forma artistica
autonoma, em que arte grafica e musica integram um projeto Unico que assume relevancia estética e politica sem
precedentes nos anos 1960 é o disco Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos Beatles (1967). MAMMI, Lorenzo.
op. cit. 2014.

3% FURTADO, Celso. Formagdo econdmica do Brasil. 23* edi¢io. Sdo Paulo: Editora Nacional, 1989. p. 238-242.

131



suma, o descompasso estético e o descompasso social sdo de tipos “ontologicamente” distintos,

mas caminham juntos no processo socio-histérico brasileiro.

3.2 Uma sonoridade “ambivalente”

O primeiro aspecto a ser discutido a respeito da sonoridade do Trio Surdina é o
carater ambivalente que suas performances evidenciam no sentido de ora se aproximarem da
execucdo de arranjos escritos, ora de interpretacdes mais livres e espontaneas, apresentando um
grau razoavel de improvisacdo melodica, harmoénica e ritmica. A oscilagdo entre esses polos é
constante nos fonogramas e constituem um equilibrio instdvel e permanente, impedindo o
estudioso de identificar com precisdo os instantes em que um carater se sobrepde ao outro,
exigindo, portanto, que essa dicotomia seja mantida somente enquanto parametro analitico, uma
vez que este contribui para ilustrar um dado real da produgdo objetivada. As andlises mostram
que essa ambivaléncia € constituinte da sonoridade do conjunto, traduzindo o estilo interpretativo
dos instrumentistas, os quais mantiveram, ao longo de suas carreiras, contatos estreitos com a
musica de concerto, de tradi¢do escrita, e com a musica popular, de tradi¢do oral - lembrando
que, no Brasil, sobretudo no contexto radiofonico das décadas de 1930 a 1950, as fronteiras entre
essas duas “tradi¢cdes” eram extremamente fluidas -, isso sem contar a experiéncia com a musica
popular industrializada ou comercial.

Ao longo das analises, procurar-se-a destacar em que medida as especificidades da
linguagem musical do conjunto iluminam aspectos do processo sécio-histoérico mais amplo

discutido neste trabalho, informando seus impasses e tensionando seus limites.

3.2.1 “Ternamente”

“Ternamente” ¢ uma versao instrumental da can¢do “Tenderly” (Walter Gross e Jack
Lawrence, 1946) que integra o LP de estreia do conjunto, intitulado 77io Surdina (M-007, 1953).

Neste fonograma, a interpretagdo dos instrumentistas se situa na fronteira que separa o samba-
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cang¢do do bolero, contrastando sensivelmente com o fox-trot ou com o jazz waltz verificados em
gravagdes norte-americanas.

Na “adaptag@o” do Trio Surdina, pratica que, alids, era recorrente nesse periodo - bem
como o procedimento inverso, ou seja, interpretar sambas-cangdes e boleros como fox-trot -,>
manteve-se o andamento lento tipico das musicas com tematicas “romanticas” e ‘“suaves”. O
aspecto que se alterou sensivelmente, contudo, € a distribui¢do e as intensidades dos acentos nos
compassos. Para fins de analise, considerar-se-a a divisdo quaternaria (4/4) na condugdo ritmica
deste fonograma. No entanto, reconhecem-se as ambivaléncias existentes entre os modos de
estruturacdo ritmica de determinados géneros musicais, sobretudo quando se trata do samba-
cangdo em voga entre os anos 1940 e 1950, cuja condugdo por vezes se confunde com a do bolero
(e vice-versa). Em ambos os casos, observa-se em geral um acento mais forte no tempo 1 e outros
dois menos intensos nos tempos 3 e 4 - isto ¢, levando-se em conta um compasso dividido em
quatro tempos iguais. Em outros momentos, pode-se verificar ainda uma acentuagdo restrita aos
tempos 1 e 3, indicada geralmente pelo contrabaixo, modelo que se aproxima mais do samba que
do bolero. Seja como for, ndo ¢ a toa que alguns autores empregaram o termo sambolero,
mencionado na maioria das vezes em tom depreciativo, como um quase sindnimo de samba-
can¢do “depressivo” ou ‘“‘samba-de-fossa”. O que distingue essas ‘“variantes aboleradas” do
samba concebido nos moldes consagrados nos anos 1920 e 1930 € a auséncia de uma pulsacio
ancorada em dois acentos mais incisivos - as vezes, com uma énfase no segundo ataque -,
dispostos simetricamente num compasso simples do tipo binario.***

Outro fator relevante na identificacdo de semelhancgas e diferencas entre esses géneros
e estilos € a instrumentagdo, principalmente na base ritmica. O jazz, por exemplo, ¢ facilmente
reconhecido em razio da presenca da bateria nessa se¢do. Ja o samba-cangdo e o bolero dos anos
1950 muitas vezes se confundem devido ao emprego de uma percussdo formada basicamente por
maracas (e/ou ganza) e bongd, instrumentos recorrentes na musica popular mexicana e cubana de

ampla circulagdo na época, bem como entre inimeros conjuntos brasileiros. Esses instrumentos

3% E o que realiza, por exemplo, o pianista e cantor Dick Farney no disco Dick Farney — Simonetti — Histéria do Jazz

em Sdo Paulo (Bandeirantes, 1956), ao reinterpretar o samba-can¢do “Risque”, de Ary Barroso, ao estilo dos
conjuntos de hard-bop.

3%4 Para uma discussdo mais detalhada a respeito das diferencas nas condugdes ritmicas do samba e do samba-cangéo
nos anos 1950, vale consultar o estudo de Walter Garcia sobre Jodo Gilberto, em especial, os capitulos que se
encontram na primeira parte do trabalho. GARCIA, Walter. Bim Bom: a contradi¢cdo sem conflitos de Jodo Gilberto.
Sdo Paulo: Paz e Terra, 1999.
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podem ser ouvidos, juntos ou separadamente, em alguns fonogramas presentes no primeiro disco
do Trio Surdina: “Ternamente”, “Duas Contas”, “Ninguém me ama” e “Na Madrugada”.**

Essa ndo ¢ a tnica ambivaléncia passivel de ser identificada nos discos do conjunto.
Para além da condugdo ritmica, ha elementos e procedimentos em toda a performance do Trio
Surdina que tensionam qualquer tentativa de classificagdo mais precisa. Por exemplo: ouvindo e
transcrevendo os fonogramas, € dificil afirmar se se tratam de execugdes de arranjos escritos,
combinados formalmente, ou de arranjos “ndo escritos”, ou seja, de uma performance pautada em
indica¢des ou codigos menos restritivos, combinados muitas vezes oralmente e aprendidos por
meio da pratica ordinaria e da audi¢do, abrindo assim amplos espagos para interpretagdes ou
variacdes da melodia, harmonia, condugdo ritmica etc.

No plano harmonico, a ambivaléncia se evidencia quando se verifica tanto a
utilizacdo de estruturas essencialmente triadicas, entdo muito comuns no samba, choro, baido etc.,
quanto tetradicas acrescidas de extensdes por vezes alteradas - por exemplo, com a fundamental
e, a partir dela, a ter¢a maior, sétima menor, nona maior e décima primeira aumentada.

Um primeiro caso digno de nota ¢ a Introdugdo de “Ternamente” (cf. o exemplo 1).
Dos compassos 1 ao 5, verifica-se apenas o violdo executando acordes ora com o rasgueado, ora
em forma de arpejos, bem como o violino, que constréi uma melodia baseada em notas de longa
duragdo pertencentes a harmonia subjacente. Ambos os instrumentos permanecem em fempo
rubato (literalmente, “tempo roubado”). Considerando a tonalidade da composi¢do, Mi bemol
maior, destaca-se de saida o0 modo como Garoto dispds os dois primeiros acordes, a saber,
Ebmaj7/Bb e Dbmaj7/Ab, utilizando todas as cordas do seu instrumento e invertendo os
respectivos baixos, apoiando-os na quinta justa. A estes se somam, ¢ claro, as fundamentais (Eb e
Db) executadas pelo contrabaixo uma oitava abaixo. Além disso, vale ressaltar a propria
localizagdo do segundo acorde, considerando-se uma harmonia tonal: bVIImaj7, um grau
incomum até mesmo entre os chamados acordes de empréstimo modal (AEM) - neste grau, em

especifico, é¢ mais frequente o emprego do bVII7, oriundo da tonalidade homonima menor.

5 . . o~ ;. P . .
3% Em fungdo do chiado dos LPs e da posi¢o secundaria a que a percussdo foi relegada no momento da gravagéo em
estudio, evitar-se-a registra-la na partitura. Todavia, cabe ao menos informar quais sdo os instrumentos mais usados:
bong6, maracas, ganza e caixeta.

134



INTRO EPmaj7 DPmaj7 Db7(9)(13) Bb7(13)
-
tempo rubato . E h=a
g o .F_ - =
] For D I ™ -
Solo Violin "E‘H — qq — :r - £
5 r T
—
Accordion # s ‘2 — = — — —
AN k= 3
L
| F & o J s I!E g |t
o | 1F 2 - I — 5 ;I =
Guitar '@ s 2 : ! — VI[ 17 r i
o f - t \_/ | ' -"\_.'/
3 3 1
Acoustic Bass }' ';.h ni = L2 T - _
- Lo S = i
Eb B B>7(9) Eb B B>  Bb7(9)
a tempo . )
- . . . .
PO TV TP
2.Vin. LAY 1 : |"= “':‘W = I l':' f }Fs glF =
._j = 1 | | [
f'n i
I -
Acc _{’:} Py — — — — I
) f [
6
' q - I | |
1
G =" = E# o= - ¥
. . Ly h-. - I . G
'2 b - - .2 - h
- — “a2e L g e pae ¢
oy | OF F ] I 1| F 1D 17 [ I I I I I I
AB. 257 - 1 1 - ¥ — i 1 I = w— I

Exemplo 1: Introdugfo de “Ternamente” (Walter Gross e Jack Lawrence).

Com excecdo do Ebmaj7/Bb e dos acordes localizados nos compassos 4 e 5 - respectivamente,

Db7V") (bVIIT) e Bb7" (V7) -, nenhuma das versodes consultadas®” para esta andlise,

3% Foram ouvidas as versdes de Rosemary Clooney (1952), Nat King Cole (1954), Chet Baker (1956) e Sarah
Vaugham (1961).
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tampouco a partitura original da composigao™’

apresentam o grau bVIImaj7 tal como se verifica
na introdugdo de “Ternamente”, muito menos com o acréscimo de uma décima primeira
aumentada na voz mais aguda, levando-se em conta a nota Sol executada pelo violino no
fragmento correspondente (cf. o compasso 3). Entretanto, esse acorde ndo parece “destoar” na
malha sonora da Introdugdo. Isso porque sua estrutura e seu modo de execugdo se mostram
idénticos aos do acorde precedente (Ebmaj7/Bb), permanecendo a distdncia de apenas um tom.
Além do mais, as vozes que o compdem ora coincidem, ora se movimentam minimamente para o

7)13)

acorde seguinte, Db , constituinte da propria composic¢do. Tais fatores acabam por conferir

um grau razoavel de coeréncia e fluidez a passagem como um todo.**

Os resultados indicam que essa Introdugao foi planejada. Nao somente em virtude da
relacdo entre violino (melodia) e violdo (harmonia), em que as notas do primeiro, sobretudo as de
longa duragdo, enfatizam via dobramentos (em oitavas) uma das vozes dos acordes executados
pelo segundo. Mas, especialmente, em razdo da frase que ambos os instrumentos executam em
sincronia ritmica entre os compassos 6 e 9 (cf. o exemplo 1), constituindo, inclusive, um unico
sentido melddico - em termos mais precisos, trata-se de um movimento paralelo. Neste
fragmento, ao contrario do anterior, ¢ estabelecido um andamento fixo. A outra novidade ¢ a
entrada efetiva do contrabaixo, que realiza, grosso modo, a condugdo ritmica frequentemente
observada em sambas-cangdes e boleros dos anos 1950 - com acentos nos tempos 1, 3 e 4 -, sobre
o qual se comentou paginas atrds. A frase em questdo ¢ construida a partir das notas que
compdem os acordes correspondentes, a saber, Eb (I) e B (bVI ou sub V/V), permanecendo as
melodias de cada instrumento (violino e violdao) separadas por intervalos de quintas e sextas.

Vale ressaltar ainda a variagdo de articulagdes neste fragmento, procedimento
responsavel por conferir diferentes “cores” ao tecido sonoro. No espaco de praticamente oito

compassos, o violino emprega os seguintes golpes de arco: détaché, tremoli e pizzicato. O violdo,

97 Consultou-se a partitura presente no “New Real Book”, vol. 1 (1988: 353), cujo copyright data de 1946. Ed. Sher
Music Co, USA.

% No decorrer das andlises musicais, procurar-se-a articular as estruturas verticais geradas pelos acordes com os
modos através dos quais eles se apresentam e se relacionam com outros elementos e procedimentos no contexto da
performance, como a melodia, o acompanhamento, as técnicas de execucdo dos instrumentistas etc. Isso se justifica
na medida em que as analises convencionais, que isolam e tomam um determinado acorde como se ele estivesse em
estado fixo e nio como em processo, ou seja, relacionando-se constantemente com multiplos elementos, contribuem
para a atomizagdo da compreensdo de uma obra musical, bem como para a constru¢do de hierarquias, as quais
elegem, por exemplo, acordes “mais importantes” que outros em fungfo da complexidade apresentada por sua
estrutura vertical.
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por sua vez, emprega o rasgueado, o arpejo e, ao se aproximar da entrada da se¢do A, as cordas
simultaneas - quando as cordas sdo tocadas ao mesmo tempo e de forma independente por cada
dedo da maéao direita. Essas variagdes sdo recorrentes nas performances do Trio Surdina,
incluindo-se aqui o acordeon. Além de revelar o “apuro técnico” dos musicos, esse aspecto € um
indice do conhecimento que os integrantes do conjunto possuiam acerca das diversas formas de
tornar uma performance mais dindmica, ainda que a formagdo instrumental fosse bastante
reduzida. Alias, a entrada gradativa dos instrumentos - primeiro o contrabaixo, depois o acordeon
ja no inicio da se¢do A - ndo deixa de reforcar essa dindmica, apontando também para o senso de
forma e proporg¢ao dos instrumentistas.

As Introdugdes do Trio Surdina sdo momentos em que se podem constatar estruturas
previamente combinadas e relativamente “fixas”, as quais remetem a execu¢do de arranjos
escritos. Isso se verifica também, por exemplo, no samba “Inquietagdo”, de Ary Barroso, presente
no disco Trio Surdina e Orquestra Léo Peracchi (M-008, 1953), LP dedicado a produgdo do
célebre compositor de “Aquarela do Brasil”. Embora o titulo sugira a parceria entre o conjunto e
a orquestra do arranjador Léo Peracchi, suas atuagdes se encontram divididas: no lado A, ouve-se
apenas o Trio Surdina; no outro, a Orquestra Léo Peracchi. Nao foi possivel descobrir a razio
exata dessa separagdo. Como os discos foram langados alguns meses apos as gravagdes, ¢
provavel que Nilo Sérgio tenha tomado tal decisdo ao constatar que os quatro fonogramas, cuja
unidade era garantida pelas composi¢des de Ary Barroso, poderiam integrar um tnico trabalho,
sendo, no entanto, insuficientes para um LP. Dai a inclusdo, na face B, da orquestra de Léo

. 309
Peracchi.

%% Essas “mesclas”, que podem soar um tanto “forcadas” para os ouvintes mais exigentes, ndo eram tio incomuns
nos anos 1950. Gragas ao novo processo de produgdo de disco, que introduziu a gravagdo em fita magnética, tornou-
se possivel acrescentar a posteriori outros fragmentos a um mesmo fonograma. Isso foi realizado, por exemplo, no
LP Garoto Revive em Alta Fidelidade (Odeon, 1957), langado dois anos apds a morte do multi-instrumentista
Garoto. Na ocasido, foram encontradas fitas antigas que o musico havia gravado na Odeon, em meados de 1955, com
o intuito de testar alguns equipamentos — isso ocorreu pouco antes de seu falecimento. Uma vez encontradas pelo
diretor Aloisio de Oliveira, em 1957, decidiu-se por seu langamento. Como a duragdo das faixas era bastante
reduzida - a maior parte ndo passava de um minuto -, foi inserido um acompanhamento orquestral, entdo elaborado ¢
conduzido por Léo Peracchi, estendendo consideravelmente a duragdo dos fonogramas. Sobre esse episddio, ver:
CABRAL, Sérgio. No Tempo de Ari Barroso. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 1993. p. 366; Sobre o estudo
musicolégico desses fonogramas, ver: VICENTE, Rodrigo Aparecido. O erudito e o popular na produgdo do
violonista Garoto. 68 f. Relatorio Final de Iniciacdo Cientifica - Universidade Estadual de Campinas, Campinas,
2010.
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Entre os compassos 1 e 4 (cf. o exemplo 2) atuam o violdo e o acordeon em
unissono,”'’ somando-se a eles o contrabaixo logo na sequéncia. O andamento desse trecho, a
exemplo do que ocorre na Introdugdo de “Ternamente”, ndo ¢ fixo. A primeira intervencgio
consiste, basicamente, numa progressdo de acordes do tipo dominante, sem a fundamental e com
as extensdes de nona maior e décima primeira aumentada (V7*!V), as quais caminham em
sentido predominantemente descendente por meio de intervalos de tons inteiros. Nesse ponto,
parece evidente que os musicos lancaram mao da escala de tons inteiros - ou hexafonica (com
seis sons) - para elaborar a Introducdo, haja vista a distancia intervalar entre os acordes, bem
como suas estruturas, formadas por algumas das notas que compdem essa escala - que possui a
fundamental e, a partir dela, segunda maior, terca maior, quarta e quinta aumentadas e sétima
menor. Por se tratar de um recurso raramente empregado na musica popular brasileira da época e
inexistente em outras versdes deste samba,’'' vale tecer alguns comentarios acerca de suas
provaveis procedéncias.

E sabido que a escala de tons inteiros foi sensivelmente explorada pelo compositor
francés Claude Debussy. Garoto a utiliza em diversas obras para violdo solo, como nas
composi¢des “Debussyana” e “Jorge do Fusa”, por exemplo.’'* Essa “citagdo” do autor francés
pode estar relacionada a sua convivéncia quase didria com Radamés Gnattali durante os anos em
que atuaram na Radio Nacional, pois, segundo os depoimentos do maestro, a musica de Debussy
- assim como a de Maurice Ravel -, era uma de suas principais referéncias no que dizia respeito

\ " . . 13
as praticas composicional e orquestral.’'?

319 Como se sabe, a escrita convencional do violdo pressupde sua transposi¢io para a oitava superior em relago ao
que realmente estd soando. Sendo assim, se a sua parte fosse registrada em som real no fragmento em questdo
(exemplo 2), sua escrita seria idéntica a do acordeon.

3! Para esta andlise, consultaram-se as seguintes gravagdes: Silvio Caldas e Orquestra Simon Bountman (Odeon,
1935) e Orlando Silva (Copacabana, 1953). Ambas podem ser ouvidas no acervo musical do Instituto Moreira Salles:
http://ims.uol.com.br/.

312°A partitura dessa composi¢do integra o songbook do violonista Garoto. Ver: BELLINATI, Paulo. The Guitar
Works of Garoto, vol. 1. San Francisco: GSP, 1991. p. 26-27. Vale conferir ainda a frase de carater virtuosistico
presente no compasso 8 do choro “Jorge do Fusa”, cuja partitura integral se encontra no segundo volume dessa
mesma coletanea editada por Paulo Bellinati (p. 30-31).

13 BARBOSA, Valdinha & DEVOS, Anne Marie. op. cit. 1984. p. 15 e ss.
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Exemplo 2: Introdugéo de “Inquietagdo” (Ary Barroso).
Existe ainda a possibilidade de que essa referéncia esteja relacionada a um provavel

contato que Garoto teve com a produgdo do guitarrista franco-belga Django Reinhardt (1910-

1953). Internacionalmente conhecido no cenario jazzistico entre as décadas de 1930 e 1950,
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14 .
31 cuja

inclusive por sua atuacdo ao lado do violinista francés Stéphane Grappelli (1908-1997)
sonoridade, alias, foi por vezes identificada com a do Trio Surdina’”’ -, Django Reinhardt
emprega em diversas performances a escala de tons inteiros ou acordes formados com as notas
que a estruturam.

Outro procedimento recorrente nos fonogramas desse guitarrista ¢ a execugdo de
escalas cromaticas, nas formas ascendente ou descendente, por meio de figuras ritmicas de curta
duragdo (fusas e semifusas), revelando o virtuosismo do seu estilo interpretativo.’'® Alis, na
partitura anterior (cf. o exemplo 2), verifica-se que Garoto langa mdo do mesmo procedimento
logo apos a progressdo inicial. Assim como o seu contemporaneo, o violonista brasileiro faz uso
extensivo das escalas cromaticas “virtuosisticas”, enfatizando seu “apuro técnico”. A imagem

seguinte fornece mais uma amostra desse recurso (cf. o compasso 22 do exemplo abaixo),

presente num dos fonogramas do LP dedicado a Ary Barroso:
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Exemplo 3: Compassos que precedem o inicio da se¢do B do samba “Risque” (Ary Barroso).

3 DELAUNAY, Charles. Django Reinhardr. New York: Da Capo, 1982.

315 Ver, por exemplo: CAZES, Henrique. Choro: do quintal ao Municipal. 3* Edi¢do. Sdo Paulo: Editora 34, 2005. p.
94.

316 Todos esses recursos (as escalas cromética e de tons inteiros) sdo empregados, por exemplo, na composi¢io
“Improvisation n° 17 (Django  Reinhardt), que pode ser ouvida através deste link:
http://www.youtube.com/watch?v=abTCjBo8elE. Acesso em: 19 de agosto de 2011.
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O ultimo caso digno de nota no que se refere as Introdugdes do Trio Surdina
encontra-se na reinterpretacdo do samba-can¢do “Nao tem solucdo” (Dorival Caymmi e Carlos
Guinle), um dos fonogramas que compdem o disco Trio Surdina Interpreta Noel Rosa e Dorival
Caymmi (M-014, 1953). Ao lado do LP dedicado ao compositor Ary Barroso, essa producéo
reforca uma das tendéncias em vigor no campo da musica popular brasileira a partir da segunda
metade dos anos 1940: as homenagens aos protagonistas da chamada “Epoca de Ouro” do radio,
pratica que ia ao encontro das expectativas de nacionalistas e conservadores, os quais se opunham
as “modas efémeras” e aos “estrangeirismos” que haviam supostamente “invadido” o mercado
fonografico daquele periodo - como, por exemplo, o bolero e o beguine.

A tonalidade em questdo ¢ D6 maior. Conforme mostra a partitura (cf. o exemplo 4),
apenas o violino permanece em siléncio neste fragmento inicial. A progressdo harmonica que o
constitui se resume a um IIm7-V7-1, sendo o IIm7 sempre precedido pelo bIlIm7, ou seja, um

acorde idéntico estruturalmente que, porém, esta localizado um semitom acima.
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Exemplo 4: Introdugéo de “N&o tem solu¢do” (Dorival Caymmi e Carlos Guinle).

Ao contrario dos casos discutidos anteriormente, o andamento desta Introducdo é fixo - esta
localizado por volta de 60 bpm (batidas por minuto). O acordeon permanece no
acompanhamento, assumindo, grosso modo, a fun¢do de sustentacdo dos acordes que formam a
progressdo central. Sua atuagdo permanece num plano secundario, criando uma espécie de “fundo
harmonico” na regido média - carater que € acentuado tanto pela dindmica em pianissimo (pp),
quanto pelos movimentos minimos na conducdo de vozes dos acordes no decorrer da progressao,
0s quais raramente ultrapassam o intervalo de segunda maior. O contrabaixo, por sua vez,
também cumpre a fun¢do de acompanhamento nesta passagem. A linha melddica criada por
Vidal se limita a execu¢do das fundamentais dos respectivos acordes, variando apenas sua
figuragdo ritmica.

Uma atividade ritmica e melddica mais intensa € verificada apenas no pentagrama do
violdo. Garoto elabora sua intervengdo a duas vozes, formando intervalos de ter¢as. Nos
compassos 1 e 3, o par melddico ndo se distancia muito das estruturas dos acordes subjacentes, a
saber, C (I) e Ebm7 (bIIIm7). Por outro lado, nos compassos 2 e 4, a frase de carater virtuosistico
¢ construida por alguns dos intervalos pertencentes a escala octatonica, conhecida também como

escala diminuta - composta pela fundamental e, a partir dela, segunda maior, terga menor, quarta
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justa, quinta diminuta, sexta menor, sétima diminuta e sétima maior. A progressdo harmoénica
nesses compassos ¢ formada pelos acordes de Dm7 (IIm7) e G7 (V7). Considerando-se a
fundamental da escala diminuta as notas Ré, para Dm7, ou Sol, para G7 - que ira resultar na
escala dominante-diminuta (ou dom-dim), uma simples inversdo da forma anterior -, observa-se
que em ambos 0s casos as notas que compdem a frase vao coincidir com a estrutura octatonica.

E importante ressaltar as extensdes geradas a partir do emprego da escala diminuta
sobre os acordes citados acima, ainda que suas dura¢des breves impega que o estudioso as
identifique enquanto notas constituintes (ou estruturais) desses acordes. Nao obstante, vale
conhecer as extensdes geradas: sobre Dm7, obtém-se a segunda maior, quarta justa, quinta
diminuta, sexta menor, sétima diminuta e sétima maior; sobre G7, a segunda menor, quarta
aumentada e sexta maior. Ndo foi possivel encontrar um caso analogo em outras versdes da
época.’'” Por se tratar de uma cangdo popular de carater romantico e intimista, a presenca de
recursos relativamente ‘“‘sofisticados”, técnica e esteticamente falando, confere certo grau de
tensdo a performance e a composi¢do de Dorival Caymmi, a0 mesmo tempo que as valoriza em

fun¢do do carater “moderno” ou de “novidade” que sdo passiveis de assumir.

&k

Uma vez discutidas algumas Introdu¢des do Trio Surdina, cabe retomar a andlise de

“Ternamente”. Nesta, o segundo aspecto que se destaca ¢ a relagdo harmonia-melodia (cf. o

exemplo 95).

317 Foram consultadas as gravagdes de Dorival Caymmi (Odeon, 1952), Dick Farney e Orquestra Lirio Panicalli
(Sinter-Capitol, data indefinida), Nozinho (Copacabana, data indefinida) e Erwin Wiener (Odeon, 1957). Os
fonogramas com datas indefinidas possuem qualidade sonora equivalente a dos outros langamentos, o que nos
permite inferir que foram registrados em meados da década de 1950. Todos podem ser ouvidos no site do Instituto
Moreira Salles: http://ims.uol.com.br/.
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Exemplo 5: Compassos finais da Introdugéo e compassos iniciais da se¢do A de “Ternamente”.
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Analisando os seis compassos iniciais da secdo A (entre os compassos 10 e 15), sobretudo, as
linhas do acordeon, que executa o tema principal, e do violdo, que se encarrega do
acompanhamento ritmico-harmonico, constata-se que os repousos da melodia incidem
predominantemente em notas ndo pertencentes as triades ou tétrades dos acordes, a saber, a
décima primeira aumentada (#11) e a nona maior (9). Além disso, a harmonia desse fragmento
ndo fica restrita aos acordes da tonalidade de Mi bemol Maior, mas € composta também por uma
série de acordes de empréstimo modal: Ab7*'" (IV7), Gbmaj7 (bIllmaj7) e Db7” (bVII7).
Assim, dada a presenga de dissondncias e consondncias imperfeitas, pode-se dizer que a propria
estrutura da composicdo “Ternamente” (ou “Tenderly”, como no original) contribui para que esta
seja associada a uma sonoridade “moderna”, pois, essas caracteristicas se distanciam dos padrdes
da musica popular de ampla circulagdo dos anos 1950. Como se sabe, tais procedimentos se
normalizariam nesse ambito a partir do advento da Bossa Nova (1958).

Esse dado pode explicar também, até certo ponto, as razdes de sua inclusdo no
repertorio do conjunto, a despeito do sucesso expressivo que alcangou na ocasido. Isso porque a
énfase dada as melodias que se apoiam em notas ndo estruturais dos acordes - ou seja, que néo
pertencem a triade ou a tétrade basicas - é transformada em procedimento igualmente verificado
em algumas composi¢des do préprio Trio Surdina como, por exemplo, no samba-cangdo “Duas
Contas”, assinado pelo violonista Garoto (cf. o exemplo 6). Vale lembrar, esta musica foi
considerada por alguns estudiosos da cang¢do popular brasileira como uma espécie de “prentncio”
da Bossa Nova, em fun¢do da sua estrutura harmonico-melodica “diferente” e da interpretacdo

C , 318
vocal “suave” e “intimista” de Fafa Lemos.

18 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 314.
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Exemplo 6: Inicio da secdo A do samba-can¢do “Duas Contas” (Garoto). O acordeon ndo foi transcrito aqui em
virtude da intensidade excessivamente baixa da execugdo de Chiquinho. No entanto, percebe-se que o instrumentista
procurou criar uma espécie de “fundo harménico”, a exemplo do ocorrido em “N&o tem solugdo” (cf. o exemplo 4),
sustentando os acordes por meio de figuras ritmicas de longa dura¢io (seminima e minima) e conduzindo suas vozes
através de movimentos minimos.
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19 ~ e
319 a progressdo harménica central de “Duas

Localizada na tonalidade de Mi maior,
Contas” permanece circunscrita aos acordes de G#m?7 (Illm7), F#m7 (Ilm7) e Emaj7 (Ima;j7),
sendo todos precedidos por seus respectivos dominantes, a saber, D#7 (V7/lllm7), C#7
(V7/IIm7) e B7 (V7). Observando o fragmento que vai do compasso 5 ao 9 do exemplo anterior,
constata-se que as notas da melodia situadas nos tempos fortes (tempo 1) correspondem as nonas
maiores (9) dos acordes diatonicos subjacentes (G#m?7, F#m7 e Ema;j7), ou seja, um intervalo néo
estrutural, uma extensdo dessas tétrades. Seguindo a mesma tendéncia, os acordes de Go® ¢
F#m7"", presentes nos compassos 10 e 11, sdo apoiados, respectivamente, pela décima terceira
menor (b13) e pela décima primeira justa (11).

Diante desses resultados, torna-se mais facil entender as razdes que levaram criticos e
entusiastas a associar “Duas Contas” a Bossa Nova, uma vez que inimeras composi¢des
concebidas dentro da estética dessa expressdo musical apresentam melodias estruturadas a partir
de extensdes dos acordes. Alids, como se sabe, essa € uma das caracteristicas que corroboraram a
consagragdo da Bossa Nova enquanto musica popular brasileira “moderna”.

Conforme ja se adiantou no inicio da analise de “Ternamente”, ao ouvir os
fonogramas do Trio Surdina sem se concentrar num ou noutro aspecto particular, um dos
problemas que se apresentam ao estudioso ¢ saber se se tratam de performances “organizadas”,
no sentido de um arranjo previamente escrito na partitura, ou de performances que partem apenas
de indicagdes harmonicas, melddicas e ritmicas menos estruturadas e/ou de combinagdes
estabelecidas oralmente em ensaios, gravagdes etc. Dai a ambivaléncia caracteristica das
performances, que ora se aproximam de arranjos escritos, a exemplo do que se constatou em
todas as Introdugdes discutidas anteriormente, ora de performances com espagos para
interpretagdes mais livres e espontaneas. Este carater dual € um dos tragos centrais da sonoridade
do conjunto, tornando-a passivel de adquirir diferentes sentidos de acordo com a composi¢do

interpretada, conforme se pretende discutir ao longo deste capitulo.

319 Ao transcrever este samba-cangdo, optou-se pela divisdo bindria (2/4) na escrita de sua condugdo ritmica. Isto
porque o contrabaixo se opde, neste caso, a figuragdo comumente observada no bolero e em outros sambas-cangdes,
que se apoia em trés acentos mais regulares - nos tempos 1, 3 e 4, isto ¢, considerando-se um compasso quaternario -
com uma énfase no primeiro. Em “Duas Contas™, ao contrario, os acentos se encontram simetricamente divididos em
dois tempos, geralmente precedidos por figuras (notas) de curta duracdo - semicolcheia, para o compasso binario, ou
colcheia, para o compasso quaternario -, aproximando-se, portanto, mais do samba que do bolero.
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Retomando a gravacdo de “Ternamente”, verifica-se que, tanto na execu¢do de notas
de preenchimento harmoénico por meio do fremoli de arco quanto nas frases mais longas, o
violino intervém, sobretudo, nos espacos da melodia principal, procedimento passivel de ser
avaliado como algo preestabelecido e/ou um senso pratico desenvolvido ao longo do tempo
através de experiéncias em orquestras, em que as fungdes de solistas (melodia principal) e
acompanhadores (suporte e/ou didlogos que secundam a melodia principal) sdo, em geral,
registradas na partitura. Por outro lado, nota-se que, ao mesmo tempo, Fafa Lemos ndo repete
uma linha sequer durante a performance, percorrendo quase toda a tessitura de seu instrumento,
evidenciando assim o carater “improvisado”, “fluido” e “espontaneo” de sua interpretagdo.’’

Mas o aspecto que talvez melhor expresse essa ambivaléncia enquanto fator
constituinte da sonoridade do Trio Surdina ¢ a relacdo violdo/acordeon, especialmente quando
ambos assumem, a0 mesmo tempo, 0 acompanhamento ritmico-harmonico (cf. o exemplo 7).

Na partitura seguinte, que corresponde ao final da segunda e inicio da terceira
exposicdo do tema, observa-se que as articulagdes e fungdes desses instrumentos ndo entram em
“conflito”. Dito de outra maneira, na medida em que o violdo transita entre a execucdo de acordes
entrecortados por sincopes e arpejos, o acordeon sustenta a harmonia por meio de figuras de
longa duragdo, como a minima e a semibreve (cf. o trecho que vai do compasso 44 ao 47). Do
contrario, ou Chiquinho do Acordeon intervém por meio de contracantos nos espagos da melodia
principal (cf. os compassos 48 e 49), ou coincide com a figuragdo ritmica concebida pelo

violonista Garoto (cf. os compassos 51 e 52).

320 Esses resultados apenas reforcam uma percepedo igualmente compartilhada por Zé Menezes, musico que atuou ao
lado dos integrantes do Trio Surdina em diversas ocasides: “O Fafa era maravilhoso (...) O Fafa nfo era um violinista
de tocar na estante. O Fafa era aquele cara (...) de bossa, quer dizer, ele era versatil, de improvisos. Ele improvisava
bem, tocava bem. Quer dizer, entdo, mas ele nfo era aquele leitor... Ele era um solista de violino popular. Solista
popular, com muito gosto”. (Cf. entrevista com Z¢ Menezes no CD em anexo).
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Esses procedimentos indicam que houve uma organizacdo prévia entre o0s
instrumentistas, a fim de evitar possiveis “conflitos” ritmico-harmonicos - por exemplo, se ambos
executassem arpejos deliberadamente -, visando a clareza do tecido sonoro no acompanhamento.
Todavia, as performances de Garoto e Chiquinho se mostram ao mesmo tempo espontaneas, pois,
nenhuma progressdo de acordes, contracanto ou figuragdo ritmica da conducdo harmonica sdo
executadas de modo idéntico ou como se estivessem seguindo com rigor codigos registrados
numa partitura. Isto se torna ainda mais perceptivel quando as trés exposi¢cdes do tema sdo
cotejadas no decorrer do fonograma.

E significativo notar que essa ambivaléncia intrinseca a sonoridade do Trio Surdina ja
fora destacada, em certo sentido, pelo critico Claribalte Passos no ano de langamento dos
primeiros LPs do conjunto. Ao avaliar o disco dedicado a produ¢do de Ary Barroso, por exemplo,
o autor sublinha que “os arranjos satisfazem plenamente, embora sejam despretensiosos,
encontrando a desejada amplitude técnica nos instrumentistas aqui reunidos no manejo do

. ~ . . 321
acordeon, violdo e violino”

(Grifo nosso). O carater “despretensioso” dos arranjos estd
associado, muito provavelmente, a espontaneidade do estilo interpretativo dos musicos
envolvidos, cuja “amplitude técnica” se revela nas varia¢cdes melddicas, harmonicas, ritmicas, de
dindmica e nas passagens virtuosisticas.

A “organizacdo” observada entre os instrumentos do acompanhamento ritmico-
harmoénico, mas que se apresenta de modo fluido e espontaneo aponta ainda para uma pratica que
se consagraria, principalmente, com a Bossa Nova. Conhecida por constituir uma estética musical
pautada pela economia de elementos, os fonogramas que integram a producdo inicial de Jodo
Gilberto (Chega de Saudade, O Amor, o Sorriso e a Flor e Jodo Gilberto) revelam um tratamento
minucioso da instrumenta¢do que compde o suporte ritmico-harmoénico ao solista. Em geral,
apenas o violdo se encarrega da harmonia, restando ao piano, as cordas e aos sopros intervengoes
isoladas, raramente simultaneas e em momentos estratégicos. Numa entrevista registrada no

Museu da Imagem e do Som, em 1967, Tom Jobim fala sobre alguns fatores que orientaram seu

processo criativo:

321 PASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca, Secdo Nacional”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 918, 9 de maio
de 1953. p. 63.
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A musica brasileira era aquela musica espontdnea, que sofria de excesso de
acompanhamento (...) Tinha regional com trés violdes, botavam mil ritmistas sempre.
Por qué? Para explicar a coisa do ponto de vista tecnicista: o negocio ao vivo funciona,
sim. Funciona com um bloco passando, com 20 tocando percussdo (...) Mas se vocé
coloca isso em um estidio e pde para gravar, ai comega a surgir uma série de problemas
técnicos. Eu acho que a Bossa Nova, com Vinicius e o Jodo Gilberto (...) houve certa (...)
triagem, necessidade de se trabalhar com menos instrumentos (...). E por isso que a
Bossa Nova - ela teve raizes serissimas no samba - teve aquela necessidade de limpar um
pouco. O pecado esse. ou qualidade. que depois até se tornou (...).*** (Grifos nossos).

Para além de uma tentativa de contornar os problemas impostos pelas condi¢des técnicas dos
estudios brasileiros dos anos 1950 - preocupag¢do que, diga-se de passagem, revela um grau
elevado de autoconsciéncia do compositor e arranjador ante o seu contexto de atuagdo -,
permanece implicito o fato de que a sua concepgao estético-musical ndo se coadunava, a0 menos
do ponto de vista “tecnicista”, com os padrdes interpretativos entdo vigentes no campo da musica
popular, os quais “sofriam” de “excessos”. Parece que a “limpeza” nos arranjos acabou por se
tornar um aspecto distintivo da Bossa Nova, um signo de “modernidade” e “bom gosto”.

Parafraseando a critica ao artista plastico Aldemir Martins citada anteriormente,
pode-se dizer que Jobim também estava a procura da “dificil simplicidade” da forma — “tanto
pelo lado técnico como pelo sentido estético”. No entanto, igualmente significativa é a mengdo ao
suposto “afastamento” que o padrdo interpretativo dessa expressdo musical representou em
relacdo ao samba, ao passado, a tradi¢do, enfim, fato que chegou a ser visto como um “pecado”
por alguns agentes alinhados ao nacionalismo de esquerda como, por exemplo, o jornalista José
Ramos Tinhordo. Ao hesitar, ainda que ironicamente, entre o “pecado” e a “qualidade”, Tom
Jobim mostra que ndo permaneceu incdlume as disputas simbolicas suscitadas entre as décadas
de 1950 e 1960 no campo da musica popular brasileira, periodo em que dicotomias como tradi¢io
x modernidade, nacional x internacional, auténtico X comercial parecem ter aflorado com maior
vigor entre setores da intelligentsia.

Sem embargo, alguns dos elementos e procedimentos que seriam consagrados pelo
estilo bossa novista sdo também constituintes da sonoridade do Trio Surdina. Afinal, a remissdo a
“conten¢@0” ndo se restringe ao nome do conjunto. Suas performances revelam uma inter-relagio
particular entre os instrumentos no que se refere a condug¢do ritmico-harmonica, interpretagdo da

melodia principal, contracantos, tecido sonoro etc., em que a espontaneidade ndo resulta em

2 COHN, Sérgio (Org.). Tom Jobim — Encontros. op. cit. 2011.
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“excessos” ou em “artificialismos”. Assim, a sonoridade tende a se tornar mais “limpa” e
“contida”, para além da instrumentagdo, que ja se mostra bastante econdmica. Além disso, €
preciso ressaltar a importancia das condi¢des técnicas de produgdo que corroboraram tanto a
obten¢do dessa sonoridade em particular como a geragdo desses sentidos (“limpeza”, “conten¢do”
etc.), ou seja, o conjunto de inovagdes que foi reunido sob o signo Hi-Fi, constituindo “o inicio
de uma nova era para a fonografia” brasileira.”>® Nesse sentido, ¢ realmente possivel que essa
combinagdo de caracteristicas confira a sonoridade do Trio Surdina o tom “suave” e “moderno”,
parametros que circulavam no “imaginario social” dos grupos que integravam a figuragdo a que
0 conjunto pertencia.

Um simples confronto entre os fonogramas do Trio Surdina e do Quinteto/Sexteto
Radamés Gnattali, por exemplo, ilustra de modo mais preciso o estilo interpretativo do trio
formado por Garoto, Chiquinho do Acordeon e Fafa Lemos. Em outras palavras, ainda que esses
conjuntos apresentem uma instrumentagdo reduzida e muito similar - o grupo de Radamés, vale
lembrar, contava com acordeon, guitarra, piano(s), contrabaixo e bateria -, bem como um carater
cameristico, 0s “tratamentos orquestrais” que caracterizam suas performances contrastam
sensivelmente entre si, uma vez que, ao contrario do que se verifica nos fonogramas do trio, o
conjunto de Radamés revela uma sonoridade mais densa e complexa, uma estética “monumental”

. 324 .
ou “grandiosa”,””" mesmo contando com poucos instrumentos.

3.2.2 “Risque”

Outra performance que encerra uma interagdo significativa entre os musicos do Trio
Surdina € a reinterpretagdo do samba-can¢do “Risque” (Ary Barroso), apresentada em versdo
instrumental pelo conjunto no LP Trio Surdina e Orquestra Léo Peracchi. Essa composi¢ao
alcangou um sucesso expressivo na voz de Linda Batista (RCA Victor), em 1953, embora tenha

. .. . . 2
sido gravada e lancada originalmente pela cantora Aurora Miranda, no ano anterior.’” Um

32 PASSOS, Claribalte. “Disc Jockey Carioca”. Revista Carioca, Rio de Janeiro, n° 917, 2 de maio de 1953. p. 62.
2% Tomamos de empréstimo aqui termos empregados pela socidloga Santuza Cambraia Naves em seu estudo sobre a
Bossa Nova e Tropicalia. Ver: NAVES, Santuza Cambraia. Da Bossa Nova a Tropicdlia: contengdo e excesso na
musica popular. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, Sdo Paulo, v.15, n.43, junho de 2000.

33 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 298.
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detalhe que chama aten¢do ¢ o fato de que o acompanhamento desse registro fonografico fora
realizado pelo proprio Trio Surdina, aos quais se somaram um piano, um contrabaixo e uma
percussdo. Embora ndo figurem nos créditos do disco, o padrdo do estilo interpretativo do
conjunto ¢ facilmente identificado, haja vista, por exemplo, os contracantos do violino de Fafa
Lemos, que explora diferentes registros, golpes de arco etc.

A tematica da letra desse samba-cangdo (cf. tabela 2) vai ao encontro do que se ouvia
nos chamados “sambas-de-fossa” entdo em evidéncia no meio fonografico da época, os quais
manifestavam o sofrimento de um sujeito que enfrenta as consequéncias de um “amor
fracassado” - sentimento que, alids, é corroborado pela tonalidade menor da cang@o. O desejo do
narrador € seguir “novos caminhos”, buscar “outros carinhos”, a fim de superar o “inferno”
causado pela ruptura da relagdo amorosa. Entretanto, ainda que procure esquecer o passado, o
sofrimento acaba imperando e ele é como que fatalmente conduzido aos “copos de um bar”, o

lugar-comum por exceléncia do estilo “samba-de-fossa”.

Risque (Ary Barroso)

Risque

Meu nome do seu caderno
Pois ndo suporto o inferno
Do nosso amor fracassado

Deixe

Que eu siga novos caminhos
Em busca de outros carinhos
Matemos nosso passado

Mas se algum dia, talvez
A saudade apertar

Nao se perturbe

Afogue a saudade

Nos copos de um bar

Creia
Toda quimera se esfuma

Como a beleza da espuma
Que se desmancha na areia

Tabela 2: Letra do samba-cangéo “Risque” (Ary Barroso)
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A despeito da oposicdo renitente que sustentava ante os “ritmos estranhos ao nosso
populario”, o compositor Ary Barroso demonstra em “Risque” que ndo permaneceu incolume a
repercussdo do bolero, cuja estética marcou sensivelmente o campo musical brasileiro entre as
décadas de 1940 e 1950. E possivel que a densidade emocional que lhe é tipica tenha atingido um
plano mais profundo e subjetivo de agentes e grupos que integravam diferentes espagos
socioculturais, independentemente da classe ou das posi¢des social e ideoldgica.

Conforme aponta Rafael Castillo Zapata, uma das caracteristicas do bolero ¢é
justamente o aprisionamento do individuo em si mesmo, quer dizer, a auto reclusdo no universo
de problemas e conflitos que ele prdprio cria e se enreda ao desejar, contraditoriamente, manter
viva a memoria do ente amado curtindo a dor da perda, sem nunca procurar se distanciar e avaliar
criticamente esse estado ou dar voz ao outro. Essa postura individualista, que faz de si e do seu
sofrimento um espetaculo, ndo deixa de denunciar uma crise de identidade do sujeito inserido na
modernidade, que se perde na fronteira entre o individual e o coletivo, tornando-se incapaz de
entender e resolver seus problemas ao evitar distanciar-se de si e, a0 mesmo tempo, de

. - 326
compreender o outro ao evitar aproximar-se dele

— os sentimentos de melancolia e angustia
sdo expressdes possiveis desse estado de “enfermidade™ psiquica e existencial. No limite, esse
fendmeno se mostra inseparavel da estrutura de sentimentos mais ampla que marcou um
momento especifico da historia cultural brasileira, fazendo-se sentir, ver e ouvir em determinadas
criagdes artisticas — vide boleros, radionovelas e filmes de carater melodramatico.

A reinterpretagdo do Trio Surdina apresenta uma inter-relagdo sui generis entre

solistas e acompanhadores, na medida em que os musicos enfatizam os dialogos entre a melodia

principal, os contracantos e a condugdo ritmico-harmonica (cf. o exemplo 8).

326 ZAPATA, Rafael Castillo. Fenomenologia del bolero. 2° ed. Caracas: Monte Avila Editores, 1991. p. 132-133.
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Exemplo 8: Primeira exposi¢do da se¢do A de “Risque”. A melodia principal ¢ executada pelo acordeon.
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Na partitura anterior, que abrange o compasso final da Introdug¢do e a primeira
exposicdo da se¢do A, a melodia principal € realizada pelo acordeon, restando ao contrabaixo,
violino e violdo o acompanhamento. Este ultimo se encarrega da fun¢do ritmico-harmonica.
Todavia, ao priorizar o modo arpejado na execucdo dos acordes, Garoto acaba por construir, ao
lado do tema central ou das interven¢des de Fafa Lemos, linhas melddicas que em muito se
assemelham a contracantos. E o que se verifica, por exemplo, entre os compassos 5 e 6, quando o
violdo executa as notas do acorde de Dm (Im) em sentido descendente, até culminar na quinta
justa do acorde seguinte, C7/G (V7/blll), ponto em que inicia um movimento ascendente,
sublinhando em igual medida as notas do novo acorde. Nesse interim, este instrumento ora atua
em oitavas em relagdo ao contrabaixo (cf. as notas circuladas), ora refor¢a a melodia principal por
meio de intervalos que correspondem a harmonia subjacente, e sobre os quais a propria melodia
se estrutura (cf. as notas destacadas com um retangulo). Algo similar ocorre sobre o acorde de
A7(b9) (V7), situado no oitavo compasso do exemplo anterior. Neste caso, porém, violdo e
acordeon atuam, essencialmente, em unissono (cf. o fragmento destacado com um retangulo).

Como se pode perceber, tratam-se de detalhes dificeis de notar numa primeira
audi¢cdo, mesmo para os ouvintes mais experientes. Isso em virtude da interacdo sui generis entre
os instrumentistas, os quais estabelecem inter-relagcdes de diversos niveis num espago de tempo
relativamente curto - a duragdo do fragmento selecionado acima ndo chega a vinte segundos.
Além disso, os pontos destacados ndo correspondem a convengdes, ou seja, ndo possuem a
caracteristica de procedimentos estabelecidos prévia e formalmente, até porque nio sio repetidos
nas outras exposi¢des da se¢do A. No compasso 6, por exemplo, tanto a melodia principal
(acordeon) quanto a condugdo em forma de arpejos (violdo) coincidem harmonicamente, pois,
cada um a sua maneira, desenha o acorde de C7. Entretanto, a relagcdo intervalar que ambos
estabelecem nesse paralelismo € irregular - sexta maior, unissono, ter¢a menor e segunda
maior.”?” Essa passagem se aproximaria, portanto, mais de um movimento do tipo obliquo que
propriamente paralelo, mas nem mesmo essa nomenclatura estaria correta, uma vez que a voz do
violdo passa a ser a mais aguda a partir da nota si bemol (terceira semicolcheia do tempo 1),
sobrepondo-se ao acordeon no plano do registro sonoro, ainda que permaneg¢a aquém na

intensidade.

%7 Lembrando que, nesse confronto entre o acordeon e o violdo, esté-se levando em conta que o instrumento de
cordas se encontra escrito uma oitava acima do som real.
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A inter-relagdo entre os musicos nessa performance ndo se limita aos didlogos
estabelecidos entre solista e acompanhadores. Estes também interagem entre si em momentos
especificos, como nos espacos da melodia principal, ocasides em que o acordeon ou silencia ou
permanece apenas sustentando uma nota de longa duragdo. E é isso o que se observa entre o
violino e o violdo nos compassos 7 e 9 do fragmento exposto anteriormente (cf. os trechos
sublinhados com uma linha reta). No primeiro caso (compasso 7), assim que o violonista executa
o arpejo de F (bIIl) em sentido ascendente, Fafd Lemos precipita como que “respondendo” a
intervengdo de Garoto, construindo uma melodia em sentido descendente baseada em graus
conjuntos. Dois aspectos se destacam nesse processo: um € o fato de o violinista partir
exatamente da ultima nota tocada pelo violdo, a saber, a nota Do; o outro € a coeréncia da
figuragdo ritmica, haja vista que ambas as frases se estruturam, predominantemente, por tercinas
de semicolcheia. Tudo isso, cabe ressaltar, num instante em que o acordeon repousa para retomar,
no compasso seguinte, o tema principal.

Ja no compasso 9, Garoto e Fafd executam em sincronia ritmica o arpejo de Dm (Im)
por meio do movimento contrdrio: o violdo percorre um caminho em sentido descendente, ao
passo que o violino segue ascendentemente. Esse procedimento remete invariavelmente a pratica
do contraponto, técnica bastante cara a musica de concerto, sobretudo no periodo barroco,
embora no caso do Trio Surdina nao se verifique o rigor formal que esse dominio pressupde — dai
a op¢do pelo termo contracanto, a fim de ndo confundi-lo com a técnica do contraponto.

A titulo de ilustracdo, vale citar outro exemplo retirado dos fonogramas do conjunto
que evidencia a ocorréncia de contracantos. O fragmento a seguir (cf. o exemplo 9) foi extraido
da performance de “Nao tem solugdo”, samba-cang¢do de Dorival Caymmi e Carlos Guinle, citado
paginas atrds quando da abordagem das introdugdes do Trio Surdina (cf. o exemplo 4). Nesse
caso, ao passo que Fafa Lemos silencia em sua interpretagdo vocal, logo apos os versos “Nao tem
solucdo// este novo amor”, Chiquinho do Acordeon intervém por meio de uma frase de carater
virtuosistico, executando, no segundo tempo do compasso 16, o arpejo de E7 (V7/VIm) em
sentido descendente, incluindo algumas notas de passagem que formam um pequeno cromatismo
ao final. Ao mesmo tempo, o violonista Garoto conduz a progressdo harmodnica subjacente - a
saber, Bm7® (Hm7(b5)) - E7 (V7/VIm) - Am (VIm) - de modo “arpejado” e em sentido

predominantemente ascendente, excetuando-se apenas as trés ultimas notas de sua frase, as quais
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coincidem, alids, com a linha melddica do acordeon. Dito de outra maneira, ambos os
instrumentistas concluem da mesma forma e em oitava, passando pelas notas Ré, Ré bemol e Do,
sendo esta a ter¢a menor (b3) do acorde de resolugdo (Am). A ligeira diferenga entre suas
intervengdes, nesse instante, fica por conta das figuragdes ritmicas, pois, embora se assemelhem,

o violdo apresenta fusas, enquanto que o acordeon se baseia em tercinas de fusas.

Bm7(>5) E7 Am
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Exemplo 9: Fragmento da primeira exposi¢do da secdo A de “Néo tem Solucdo™.

Resta ainda analisar os ultimos compassos da primeira exposi¢do da secdo A de
“Risque”. Trata-se de um momento em que a melodia principal conclui na fundamental do acorde
de tonica (Dm) e abre espago para que os demais instrumentos efetuem uma espécie de
preparagdo para a retomada do tema. Nos compassos 11 e 12 do exemplo 8, o violdo apresenta
uma interven¢do melddico-harménica em sentido descendente bastante similar ao que os

guitarristas de jazz identificam como chord-melody, ou seja, quando uma linha melddica situada
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na voz aguda € secundada por blocos de acordes. Em “Risque”, o caminho que Garoto constrdi se
baseia, na maior parte, em intervalos de segunda, tanto na melodia quanto na condugdo das vozes
internas dos acordes, raramente ultrapassando distancias superiores a uma ter¢ga maior. No
tocante ao movimento dos acordes, a intervengdo do violonista pouco se afasta da progressdo
harménica subjacente, a saber, Dm - Em7®™ - A7. E quando as notas da melodia sdo
confrontadas com as estruturas dos acordes, verifica-se a passagem por extensdes como a nona
maior (para o Dm) e a quinta aumentada (para o A7).

Mas o aspecto que merece ser destacado nesse contexto € o carater sincopado da
intervengdo de Garoto e, principalmente, o fato de o violino reforgar esse carater ao construir uma
linha descendente que caminha por intervalos de segunda, articulando-se com o violdo. Embora
suas melodias ndo sejam idénticas, ambas sublinham notas estruturais dos acordes em alguma
medida - no caso de Faf4, constata-se a ter¢a menor de Dm (nota F4), a sétima menor de Em7®
(nota Ré) e a ter¢a maior de A7 (nota Do sustenido), incidindo sempre em notas de longa
duragdo.

Alguns elementos dessa composi¢do — tonalidade menor, dissonancias, notas de longa
duragdo etc. - contribuem para que a densidade emocional intrinseca a cangdo de Ary Barroso
seja acentuada, principalmente se se considerar, por exemplo, a versdo de Linda Batista, cuja
interpretagdo vocal explora com vigor o prolongamento das vogais e a intensidade da emissdo
sonora. A performance do Trio Surdina, por outro lado, permanece num registro intermediario,
mais “suave” e intimista, raramente ultrapassando a dindmica mezzo forte. Os inicos instantes em
que isto se verifica se concentram nas duas exposicoes da secdo B, momento em que se acentua,
no proprio original, a dramaticidade da composi¢do - quando se ouve os versos “Mas se algum
dia, talvez, a saudade apertar// Nao se perturbe, afogue as saudades nos copos de um bar”. Na
reinterpretagdo do conjunto, essa expressividade € valorizada pelos solistas (acordeon e violdo,
respectivamente), os quais passam a dinamica forte. Contudo, mesmo nessas situagdes, percebe-
se que o acompanhamento ritmico-harmonico pouco se altera em termos de intensidade, bem
como na constru¢do do tecido sonoro que da suporte aos solistas, visto que ha sempre um

instrumento executando acordes, em dinamica piano ou mezzo piano, enquanto os outros se

limitam a preencher, com notas de apoio, os breves espacos da melodia principal.

159



r

Outra diferenca em relagdo a gravacdo de Linda Batista ¢ a figura¢do ritmica
apresentada pelo conjunto instrumental. Se a primeira era caracterizada pela ambiguidade entre a
condugdo do bolero e do samba-can¢do, a exemplo do que se observou em “Ternamente”, a
performance do Trio Surdina em “Risque” se aproxima mais do samba, devido, sobretudo, as
linhas do contrabaixo, as quais se apoiam predominantemente em dois tempos dispostos
simetricamente num compasso simples, transcrito na partitura anterior na forma bindria (2/4) - os
acentos se encontram, portanto, nos tempos 1 e 2. E este é, talvez, mais um dado que corrobora,
ainda que de forma sutil, o distanciamento entre essa versdo e o estilo interpretativo que
caracteriza o bolero e até¢ mesmo o chamado “samba-de-fossa”.

O caréter contido assumido pela performance do Trio Surdina se deve também ao
modo como os solistas expdem a melodia principal, sobretudo nas se¢des A. No exemplo
comentado anteriormente (cf. o exemplo 8), Chiquinho do Acordeon permanece no registro
médio-grave de seu instrumento, optando por manter a intensidade sonora em volume reduzido.
Além disso, o instrumentista ndo insere um acorde sequer no decorrer dessa primeira exposi¢ao
da se¢do A, conferindo maior clareza e “limpidez” a sua interpretagdo, haja vista o potencial que
o0 acordeon possui no sentido de emitir harmonicos - fato que se adensa na execugio de acordes e,
principalmente, com o acionamento dos baixos.

Mesmo quando a melodia principal € apresentada no registro agudo, nota-se que a
contengdo ainda prevalece. Isto se confirma, por exemplo, quando Fafa Lemos atua como solista
na segunda exposi¢do do tema (cf. o exemplo 10). Assim como ocorre em outros fonogramas do
LP dedicado ao repertorio de Ary Barroso, o violinista abandona seu instrumento e interpreta a
melodia principal por meio de assobios em determinados instantes, refor¢ando dessa maneira a
“suavidade” da performance. Ocorre que, neste caso, ndo somente a intensidade da emissdo
sonora como também o timbre acaba se tornando um elemento fundamental para que a execucéo
se torne mais intimista e, porque ndo, “romantica”, afastando-se do mero “sentimentalismo” ou
da “dramaticidade” que tanto incomodavam “puristas” e “modernos” nos anos 1950. Igualmente,
a “suavidade” desse momento da reinterpretacio de “Risque” ¢ corroborada pelo
acompanhamento melodico-harmonico do acordeon, realizado em dinadmica piano e pianissimo

na regido médio-aguda, apresentando movimentos minimos entre as vozes internas dos acordes.
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Exemplo 10: Inicio da segunda exposigao (secdo A) de “Risque”.
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No fragmento anterior, referente ao final da exposi¢do do primeiro A (compassos 13 e 14) e que
abrange todo o segundo A, Fafa Lemos prioriza o registro agudo, interpretando com relativa
liberdade a melodia da composi¢do por meio de notas de passagem e apojaturas, conforme ilustra
a transicdo entre os compassos 16 e 17, por exemplo. No primeiro caso, ao invés de executar
apenas a nota Si bemol no tempo 2, o entdo “assobiador” adiciona certos intervalos do modo
Mixolidio; j4 no compasso seguinte, 0 musico evita o repouso sobre a nota L4, conforme prevé a
composi¢do, preferindo apoiar-se em D¢ natural. Nesse interim, vale enfatizar, o acordeon
reproduz, no segundo tempo do compasso 16, quase que integralmente o arpejo (C7) a partir do
qual o assobio inicia a frase em questdo, localizado no primeiro tempo desse compasso - formado
pelas notas Mi, Sol e Si bemol -, constituindo assim um movimento contrdrio em relacdo a
variagdo melodica do solista (cf. o trecho sublinhado com linhas retas).

A exemplo do que se destacou em diversos momentos, este segundo caso também
apresenta uma série de procedimentos que evidenciam a inter-relacdo sutil entre os
instrumentistas. Isso € perceptivel logo na transi¢do entre a primeira e a segunda exposi¢des do
tema central, situada na partitura acima entre os compassos 14 e 15. Antes da resolucdo no acorde
de Dm (Im), o acordeon, o violdo e o contrabaixo se comportam de maneira analoga ao sublinhar,
em certa medida, as notas que integram o acorde de A7 (V7) em sentido descendente, fato
relevante se se considerar que, no caso, os trés instrumentos se encontram na fungdo de
acompanhamento. Em outras palavras, vé-se aqui um instante raro em que o apoio ao solista é
executado melodicamente pelos demais instrumentistas, sendo que dois deles poderiam também
atuar por meio de acordes. Embora nao coincidam exatamente em suas intervengdes, dado que
denota o carater improvisado da performance, os musicos revelam uma capacidade de interacdo
significativa - o contrabaixo, como em outros momentos, comporta-se a maneira do violdo de
sete cordas, simulando uma “baixaria” caracteristica do acompanhamento do choro.

Algo semelhante pode ser visto no compasso 18 (cf. o trecho destacado com um
retangulo), também sobre o acorde de A7 (V7), o qual se difere aqui em fungdo do intervalo de
nona menor (b9) que lhe ¢ acrescentada. Enquanto Fafd Lemos, o “assobiador”, executa a
melodia principal em sentido ascendente, executando o arpejo de A7 antes de culminar no
intervalo de nona menor (nota Si bemol), o acordeon e o violdo se comportam quase que da

mesma forma, tocando as notas do acorde dominante de modo ascendente, sustentando durante o
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segundo tempo a estrutura gerada pelo arpejo. Além disso, a exemplo do caso anterior, cada
instrumentista constrdi seu proprio caminho, ou seja, ndo ha dobramentos melddicos em sentido
estrito, dado que aponta, mais uma vez, para a espontaneidade da performance, situando-a no
campo do fluido, na fronteira entre o escrito e o improvisado.

Note-se que esses procedimentos ocorrem sempre num espago de tempo muito curto
e de modo sempre dindmico, indo ao encontro do que se identificou em “Ternamente”. A andlise
da reinterpretacdo de “Risque” ilustra também a relativa auséncia de “conflitos” entre as fungdes
e articulagdes dos instrumentos encarregados do acompanhamento, tanto o harmodnico (acordes)
quanto o melddico (contracantos). Um confronto entre os compassos 17 e 19 da partitura anterior
pode ilustrar essa constatacdo: no primeiro caso, Garoto e Chiquinho do Acordeon percorrem, em
esséncia, as notas do acorde de F (bIII), iniciando a interven¢do no mesmo sentido (ascendente),
embora apenas o segundo instrumentista continue a frase em dire¢do contraria durante o tempo 2,
pois o violonista opta por sustentar a estrutura harmoénica gerada pelo arpejo executado no
primeiro tempo; ja no compasso 19, observa-se o movimento oposto, ou seja, o acordeon
permanece na sustentacdo harmonica no tempo 2, concedendo ao violdo o espago para concluir a
frase em sentido descendente. Em ambos os casos ndo ha uma sincronia exata entre as estruturas
melodico-harmonicas executadas pelos musicos. No entanto, tampouco se verifica a ocorréncia
de dobramentos que estariam “incorretos” do ponto de vista tedrico-musical. Cabe destacar ainda
o fato de o acordeonista repousar na sexta menor (b6) do acorde de Dm (compasso 19),
conferindo um grau razoavel de tensdo a passagem como um todo, bem como a concomitancia
ritmico-melddica entre o violdo e o contrabaixo na transi¢ao entre os compassos 19 e 20 (cf. as
notas circuladas).

Todos os pontos comentados até aqui revelam a inter-relagdo sui generis entre as
performances de cada instrumentista do Trio Surdina, aproximando-se muitas vezes da
sonoridade dos conjuntos regionais de choro em fungdo, por exemplo, da recorréncia de
contracantos nas mudangas de acordes, procedimento orientado mais pela logica pratica e
intuitiva que pelas “leis” tedrico-musicais. Nao menos significativos sdo os momentos em que
alguns desses musicos coincidem nas pausas e repousos, a fim de dar relevo a uma intervengéo
especifica. Na partitura anterior (exemplo 10), esse procedimento pode ser visto no ultimo

compasso, quando o violdo realiza a transi¢do para a se¢do B por meio de uma escala cromatica
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ascendente, cuja execugdo assume um carater virtuosistico, dada a brevidade das figuras ritmicas
que compdem a frase. Alids, este fragmento fora mencionado péaginas atrds (cf. o exemplo 3)
como uma demonstracdo do “apuro técnico” dos integrantes do conjunto. No caso atual,
entretanto, destaca-se a simultaneidade dos espacos concedidos pelo violino, acordeon e
contrabaixo durante boa parte do compasso, fazendo com que a atengdo do ouvinte se concentre
no violonista, ndo por acaso, o responsavel pela melodia principal da proxima secao.

Uma série de mudangas marca este novo momento da performance (cf. o exemplo
11): Fafa Lemos retoma o violino e atua no preenchimento harmoénico, langando mao do tremoli
de arco em boa parte desta se¢do, sublinhando os acordes por meio de notas que lhes sdo
estruturais; o violdo, conforme ja se adiantou, assume a melodia principal, executando-a na
verdade com o apoio de acordes, a maneira da técnica jazzistica do chord-melody; o acordeon,
por sua vez, cria uma espécie de “fundo harménico”, sustentando as estruturas verticais através
de figuras de longa duracio, priorizando os movimentos minimos nas condugdes de vozes. Essas
mudangas de fun¢des ja vinham, até certo ponto, sendo preparadas desde a se¢do anterior, na
medida em que o violdo se concentrava no aspecto propriamente “melddico” da harmonia e o
acordeon, ao contrario, abandonava aos poucos a execugdo dos arpejos em favor da sustentacio
dos acordes (cf. os compassos finais do exemplo 10).

Tais procedimentos atenuam o carater de transi¢do entre as seg¢des, apontando assim
para o esfor¢co de manuten¢do da unidade da performance. Em outras palavras, a constru¢do do
tecido sonoro, as escolhas e a ordenagdo das fungdes dos instrumentos em cada uma das se¢des
da musica, bem como os recursos técnico-interpretativos de que langam mao os instrumentistas
corroboram o aspecto anticontrastante da sonoridade do conjunto.

Essa caracteristica pode ser notada também nos momentos em que o0s
acompanhadores dialogam com o solista através de contracantos. Ou entdo, quando se ouve
concomitancias ritmicas, melddicas e harmonicas, conforme ilustram as atuacdes do violino,
acordeon e contrabaixo no fragmento seguinte (exemplo 11). Note-se que, entre os compassos 23
e 25, esses instrumentos coincidem ritmicamente, reforcando os tempos fortes do compasso
binario; além disso, verifica-se a ocorréncia de movimentos contrdrios entre o violino e o
contrabaixo, procedimento que se altera entre os compassos 27 e 29, ocasido em que ambos

estabelecem movimentos paralelos.
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Exemplo 11: Segunda exposi¢io da secdo B de “Risque”. A melodia principal é executada pelo violdo.
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Ha que se considerar ainda a progressdo harmoénica do acordeon, cujas condugdes de vozes se
revelam bastante sutis, bem como o fato de Garoto destacar, a exemplo dos demais musicos, os
tempos fortes da maioria dos compassos através de acordes, acentuando a sincronia ritmica e, por

conseguinte, reforcando a organicidade do tecido sonoro.

koK

Diante desses resultados, cabe retomar uma discussdo iniciada paginas atras, quando
se afirmou que os momentos emocionalmente mais densos de “Risque” se concentram na se¢do B
da composi¢do, em que tudo se acaba “nos copos de um bar”. Observando o “pano de fundo”
contido e “suave” criado por Chiquinho do Acordeon e, em especial, a fun¢do de preenchimento
harmonico assumida por Fafa Lemos por meio do tremoli de arco, em dindmica piano e na regido
grave do violino, tem-se um enfraquecimento significativo do teor “melodramatico” associado a
esta cancdo de Ary Barroso, dado o sentido anticontrastante que esse conjunto de procedimentos
imprime a sonoridade. Alids, esse mesmo recurso ¢ empregado pelo violinista na reinterpretacio
de um dos maiores sucessos dos anos 1950: “Ninguém me ama”, composi¢do de Antonio Maria e
Fernando Lobo lang¢ada pela cantora Nora Ney, em 1952 (RCA Victor).

Para alguns estudiosos, essa musica ¢ o “paradigma” do chamado “samba-de-fossa”,
denominagdo provavelmente atribuida em virtude da interpretagdo “dramatica” de Nora Ney, da
orquestragdo de carater grandiloquente e, € claro, da letra um tanto quanto “depressiva” que a
acompanha: “Ninguém me ama, ninguém me quer// Ninguém me chama de meu amor// (...) E
hoje, descrente de tudo, me resta o cansago// Cansa¢o da vida, cansago de mim// Velhice
chegando, e eu chegando ao fim”.**® Estes ultimos versos, diga-se de passagem, sdo cantados em
sentido descendente, ou seja, o caminho melddico da composi¢do reforca a “dramaticidade” e o
sentimento de derrota intrinsecos a letra, bem como a repeti¢do das palavras “cansago” e
“chegando”, o que provoca a sensagdo de alargamento (ou distensdo) do tempo — e se o tempo, no
caso, ¢ de sofrimento, esse recurso o apresenta como intermindvel. Em suma, é como se esse
momento da composi¢do estivesse representando o declinio da propria vida daquele que canta.

Dai a eficacia estética da cancao.

38 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 293.
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Exemplo 12: Compassos iniciais da se¢do A do samba-can¢do “Ninguém me ama”. A melodia principal ¢ executada
pelo acordeon.

Localizada na tonalidade de Sol menor, a condug¢éo ritmica dessa musica também se
aproxima do estilo mais “arrastado” do bolero - dai a escolha, no momento da transcrigdo, pela
formula de compasso quaterndria (4/4). Nao obstante, destaca-se neste excerto o modo como o
violino atua no preenchimento harmoénico, pois, além da maior variacdo ritmica e melodica se
comparada ao que se verificou na se¢do B de “Risque” (cf. o exemplo 11), Fafa Lemos prioriza
as extensdes dos acordes subjacentes na construgdo de sua linha: no caso acima, as nonas maiores
de Cm (IVm) e Gm (Im) - respectivamente, as notas Ré e L4 (cf. os compassos 5 e 6). Assim, a
medida que a contencdo e o intimismo sdo corroborados pela dindmica piano e mezzo piano,
atenuando a densidade emocional caracteristica da composi¢do, ocorre o acréscimo de extensdes
harmoénicas que acabam, de certa forma, tensionando a sonoridade do conjunto, embora o
intervalo de nona maior seja uma consonancia imperfeita - em outras palavras, aquela que se

situa a meio caminho da consonancia perfeita e da dissondncia.
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Um procedimento semelhante pode ser ouvido em outro “classico” do samba-cang¢ao

dos anos 1950: “Duas Contas”, composi¢do de Garoto que se tornou, de acordo com alguns

A : ~ 329
autores, sinonimo de “modernidade”, uma cang¢do “precursora” da Bossa Nova.
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Exemplo 13: Fragmento do interludio instrumental de “Duas Contas”, presente no disco de estreia do Trio Surdina.

Neste caso, o violino sustenta as sétimas dos acordes do tipo m7 e as ter¢as maiores dos acordes
dominantes, enquanto o violdo procede na condugdo ritmico-harmonica através de figuragdes
entrecortadas por sincopes. J& o acordeon se encarrega da melodia principal, sem deixar de
adicionar diversas notas de passagem, como se estivesse improvisando sobre o tema de “Duas
Contas”. Ao contrario do que se constatou em “Ninguém me ama”, a intervencdo de Fafa Lemos
ndo se baseia nas extensdes dos acordes subjacentes, mas em notas que lhes sdo estruturais.

Todavia, isso se deve, provavelmente, ao fato de a melodia principal ja apresentar algumas

329 Tbidem, p. 314; O arranjo para violdo solo de “Duas Contas” pode ser visto no songbook de Garoto, em que ¢

classificada, anacronicamente, como “bossa nova”, e ndo como um “samba-cangdo” — a composi¢do ¢ de 1952, ¢ o
termo Bossa Nova seria associado a um tipo especifico de musica por volta de 1959. Ver: BELLINATI, Paulo. The
Guitar Works of Garoto, vol. 1. San Francisco: GSP, 1990. p. 9-10.
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extensdes - as nonas maiores de G#m7 (Illm7) e F#m7 (Ilm7) — respectivamente, as notas La
sustenido e Sol sustenido.

Outra semelhanca que a reinterpretagdo de “Risque” guarda com a composi¢do de
Garoto ¢ a progressdo harmonica localizada entre os compassos 29 e 30 do exemplo 11 (cf. o
trecho destacado com um retangulo). Trata-se de um movimento cromatico descendente formado

7(9)(#11), o substituto da dominante da

por estruturas idénticas que culminam no acorde de Eb
tonalidade de Ré menor. Esse procedimento confere certo grau de “tensido” a sonoridade, tanto
em func¢do do cromatismo quanto da resolu¢do num acorde substituto acrescido de extensdes,
sendo uma dessas alterada (#11). Embora ndo seja recorrente o seu emprego na musica popular
de ampla circulagdo na década de 1950, Garoto o transformou em elemento constituinte do
samba-cang¢do “Duas Contas”, conforme mostra a intervengdo do violdo localizada no final da
primeira exposi¢do do tema na gravagdo do Trio Surdina (cf. o exemplo 14). A diferenca aqui
fica por conta da estrutura vertical, que apresenta acordes do tipo m6 - na partitura abaixo, a
progressdo vai de C#mo6 (VIm6) a Am6 (IVm6) -, embora uma simples alteragdo do baixo para a

quinta justa inferior fosse o suficiente para transforma-la num acorde dominante - assim, teriamos

uma progressio de F#7°/C# (117) a D7)/A (bVII7).
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Exemplo 14: Progressdo harmonica executada pelo violdo em “Duas Contas” (compassos 27 ¢ 28). A parte do
acordeon ndo foi reproduzida nessa partitura em fungfo da intensidade excessivamente baixa da execugdo de
Chiquinho, fato agravado pela ma qualidade da gravag@o.
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Os resultados expostos anteriormente apontam alguns dos principais elementos e
procedimentos constituintes da sonoridade do Trio Surdina. Acredita-se que a atengdo dedicada
aos “pormenores” das performances do conjunto evidencia aspectos dificeis de notar numa
primeira escuta, quer dizer, instantes em que € possivel captar a inter-relagdo sui generis entre os
instrumentistas, os quais revelam tanto a capacidade de tornar uma interpretagdo mais
“organizada”, aproximando-a da tradicdo da musica escrita, quanto a capacidade de
improvisagdo, responsavel por conferir as performances a aparéncia espontanea e fluida, tipica
das manifestacdes de tradi¢do oral, como se os musicos estivessem empreendendo pouco ou
nenhum esfor¢o em suas atuag¢des individuais - como se tudo fosse “muito natural”, conforme
diriam Tom Jobim e Newton Mendonga no classico “Desafinado” (1958).

Em igual medida, a ambivaléncia identificada nos “pormenores” estende-se aos
“arranjos”, uma vez que as combinac¢des das fungdes que cada musico assume nas diferentes
secdes das performances e os modos pelos quais preparam e efetuam as transi¢des entre cada
parte, procurando atenuar os contrastes, manter a unidade e conferir diversas “cores” ao tecido
sonoro, enfim, todos esses fatores, os quais revelam um senso de forma e propor¢do acurado,
apontam para uma racionalidade orientada pelos pressupostos tedricos da tradi¢do da musica de
concerto europeia, ainda que se apresentem ao ouvinte de forma espontanea e fluida.

A espontaneidade é talvez o traco mais perceptivel numa primeira audi¢do dos
fonogramas do conjunto. No entanto, até mesmo essa ‘“naturalidade” concentra certa
ambivaléncia: por um lado, ela deve ser relativizada em virtude da complexidade da interacdo
entre os integrantes do Trio Surdina, ou seja, conforme apontaram os fragmentos selecionados e
discutidos anteriormente, ha uma série de recursos nada 6bvios e pouco usuais que compdem o
tecido sonoro das interpretagdes analisadas; por outro lado, os elementos e procedimentos de que
langam mao os musicos no decorrer das performances, por mais complexos que parecam ser e
que realmente sdo em muitos casos, ndo passam de expressdes indissoluvelmente ligadas a
“consciéncia pratica”, individual e coletiva, desenvolvida pelos integrantes do conjunto ao longo
dos anos em figuragoes especificas — em outras palavras, tratam-se de dominios e habilidades

constituintes dos habitus desses agentes sociais. O fato de terem sido plenamente interiorizados
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pelos instrumentistas, a ponto de serem empregados em situagdes distintas e de formas sempre
variadas, fez com que, no momento de suas manifestacdes, esses recursos adquirissem a
aparéncia espontanea e natural que caracteriza a sonoridade do Trio Surdina.

Igualmente significativos sdo os diferentes sentidos que esse conjunto de elementos
evidenciados pela andlise formal dos fonogramas acaba conferindo as performances e as
composicdes revisitadas. Seja no fox-trot interpretado a maneira (e “na fronteira”) do bolero, do
beguine e do samba-cang¢do; nos “sambas-de-fossa” que alcangaram sucesso expressivo nos anos
1950; ou no samba-cangdo que se tornou sindonimo de modernidade (“Duas Contas”), enfim, o
tratamento dispensado pelo Trio Surdina atua no sentido de atenuar a densidade emocional e de
evitar os contrastes técnico-interpretativos, traduzindo no plano da musica instrumental uma
sensibilidade orientada pela conteng¢do, “suavidade”, intimismo e, porque ndo, pelo
“romantismo”. Dizendo de outro modo, a despeito do repertdrio, que incluia os mais variados
géneros e estilos que figuraram no campo da musica popular e nos debates estético-ideologicos
emergidos no seu entorno naquele periodo, o estudo da sonoridade do Trio Surdina exige uma
ateng¢do especial ao estilo interpretativo do conjunto. Isso porque a escolha e o uso de
determinados elementos e procedimentos em suas performances ndo parecem ter sido plenamente
orientados pelos juizos estéticos, valores morais e representacdes que entdo foram associados, por
exemplo, a géneros como o “samba-de-fossa” ou o “samba-can¢do depressivo”, ou seja,
manifestagdes musicais avaliadas de saida em chave pejorativa. Dai a presengca em todos os
fonogramas investigados de passagens virtuosisticas; acordes consonantes e dissonantes nem
sempre dispostos de forma convencional; contracantos bem executados e com resultado sonoro
eficiente, embora fossem improvisados; progressdes harmodnicas conduzidas por meio de
movimentos minimos entre as vozes; variagdes do tecido sonoro, entdo possibilitadas pelas trocas
de fungdes e de diferentes articulagdes técnico-interpretativas etc.

E assim que, em musicas como “Risque” e “Ninguém me ama”, por exemplo, as
reinterpretagdes do Trio Surdina cumpriram a funcdo de amenizar a “tensdo” emocional
intrinseca as composigdes através de recursos anticontrastantes, que buscam manter a unidade das
estruturas em meio as diversas combinagdes instrumentais formadas nas exposi¢cdes do tema,
como o preenchimento harmodnico realizado pelo violino por meio do tremoli de arco, seja com o

apoio em notas estruturais ou em extensdes dos acordes. Estas, alids, também acabam conferindo

171



certa “tensdo” a alguns fragmentos. No entanto, esse tipo de “tensdo” (a musical, ndo verbal), ao
contrario da outra (a emocional, expressada verbalmente), era até bem-vinda na opinido de alguns
criticos, dado o carater “moderno” que entdo podia assumir, conforme se identificou no samba-
cangdo “Duas Contas” - que “antecipa caracteristicas da Bossa Nova”.**"

Num sentido mais amplo, as ambivaléncias musicais identificadas durante as analises
dos fonogramas sdo mais bem compreendidas quando interpretadas a luz das ambivaléncias
relativas a trajetoria e posicdo social dos musicos do Trio Surdina. Numa fase de
profissionalizac¢do dificil do artista, um dos tracos comuns apresentados por esses instrumentistas
¢ a experiéncia que adquiriram no transito constante entre tradigdes artisticas dotadas de
racionalidades distintas: a da musica de concerto, a qual exige o conhecimento da teoria e escrita
musical, a capacidade de leitura etc.; e a da musica popular, mais proxima da tradi¢do oral, em
que opera a légica da improvisagdo, dos modos pratico, intuitivo, fluido e espontaneo de
assimilagdo e criagdo. As figuragdes nas quais os integrantes do conjunto estiveram inseridos
entre as décadas de 1930 e 1950, como o cendrio formado pelas primeiras gravadoras e emissoras
de radio instaladas no pais, por exemplo, a proximidade e a inter-relagdo entre artistas oriundos
dos universos erudito e popular eram intensas, resultando em apropria¢des e redefini¢des
reciprocas por parte desses agentes. Em poucas palavras, a propria estrutura social desse contexto
era ambivalente, a medida que conjugava estdgios e experiéncias distintas do processo de
formacgdo histérica de uma sociedade capitalista periférica e de colonizagdo europeia.

Contudo, ainda que a hierarquia de legitimidades e gostos no campo musical se
fizesse presente nesse processo socio-historico, como que traduzindo no plano simbdlico os
conflitos sociais inerentes a uma sociedade de classes hierarquizada, assumindo diferentes
matizes em cada época e espago sociocultural, é dificil afirmar que havia uma esfera erudita

331 ’
31 1sto &, a

consolidada no Brasil, sobretudo se se tomar como modelo o contexto europeu.
hierarquizagdo evidenciada de certa forma pelos valores e representagdes intrinsecos aos
discursos orientados pelos ideais de “modernizacdo” e “civilizagdo”, por exemplo, os quais
. . oy » s o
preconizavam a necessidade de um tratamento “digno e elegante” a musica popular brasileira,
ndo implicava a existéncia de uma cisdo rigida e clara, na consciéncia dos proprios agentes, entre

as musicas “séria” e popular. Conforme se discutiu no capitulo anterior, um dos fatores que

39 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 314.
31 7ZAN, José Roberto. op. cit. 1997. p. 78-83.
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reforcam a porosidade entre essas fronteiras € a relagdo estreita e complexa entre, de um lado, os
idedrios nacionalistas, que se voltavam ao elemento popular e a tradi¢do como resposta aos
“estrangeirismos” e as “modas efémeras” e, de outro, os projetos estético-ideologicos
modernizadores e civilizadores, orientados em grande medida pelos modelos dos paises
avancados. Esse problema ¢ secular e perpassa a histéria cultural brasileira, balizando de
inimeras maneiras e em diferentes graus praticas e discursos. Isso pode estar ligado ainda a uma
caracteristica singular dos anos 1930 a 1950, quando diferentes grupos e classes se reconheciam e
se diferenciavam sob a otica da “nagdo”, um “filtro” ideoldgico comum que parece se pulverizar
com os “avan¢os’” da modernizacdo e da reestruturagdo da sociedade de classes.

Nacional e internacional, antigo e moderno, espontaneo e organizado, comercial e
auténtico... Esses pares de oposi¢do reforgam a ambivaléncia da sonoridade e da produgdo do
Trio Surdina de um modo geral, mostrando que algumas representagdes em circulagdo no
“imaginario social” de determinados grupos se traduziram em criagdes artisticas que, por sua vez,
cumpriram a func¢do de tornar evidentes esses conflitos, impasses e contradigdes.

No entanto, se por um lado a musica do conjunto permanece marcada por essas
dicotomias e circunscrita a esse contexto socio-histérico (o campo musical popular do Rio de
Janeiro das décadas de 1940 e 1950), por outro, seu estilo interpretativo peculiar, pautado pelo
carater ladico e improvisado, acaba assumindo uma importancia especial em meio a pluralidade
de referéncias estético-ideoldgicas que, embora respondam pelo aspecto dinamico e pulsante da
atividade e produg¢do artisticas, podem restringir essas obras a um conjunto de padrdes, a um
tempo e a um espago demasiado estreitos.

Dito de outra forma, enquanto obras de arte e, portanto, algo que sublima ainda que
ndo reproduza ou reflita de modo imediato fenomenos histdricos e sociais — ligados a agdo e ao
pensamento humanos de um espaco e de uma época -, as performances do Trio Surdina,
consideradas naquilo que concentram de mais espontaneo e improvisado, transcendem até certo
ponto os limites impostos pelos modelos estéticos e conceituais mais rigidos e irredutiveis,
conforme se apresentavam nos discursos e conflitos simbolicos dos anos 1950. Embora a
ludicidade e o impulso experimentador intrinsecos ao estilo interpretativo do conjunto sejam em
certa medida anulados pelo proprio fato de integrarem um produto industrializado que visa a

repeti¢do — uma mercadoria que, como tal, objetiva invariavelmente a propria reprodugdo e de
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modo incessante e irrefletido -, eles ndo desaparecem completamente nos fonogramas,
permanecendo em estado de poténcia como elementos que escapam a reiteragdo dos padrdes e
impasses estéticos vigentes no campo da musica popular naquele periodo, rompendo, por
consequéncia, alguns lacos que atavam as obras e o proprio processo de criagdo artistica a um
conjunto de referéncias e valores especificos.

Em sintese, € na experiéncia e na “consciéncia pratica”, mais do que na organizacio
prévia e sistematica, que os musicos do Trio Surdina puderam conceber, ao menos nos
fonogramas analisados anteriormente, uma linguagem potencialmente nova, essencialmente
instrumental, uma experiéncia musical relativamente desprendida das fronteiras que
supostamente delimitavam o ramo de atividade cultural no qual estiveram inseridos. Isso fica
claro no samba-can¢do “Risque”: a reinterpretacdo do trio potencializa o lado “moderno” da
composi¢do de Ary Barroso e “suaviza” o seu teor “melodramatico” ao propor uma versio
instrumental. Ao invés de tentar reproduzir um sentimento ‘“depressivo” ou, nos termos de
Vinicius de Moraes, um estado “anelante, doentio, neurdtico, cheio de problemas negativos antes
que afirmativos do ser”,>? que constitui o cimento da autorreflexdo e da autocritica, o tratamento
dispensado pelo conjunto concentra a tentativa de articular materiais proprios da cultura de massa
dos anos 1950 com novas possibilidades expressivas em gestagdo no ambito artistico, & medida
que prioriza elementos e procedimentos de linguagem que contrastam com os padrdes estéticos
mais evidentes no campo da musica popular industrializada. Assim, o “sentimentalismo” e o
desejo de modernizagdo ndo se sobrepdem entre si, encerrando antes, para falar com Antonio
Candido, um “equilibrio instavel”,”> uma tensdo permanente®* que aponta o caréter vivo e

dinamico dessas manifestag¢des artisticas.

32 MORAES, Vinicius de. op. cit. 2008. p. 57-58.

333 CANDIDO, Antonio. Formag¢do da Literatura Brasileira: momentos decisivos, 1750-1880. Rio de Janeiro: Ouro
sobre Azul, 13% edi¢do, 2012.

334 Observando-se mais atentamente os casos do bolero ¢ do chamado “samba-de-fossa”, verifica-se que a
problematica ai implicada aponta para desdobramentos ainda mais amplos, embora nfo seja possivel desenvolvé-los
de modo mais sistematico neste trabalho. De qualquer maneira, no dialogo complexo entre referenciais dispares e
coexistentes, ligados tanto a cultura de massa quanto aos procedimentos de linguagem préprios da musica de
concerto, por exemplo, cujas logicas que lhes sdo intrinsecas contrastam diametralmente, a reinterpretagdo do Trio
Surdina para o samba de Ary Barroso acaba sinalizando que, talvez, mais do que a expressdo de um estado de apatia
instaurado apds a perda do ente amado, ou seja, de um problema que possui uma causa definida ainda que nunca seja
resolvido, certas cangdes pautadas em temas “depressivos” concentram, no fundo, crises existenciais, um estado
melancélico do individuo moderno e solitdrio inserido num contexto em que antigas experiéncias e formas de
sociabilidade estavam em declinio, confrontando-se com novos valores (progresso, modernizagdo, consumo) e
relagdes interpessoais que sublinhavam antes o estranhamento e a ndo identificacdo com o outro, a efemeridade das
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A fim de avancar na compreensdo dos sentidos passiveis de serem depreendidos da
produgdo do Trio Surdina, parece oportuno analisa-la a partir de um recorte historico menos
restrito. Esse ponto de vista pode contribuir para esclarecer o carater processual da constitui¢do
desse fendmeno artistico, até porque permite apreender os sentidos das transformagdes ocorridas
na prépria sociedade nesse periodo.

Em suma, é preciso buscar os nexos entre as musicas, a figuragcdo em que elas foram
produzidas e o processo social mais amplo ao qual permaneceram indissoluvelmente associadas,
bem como avaliar em que medida elas sinalizam certas rupturas em relagdo aos padrdes e
convengdes mais recorrentes nas praticas musicais dos anos 1950. Acredita-se que, dessa forma,
sera possivel investigar de maneira mais efetiva as relagdes entre a obra do conjunto, as
mudangas sociais e o processo historico — isto €, verificar de que modo essa produgdo se constitui

enquanto mediagdo sécio-historica.

relagdes mais do que o cultivo duradouro. A insisténcia de boleros e “sambas-de-fossa” na tematica do sofrimento
amoroso ndo passa de um modo especifico de permanecer na “zona de (des)conforto” de um problema cujo objeto
apenas parece ser evidente aquele que o enuncia (a perda do ente amado). O que esse repertorio oculta,
possivelmente, sdo problemas situados numa camada mais profunda da sensibilidade e pensamento humanos na
modernidade, entdo atados a um momento grave das transformagdes estruturais por que passaram a sociedade
brasileira e, é claro, muitas sociedades latino-americanas em meados do século XX, as quais conheceram a transigéo
abrupta entre os modos de vida rural e urbano-industrial. Tradi¢do e modernidade, cultura popular e cultura de
massa, familia nuclear e individualismo, tempo estendido e fragmentacdo da experiéncia temporal... Resumindo,
essas dicotomias indissoliveis orientaram de maneiras distintas as percepgdes e criagdes estéticas que marcaram as
décadas de 1940 e 1950, moldando a sensibilidade e o pensamento humanos, ora se manifestando na forma de
resisténcias ante as mudangas (“folcloriza¢do™ do samba e do choro; a postura egoista que leva ao aprisionamento do
individuo no universo de problemas que ele proprio fomenta ou retroalimenta, conforme expressam muitos boleros e
“sambas-de-fossa™), ora na forma de tentativas de se alinhar ao impulso modernizador e promover mudangas
(tentativas de renovagdo das linguagens artisticas, via reelaboragdo dos materiais e incorporagdo de novos elementos
e procedimentos de estilo) - Em tempo: essas reflexdes se baseiam no livro de Rafael Castillo Zapata,
Fenomenologia del bolero, bem como no estudo da filosofa Jeanne Marie Gagnebin a respeito dos modos e sentidos
da escrita sobre a perda, o trauma e o passado na modernidade, em que as nog¢des freudianas de “trabalho de Iuto” e
“melancolia” sdo reavaliadas. Ver: ZAPATA, Rafael Castillo. op. cit. 1991; GAGNEBIN, Jeanne Marie. “O que
significa elaborar o passado?”. In: . Lembrar escrever esquecer. 2% edigdo. Sdo Paulo: Editora 34, 2009.
p. 103-105.

175



3.3 Tradicao ¢ Modernidade

O passado da musica popular brasileira estava em alta no segundo pos-guerra,
conforme se discutiu no capitulo anterior. Acontece, porém, que nem todo o passado musical foi
“recuperado” e valorizado enquanto fonte ou reserva de tradi¢do nesse periodo. Num momento
em que parecia emergir uma histéria - e uma historiografia - da musica popular urbana que
nascera na fase industrial da produgdo de bens simbolicos, ou seja, um momento em que agentes
sociais demonstraram ter alcangado certa autoconsciéncia em relagdo ao presente e ao passado da
musica popular brasileira industrializada, verifica-se a prevaléncia e dile¢do por determinados
artistas, géneros e estilos que marcaram uma época que supostamente concentrou manifestagdes
“puras” e “auténticas” — leia-se, livre dos “estrangeirismos” e do “comercialismo” - pautando a
agenda de alguns intelectuais e musicos ligados ao meio sociocultural do Rio de Janeiro nos anos
1950.

O samba e o choro, conforme praticados nas primeiras décadas do século XX, eram
os géneros que representavam de maneira inequivoca o “populdrio” nacional, sendo que o
primeiro estava diretamente associado ao contingente negro, mesti¢o e de baixa renda que entdo
simbolizava o “individuo brasileiro”, ou seja, a significativa parcela da populagdo cujos tragos
raciais, étnicos e culturais a distinguia de outras sociedades, constituindo, portanto, o dado
propriamente “original” do Brasil ante os demais paises. A este grupo pertenciam, por exemplo,
os artistas que formavam a chamada “cortina do samba” que, segundo Vinicius de Moraes,
incluia Ismael Silva, Sinh6, Donga, Pixinguinha, Bide, Heitor dos Prazeres, Ataulfo Alves e
“poucos mais”.**>

Retomando uma discussdo apresentada no segundo capitulo, verifica-se nesse periodo
a tentativa de enrijecimento do samba e do choro, praticas musicais historicamente ligadas a
formas de sociabilidade especificas, que se achavam circunscritas a um passado remoto em via de
desaparecimento com o avanco da modernidade, mas que sobreviviam no plano da memdria, cujo

tempo possui outra dinimica e outra duragdo se comparado ao tempo cronolégico.”*® Em outras

335 MORAES, Vinicius de. op. cit. 2008. p. 53.

336 Embora ndo caiba aprofundar esse assunto aqui, referimo-nos no caso a nogfio de fempo em suas multiplas
possibilidades de expressdo e significagdo na experiéncia estética, social e historica. As obras de arte e a literatura
sdo campos privilegiados no sentido de condensarem inimeras formas de percepgdo temporal do homem em suas
atividades praticas e sensiveis. Para um conhecimento mais amplo dessa temadtica na historia da literatura,
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palavras, pode-se dizer que a tentativa de enrijecimento de formas musicais ndo deixa de ser uma
reacdo as mudangas nas formas de sociabilidade invariavelmente ocorridas no processo socio-
historico.

A referéncia a produgdo de musicos e compositores negros € mesti¢os era constante
na Revista da Musica Popular, conforme apontam os textos e cronicas de Lucio Rangel, Sérgio
Porto, Mariza Lira, Nestor de Hollanda, Claudio Murilo e Almirante. Este, alias, dedicava-se
também a “preservacdo” dos inimeros gé€neros e estilos que marcaram a “musica ligeira” de
principios do século XX, periodo em que vigorou no incipiente circuito do entretenimento -
saldes, cinemas, cafés-cantantes, chopes-berrantes, teatro de revista etc. - manifestagdes como a
valsa, a polca, a schottisch, a habanera, o maxixe, o tango brasileiro, o choro etc. Dai as
frequentes men¢des e homenagens, em seu programa O pessoal da Velha Guarda, a artistas como
Ernesto Nazaré, Chiquinha Gonzaga e Anacleto de Medeiros, por exemplo, que estavam mais
préximos do contexto urbano e de classe média do Rio de Janeiro. Todavia, Almirante e outros
agentes engajados na “preservagdo” desse passado musical pareciam negligenciar, talvez
involuntariamente, o carater cosmopolita e transnacional que aquele repertdrio possuia, conforme
aponta Cristina Magaldi em seu estudo sobre composi¢des para piano que alcangaram
significativa repercussio na belle époque carioca.™’

O periddico de Lucio Rangel e Pérsio de Moraes promoveu uma série de iniciativas
especificamente voltadas ao cultivo do “folclore musical” e da musica popular produzida pelas
“camadas mais pobres da populagdo e nas regides mais afastadas da civilizagdo, (...) fonte de todo
o (...) patriménio musical” brasileiro.”*® Dentre as principais, destacam-se a coluna “Estes sdo
raros...”, dedicada a apreciagdo de fonogramas antigos, bem como a “Antologia da Musica
Brasileira”, que visava a reunido do maior nimero possivel de registros que estavam fora de
circulagdo no mercado a fim de relanga-los em novos volumes, gravados em “discos ‘long

playing’ de 12 polegadas, com sélo (sic) e notas explicativas”.>*’ Igualmente significativo ¢ o fato

fundamentado na teoria literaria ¢ na filosofia da linguagem, ver: NUNES, Benedito. O tempo na narrativa. Séo
Paulo: Edi¢des Loyola, 2013.

37 MAGALDI, Cristina. op. cit. 2009.

338 «Antologia da Musica Brasileira™. In: Cole¢do Revista da Miisica Popular. op. cit. 2006. p. 49.

3% Como recorda Egeu Laus, num primeiro momento, as gravadoras dos anos 1950 destinaram os LPs de 12
polegadas para o registro de musica de concerto, que eram prensados em tiragens reduzidas em fun¢fo de sua baixa
procura, reservando os discos de 10 polegadas para a musica popular. Esse padrdo de produgéo seria alterado por
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de que esses discos seriam vendidos de forma limitada a duzentos socios que pagariam Cr$
200,00 (duzentos cruzeiros) por LP, ou seja, seus idealizadores tencionavam reunir um grupo de
pessoas que ndo tivesse qualquer interesse “comercial” com esta iniciativa, mas tdo somente o de
“adquirir grandes criag¢des de (...) musica folclorica e popular”, a época “inteiramente esquecidas
e pelas quais as grandes firmas gravadoras” ndo se interessavam, “dada a exiguidade do publico
consumidor do género”.**" Além disso, as edi¢des a que os “estudiosos e interessados” no que
havia “de mais genuino e importante no terreno do folclore musical” teriam acesso seriam
organizadas “por uma comissdo composta do musicologo Prof. Mozart Aradjo e dos criticos
Lucio Rangel e José¢ Sanz”.**!

A retomada e a “(re)invengdo” da tradi¢do da musica popular brasileira nascida na era
da produgdo e circulagdo em massa dos produtos culturais ndo ficou restrita as praticas e
discursos de intelectuais da época. Tendo em vista o potencial de mercado dessa tendéncia,
inimeros lancamentos fonograficos dos anos 1950 se dedicaram exclusivamente ao repertério de
algum artista ou género que marcou a fase “4urea” da musica brasileira. Nessa dire¢do, o Trio
Surdina chegou a gravar LPs contendo apenas obras de compositores consagrados como Ary
Barroso, Dorival Caymmi e Noel Rosa, ou seja, trés dos principais protagonistas da chamada
“Epoca de Ouro” - construgdo simbolica emergente entre as décadas de 1940 e 1950. Com
excecdo do compositor de Vila Isabel, falecido em 1937, os outros estavam em plena atividade
naquele periodo, embora o reconhecimento e prestigio que haviam adquirido no meio artistico
ainda estivessem fortemente associados aos seus “antigos” sucessos.

Ja o caso de Noel Rosa merece uma atencdo especial. O interesse por suas
composi¢des vinha aumentando desde o final da década de 1940, gragas a iniciativas de pessoas
como Almirante, ex-integrante do Bando de Tangaras que vinha realizando programas de radio
em sua homenagem;*** e, é claro, de Aracy de Almeida, cantora que acabou se consagrando

como “a intérprete de Noel”, haja vista o numero expressivo de sambas do “poeta da Vila” que

ela registrou ao longo de sua carreira.

volta de 1957/58, quando se fixou o formato de 12 polegadas para todos os géneros. LAUS, Egeu. op. cit. 2005. p.
304-305.

0 Ibidem, p. 151.

! Tbidem, p. 49.

342 Aligs, Almirante langaria, em 1963, uma importante biografia do compositor de Vila Isabel. Ver: DOMINGUES,
Henrique Foréis (Almirante). No tempo de Noel Rosa: o nascimento do samba e a Epoca de Ouro da musica
brasileira. Rio de Janeiro: Editora Francisco Alves, 1963.
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No LP Trio Surdina interpreta Noel Rosa e Dorival Caymmi (M-014, 1953),
encontram-se quatro reinterpretacdes de sambas de Noel Rosa: “Fita amarela”, “Trés apitos”,
“Com que roupa?” e “Conversa de Botequim”. Todas contaram com a interpretagdo vocal de Fafa
Lemos, cujo estilo contido, proximo do registro da fala e que pouco explora os prolongamentos
das vogais parece se coadunar com o do proprio compositor, conforme mostram as gravagdes de
Noel Rosa produzidas nos anos 1930.

Todavia, confrontando as gravacdes originais dessas composi¢des com suas
respectivas reinterpretacdes, € possivel identificar diferengas significativas tanto no plano
especificamente musical quanto no do sentido estético e histérico que cada versdo adquire em seu
contexto de produgao.

Em “Fita amarela”, por exemplo, samba em que o narrador expressa de forma bem-
humorada os seus desejos quando de seu funeral, numa espécie de samba de partido-alto em que
diferentes versos se alternam com um unico refrdo cantado em coro, notam-se, na versio do Trio
Surdina, altera¢des diversas na letra, como a exclusdo de algumas estrofes (cf. tabela 3) que se
mostram importantes no sentido de revelar o carater descontraido e “malandro” na forma de
abordar um tema “delicado”, a despeito da tonalidade menor da composi¢do - que ja denota,
historicamente, um sentido de tristeza. Sabe-se ainda que Noel Rosa se inspirou numa batucada
de Mano Edgar (Edgar Marcelino dos Passos), um dos “bambas” do Estacio, ao compor “Fita
amarela”.** Dai a sua estrutura imitar a dos sambas de partido-alto.

E significativo observar nessa letra a manifestagio de sentimentos opostos e
conflitantes, que ddao o tom irdnico da can¢do, como o amor pela mulher cujo nome o narrador
tenciona levar consigo gravado numa fita amarela; a atragdo pela arquetipica “mulata sensual”
brasileira; a satisfagdo impregnada de sarcasmo ao dizer que as “morenas tdo formosas” um dia
também hdo de morrer; a indiferenga em relacdo as suas dividas; ou ainda, o suposto remorso que

seus inimigos sentiriam apos o seu falecimento.

3 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. op. cit. 2002. p. 122.
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Fita Amarela — primeira versao

Quando eu morrer,

Nao quero choro nem vela
Quero uma fita amarela
Gravada com o nome dela

Se existe alma,

Se ha outra encarnacio
Eu queria que a mulata
Sapateasse no meu caixiao

(Refréo)

Nao quero flores,

Nem coroa com espinho
S6 quero choro de flauta,
Violdo e cavaquinho

(Refrdo)

Estou contente,
Consolado por saber

Que as morenas tao formosas

A terra um dia vai comer.
(Refréo)

Nio tenho herdeiros,

Nio possuo um sé6 vintém
Eu vivi devendo a todos
Mas nao paguei a ninguém

(Refrdo)

Meus inimigos que hoje
Falam mal de mim

Vao dizer que nunca viram
Uma pessoa tao boa assim.

Tabela 3: Letra do samba “Fita amarela” (Noel Rosa) em sua forma original € na versdo do Trio Surdina.

Fita Amarela - versio Trio Surdina

Quando eu morrer,

Nao quero choro nem vela
Quero uma fita amarela
Gravada com o nome dela

Quando eu morrer,

Nao quero choro nem nada,
Quero ver raiar o samba
Ao romper da madrugada

(Refrao)

Nao quero choro,

Nem coroas com espinho
Sé quero choro de flauta,

Violao e cavaquinho

(Refrdo)
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Em outras palavras, ouve-se na versdo original uma representacdo do malandro que
constroi uma situagdo ideal, situada no futuro, ao passo que revela aspectos de sua propria
realidade, ainda que de forma transfigurada. Além disso, o que parecia encerrar mais uma
manifestagdo de paixdes afloradas numa relagdo amorosa mal ou bem-sucedida, vai se
transformando num desabafo em que sentimentos ndo tdo nobres quanto o amor assumem o
primeiro plano, como a malicia, o sarcasmo, a ironia e, para falar com Madrio de Andrade, a
“malemoléncia” caracteristica dessa personagem.

O aspecto que refor¢a o trago popular desse samba, conforme se destacou, ¢ a sua
proximidade com o estilo do samba de partido-alto, passivel de ser depreendido, por exemplo, na
interpretagdo de Mario Reis e Francisco Alves, entdo registrada pela gravadora Odeon, em 1932.
Apoiados por uma orquestra composta por metais, madeiras e uma percussdo relativamente densa
que permanece em dinamica forte durante toda a performance, os cantores entoam o refrdo
sempre em conjunto, revezando, contudo, no canto das diversas estrofes da can¢do, como se esses
momentos constituissem o espaco para a improvisagdo individual. Tais fatores remetem a
estridéncia e a coletividade tdo caras as manifestagdes populares, como as batucadas dos morros
cariocas. No limite, ¢ como se Mario Reis e Francisco Alves estivessem tentando reproduzir em
estudio, ainda que de maneira remota e bastante estilizada, o ambiente das rodas de samba, onde
os partideiros se desafiam constantemente.

A versdo do Trio Surdina, por sua vez, aponta para outra dire¢do. Primeiro porque
omite a maior parte dos versos que circundam o refrdo, deixando assim de revelar os sentimentos
contraditorios e conflitantes que cumprem a funcdo de retratar a figura plural do malandro, ou
seja, as escolhas do conjunto acabam por atenuar o lado pouco “ético” e pouco “civilizado”,
porém rico porque contraditorio, que o narrador transparece nessa composi¢ao, ao se restringir ao
refrdo dirigido a mulher amada (“Quero uma fita amarela gravada com o nome dela”) e a
exaltacdo do samba e do choro (“Quero ver raiar o samba ao romper da madrugada”; “S6 quero
choro de flauta, violao e cavaquinho”).

Nao obstante, a performance do Trio Surdina contrasta com a anterior em diversos
aspectos: seu andamento ¢ mais lento; a instrumentagdo ¢ bem mais econdmica, excluindo a
propria percussdo; Fafa Lemos canta sempre sozinho (sem dobramentos) e apenas no inicio da

gravagdo, cedendo um espago amplo para que o acordeon e o violdo assumam, em momentos
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especificos, a melodia principal;, Chiquinho do Acordeon e Garoto, alids, apresentam variagdes
significativas do tema, como se estivessem improvisando sobre a melodia principal; o conjunto
permanece em dinadmica mezzo piano e mezzo forte, o suporte (acompanhamento) ritmico-
harmonico aos solistas € feito sempre por um unico instrumento, restando aos demais a realizagio
de intervengdes nos espacos do tema central ou, no caso do contrabaixo, a condugdo melddico-
ritmica no registro grave; por fim, ouve-se na introdugéo e no final a citagdo da célebre “Marcha
funebre” do compositor polonés Frédéric Chopin, conferindo um carater “ligubre” e ao mesmo
tempo irdnico a reinterpretacdo do conjunto — afinal, a morte é tematizada em ritmo de samba.

Esta ambivaléncia ndo seria evidenciada se a citagdo do tema funebre ndo fosse
realizada de forma fragmentada, isto ¢, sem integra-lo de fato a estrutura do samba. Uma vez
distanciados historicamente tanto em relacdo a composi¢do de Noel Rosa quanto, sobretudo, da
obra de Chopin, os integrantes do trio manipulam o material musical, no caso em questdo, a
maneira da moderna técnica da colagem, tdo disseminada pelo cinema e demais meios de
comunicacdo de massa. A “Marcha flinebre” ¢ apenas um dos inimeros exemplos de
apropriacdes operadas na “era da reprodutibilidade técnica” de motivos ligados ao repertdrio da
musica de concerto, deslocando-os de seu contexto de produgio, conferindo-lhes outros sentidos
ao “desauratiza-los” — transformando-os, em suma, em elemento kitsch.

A sonoridade resultante desse conjunto de escolhas, elementos e procedimentos €
completamente diferente da gravacdo original. Ao se concentrar na parte A (ou refrdo), o Trio
Surdina se afasta do samba de partido-alto, que pressupde a alternancia com a parte B,
apresentada, normalmente, sempre de forma variada e com “informacdes” novas. Ao excluir esse
elemento caracteristico do estilo em questdo, o conjunto reforca a tendéncia a manutengdo, ao
longo do tempo, da estrutura fixa da primeira parte, o que explica, consequentemente, as
inimeras variagdes que “as segundas partes” vao adquirindo a cada nova reinterpreta¢do. Além
do mais, atendo-se aos versos “Quero ver raiar o samba ao romper da madrugada / S6 quero
choro de flauta, violdo e cavaquinho”, o trio retém o conteudo que corrobora em certa medida a
monumentaliza¢gdo acompanhada do enrijecimento do choro e do samba conforme praticados nas
décadas anteriores — a instrumentagao citada na letra e a forma da composigdo, respectivamente,

sdo0 alguns dos paradigmas desses géneros.
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Por outro lado, o carater espontaneo e improvisado ¢ mantido na reinterpretagdo do
Trio Surdina, em especial, nos trechos instrumentais. Compensando a relativa exiguidade do
conteudo poético que, ao invés de acrescentar apenas exclui elementos do original, o trato do
material propriamente musical nas se¢des abertas as variagdes e improvisagdes revela uma
liberdade e uma ludicidade significativas, haja vista a interagdo e a dinamica construidas por
solistas e acompanhadores. Isso mostra que o estilo interpretativo do conjunto acaba tensionando
os limites ou padrdes da forma cangfo a partir da qual o samba “Fita amarela” se estrutura, dando
énfase ao plano especificamente instrumental, entdo passivel de introduzir novos procedimentos
que acabam modificando os modelos ditos “classicos” ou “tradicionais” desse género popular
consagrado via industria fonografica e radio — portanto, via meios de comunicag¢do de massa.

Note-se ainda que, na reinterpretacdo do Trio Surdina, o malandro representado por
Noel Rosa é praticamente elidido, revelando-se muito mais um boémio afetado emocionalmente
que ndo dispensa o samba e o choro mesmo nos momentos de tristeza. Em igual medida, a
performance do conjunto acaba por elidir o espaco social que a primeira versdo ainda € capaz de
remeter o ouvinte, ndo obstante a forma ja estilizada: a saber, o ambiente festivo e estridente das
batucadas, onde se cultivam formas musicais como a do samba de partido-alto, bem como formas
de sociabilidade como a das rodas e festas populares.

Dito de outro modo, o trago da coletividade na criagdo e expressdo artisticas &
sensivelmente ofuscado na versdo do Trio Surdina. Esta alude antes a manifestacdo intimista e
“suave” do cantor, o qual exige certo “siléncio” para que sua emissdo vocal contida seja ouvida;
as inter-relagdes entre os instrumentistas requerem, igualmente, a aten¢do do ouvinte para que
sejam notadas todas as suas nuances, o que ndo poderia se dar num espago amplo em que varias
pessoas cantam ao mesmo tempo. Todavia, embora o carater cameristico impere, a ludicidade das
interpretagdes € preservada nos momentos instrumentais.

Dessa maneira, conclui-se que a representacdo do passado da musica popular
brasileira presente em “Fita amarela”, marcada pelo ambiente festivo, coletivo e estridente das
batucadas e rodas de samba, se faz presente na reinterpretacdo do Trio Surdina num sentido mais

344

alegorico - do grego allo, “outro”, e agorein, “dizer” - ", enquanto forma especifica de

representar a personagem, o espaco € o tempo aos quais a tematica da composi¢do de Noel Rosa

3 Sobre a nogdo de alegoria, ver: GAGNEBIN, Jeanne Marie. Historia e Narra¢do em Walter Benjamin. 2* edigio.
S&o Paulo: Perspectiva, 2011. p. 32.
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permanece circunscrita — em outras palavras, uma forma diferente de “dizer” porque ligada agora
a “outro” espago, a “outro” tempo e, por consequéncia, a “outra” concep¢do da figura do
malandro.

Embora as duas versdes constituam transfiguragcdes musicais distintas de um mesmo
contetdo (o malandro e o seu meio social), € na reinterpretagdo do Trio Surdina que esse aspecto
se evidencia com mais forca, uma vez que o distanciamento histérico permitiu aos
instrumentistas do conjunto fazerem escolhas que acabaram redefinindo e reatualizando a forma
original, extraindo-lhe a maior parte do conteudo poético ndo sem apresentar um novo tratamento
do material musical, constituindo uma representagdo centrada no plano instrumental, apontando
novas possibilidades estéticas no ambito do samba e, em ultima instancia, da can¢do popular

comercial — esta a sua relevancia historica.

3.3.1 Entre conversas e botequins, o samba se transforma

Alinhando-se a estética de “Fita amarela”, o samba “Conversa de Botequim”, de Noel
Rosa e Vadico, representa de modo ainda mais estilizado alguns tragos que caracterizam tanto a
figura do malandro carioca, quanto o ambiente plural do botequim, espago que reunia diversos
tipos sociais e que prestava uma série de servicos aos habitantes dos suburbios. Sucesso na
década de 1930, época em que samba e malandragem pouco se dissociavam, a primeira gravacao
de “Conversa de Botequim” (Odeon, 1935) conta com a interpretacdo vocal do proprio Noel
Rosa, que é acompanhado por um conjunto regional, o que reforca a representagdo e a ligagdo
com o ambiente popular e coletivo das rodas de samba e de choro.

A exemplo de outros “classicos” do “poeta da Vila”, essa composi¢do receberia
inimeras reinterpretacdes nos anos seguintes, sobretudo, a partir do segundo pos-guerra, periodo
que, conforme se discutiu anteriormente, o campo do entretenimento ficou marcado por uma
valorizagdo sem precedentes do passado da musica popular brasileira, em especial, da musica
popular urbana e carioca das primeiras décadas do século XX, entdo ligada ao efervescente
circuito cultural que se configurava a medida que emergiam os primeiros meios de comunicagao,

de produgdo e reprodugdo de musica: o fonografo, o gramofone e o radio - isso sem contar, ¢é
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claro, o importante e papel decisivo desempenhado pelo cinema que, na época, contava com
trilhas sonoras executadas ao vivo nas salas de exibicao.

Neste item serdo analisadas duas versdes de “Conversa de Botequim”, a saber, a de
Noel Rosa (Odeon, 1935) e a do Trio Surdina (Musidisc, 1953). Acredita-se que este caso ndo
apenas reitera os resultados apresentados no estudo sobre o samba “Fita amarela”, como ainda
amplia o campo de sentidos revelado pelo cotejamento dos fonogramas. Resumindo, em
“Conversa de botequim” fica mais explicito o modo como cada interpretacdo traduz
musicalmente aspectos relacionados ao meio sociocultural e ao periodo histérico em que foram
produzidas. Isso porque essas performances sdo paradigmaticas por tornarem mais evidentes
elementos e procedimentos musicais dotados de historicidade, portanto, de caracteristicas que as
diferenciam no tempo e no espago e que, simultaneamente, apontam para mudangas mais amplas

ocorridas no processo de formagao histérica e social do pais entre as décadas de 1930 e 1950.

koK

De inicio, é imprescindivel destacar a letra deste samba (cf. a tabela 4), marcada pela
diversidade de imagens e informagdes a respeito do malandro e do ambiente do botequim,
constituindo uma espécie de cena cinematografica em que os elementos que compdem o todo vao
sendo incorporados de modo fragmentado, formando ao final um painel rico e plural. A narragio
se da em trés estrofes relativamente longas e sem repeti¢cdes de versos, tempo suficiente para que
o sujeito da narracdo, o malandro que fala em primeira pessoa, expresse a sua “bossa” peculiar a
partir de um monologo disfar¢ado de didlogo estabelecido com o garcom do botequim, embora

este ndo tenha voz na cena.
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Conversa de Botequim — versao original

Seu gar¢om faga o favor de me trazer depressa
Uma boa média que ndo seja requentada

Um pao bem quente com manteiga a bega

Um guardanapo e um copo d'dgua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado
Que ndo estou disposto a ficar exposto ao sol
Va perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol

Se vocé ficar limpando a mesa

Nao me levanto nem pago a despesa
Va pedir ao seu patriao

Uma caneta, um tinteiro

Um envelope e um cartio

Nao se esqueca de me dar palitos

E um cigarro pra espantar mosquitos
Va dizer ao charuteiro

Que me empreste umas revistas

Um isqueiro e um cinzeiro

Seu garcom faga o favor de me trazer depressa
Uma boa média que ndo seja requentada

Um pao bem quente com manteiga a bega

Um guardanapo e um copo d'dgua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado
Que estou disposto a ficar exposto ao sol

Va perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol

Telefone ao menos uma vez

Para trés quatro, quatro, trés, trés, trés
E ordene ao seu Osorio

Que me mande um guarda-chuva

Aqui pro nosso escritorio

Seu gar¢om me empresta algum dinheiro
Que eu deixei 0 meu com o bicheiro

Va dizer ao seu gerente

Que pendure esta despesa

No cabide ali em frente

Seu gar¢om faga o favor de me trazer depressa
Uma boa média que ndo seja requentada

Um pao bem quente com manteiga a bega

Um guardanapo e um copo d'dgua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado
Que ndo estou disposto a ficar exposto ao sol
Va perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol

Tabela 4: “Conversa de botequim” (Noel Rosa e Vadico) em sua forma original e na versdo do Trio Surdina.

Conversa de Botequim - Trio Surdina

Seu garcom faga o favor de me trazer depressa
Uma boa média que ndo seja requentada

Um pao bem quente com manteiga a beca

Um guardanapo e um copo d'agua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado
Que nédo estou disposto a ficar exposto ao sol
Va perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol (bis)

(A secgéio B ¢ executada na forma instrumental)
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Ouve-se em “Conversa de botequim” uma representagdo da malandragem em agdo
num importante espaco de sociabilidade das classes populares e, em especial, dos malandros e
sambistas cariocas das décadas de 1920 e 1930. Note-se que o narrador se mostra soberano na
cena em questdo, falando sempre no imperativo, como que transpondo para o ambiente do
suburbio o “mandonismo” tipico dos senhores de engenho e dos “capitdes da industria” — isto &,
um comportamento que atravessa a histdria social do pais. Nesse sentido, o malandro assume a
persona do patrdo e transforma o botequim num “escritério”, com sua mesa, tinteiro, caneta,
envelopes, cinzeiro, telefone, cabide etc. O jogo de dissimulagdes produz um efeito comico e
corrobora o esteredtipo de “rapaz folgado” assumido por essa personagem emblematica da
cultura popular brasileira. Por outro lado, a tentativa de imitar os gestos dos homens do mando ao
pedir, por exemplo, que o gargom “pendure a conta” acaba adquirindo um sentido critico porque
irdnico, a medida que revela o descompasso entre o gesto autoritario e a precariedade do sujeito,
convertendo a postura prepotente em mera pose.

Nao obstante essa sintese da personalidade do malandro e do mundo do botequim €
possivel notar diferencas significativas entre as versdes de Noel Rosa (Odeon, 1935) e do Trio
Surdina (Musidisc, 1953), segundo indicam as formas de apresentagdo da letra no quadro anterior
(tabela 4). Primeiramente, destaca-se a auséncia de duas das trés estrofes da cang¢do na
reinterpretagdo do Trio Surdina, tendo o conjunto excluido aquelas que correspondem a segunda
parte, optando no caso pela execugdo instrumental. Algo semelhante pdde ser observado no
samba “Fita amarela”, discutido anteriormente. Todavia, em “Conversa de botequim”, essas
escolhas parecem ter consequéncias mais ‘“sérias”, haja vista a importancia que o conteido
poético presente nos versos preteridos assumem para a constru¢do do sentido da musica,
contribuindo para a caracterizagdo da personagem representada no samba.

Antes de aprofundar essa questdo, ¢ importante avaliar em detalhes aspectos relativos
as performances registradas nos fonogramas. Na primeira versdo, por exemplo, tem-se a
exposi¢do completa da letra, cantada na ocasido pelo proprio Noel Rosa. Sua interpretagdo vocal
permanece no registro da fala, o que ¢ favorecido também pela melodia da composi¢do, cuja
extensdo ndo ultrapassa uma oitava. A tematica da malandragem e o tom descontraido e bem-
humorado predominante na cangdo sdo corroborados pela figuragdo ritmica bastante ativa

apresentada pela estrutura melddica, baseada essencialmente em grupos de quatro semicolcheias
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e células sincopadas. Além disso, fica claro nessa interpretacdo a chamada forma “classica” do
samba dos anos 1930, dividido em duas partes de 16 compassos cada, com os centros tonais
fixados nas regides de tonica (parte A, localizada na tonalidade de Si bemol Maior) e
subdominante (parte B) — as quais podem aparecer, em muitos casos, nos seus respectivos modos
relativos menores (cf. o exemplo 15).

A progressdo harmonica central apresenta uma estrutura recorrente na historia do
samba, a saber, o ciclo de acordes formado pelos graus [ — VI7 — 117 - V7 (ou Bb - G7 - C7 - F7,
no caso de “Conversa de botequim”), os quais ocupam, em geral, um tempo do compasso binario
cada. O interessante, porém, ¢ que o inicio das frases se d4 sempre em anacruse, incidindo no
segundo grau, ou seja, € como se a exposicdo do tema comegasse em pleno desenvolvimento da
cangdo, caracteristica que refor¢a o dinamismo e o movimento inerentes a performance. A
resolugdo no primeiro grau, em que este permanece soando por todo o compasso, ocorre, de fato,
a cada dezesseis compassos, isto €, somente apds o término das se¢des A e B.

A estrutura dos acordes vai ao encontro dos padrdes mais comuns do samba e do
choro praticados nas décadas de 1920 e 1930, revelando basicamente triades e tétrades, sem o
acréscimo de extensdes, ainda que as inversdes dos baixos sejam frequentes, contribuindo para
que determinados acordes assumam fung¢des mais ambiguas. Este é o caso, por exemplo, do
Eb/G, o IV grau (maior) que, uma vez disposto com a ter¢a maior no baixo (nota Sol), aproxima-
se da sonoridade do Gm, o VIm grau (relativo menor).

O conjunto regional que realiza 0 acompanhamento na primeira gravagdo ¢ composto
pelos seguintes instrumentos: flauta, violdo, violao de sete cordas, cavaquinho, pandeiro e prato-
e-faca. E importante ressaltar que todos tocam ao mesmo tempo durante a maior parte da
performance, dado que constitui uma das principais diferencas em relagdo a reinterpretagdo do
Trio Surdina, conforme sera discutido adiante.

Além de executar a melodia da Introducdo e do final — que, por sinal, € idéntica a da
Introducdo -, a flauta atua na elaboragdo de contracantos, tanto ao lado quanto nos espacos da
voz. Suas linhas consistem em variagdes do tema principal, ora reproduzindo-o, ora sustentando
notas de apoio. O violdo de sete cordas, por sua vez, ¢ bastante ativo nas baixarias. Embora nao
coincida com as linhas da flauta, o fato de se situar no registro grave, oposto ao do instrumento

de sopro, acaba evitando eventuais “conflitos” melddico-harmdnicos.
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Exemplo 15: Exposicdo da Introdugdo e da secdo A do samba “Conversa de Botequim™ (Noel Rosa e Vadico),
conforme a gravacdo original (Odeon, 1935). A melodia inicial é executada por uma flauta em dé.

Em termos de dindmica, h4 pouquissima varia¢do ao longo do fonograma, ao menos
no que se refere a intensidade das emissdes sonoras de solista e instrumentistas. A criagdo de
interesse fica mais por conta do contetido rico em imagens e bem-humorado da letra, bem como
dos didlogos estabelecidos entre a flauta e o violdo de sete cordas, do que propriamente da
variagdo do tecido sonoro. Além disso, destaca-se a presen¢a dos chamados “breques” nos
compassos que antecedem o inicio da se¢do A — no interior desta secdo, alias, ha sempre um
breque antes que cada ciclo de oito compassos seja completado. Em “Conversa de botequim”,
esse recurso parece traduzir para a linguagem musical um gesto “malandro” na maneira de
interpretar o samba, representando o dado ludico e interativo da performance.

A reinterpretagdo do Trio Surdina apresenta elementos e procedimentos que
contrastam em diversos sentidos com a gravacdo de Noel Rosa. O primeiro aspecto relevante, ja
comentado, ¢ a exclusdo de duas estrofes inteiras, que corresponderiam as exposi¢des da secdo B.
Embora o conjunto mantenha a forma da musica, a execuc¢do instrumental durante praticamente a
metade da performance indica a concepgdo estética do trio, que privilegia o plano nio verbal da

composi¢do, quer dizer, o material especificamente musical. A letra e a interpretacdo vocal,
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realizada neste caso pelo violinista Fafd Lemos de maneira igualmente contida, porém, ainda
mais “suave” que a de Noel Rosa, ndo passam de elementos que participam, entre outros, da
construcdo de sentidos da cango.

A formagdo instrumental apresentada pelo trio €, como se sabe, bastante economica,
ndo se diferenciando tanto em termos quantitativos do conjunto regional que figura na primeira
versdo. No entanto, a sonoridade concebida pela combinagdo entre violino, acordeon, violdo,
contrabaixo e, no caso deste fonograma, da frigideira tocada com escovinha, afastam-se
consideravelmente da “roupagem” caracteristica do regional de choro, ou seja, o ambiente
coletivo das rodas de samba e de choro que a gravacdo original ainda é capaz de remeter o
ouvinte desaparece por completo na releitura do Trio Surdina. Distante do clima festivo e
descontraido do botequim e do suburbio, o ambiente enfumagado da pequena boate da zona sul
carioca emerge como o espaco social implicito na reinterpretagdo do conjunto.

Harmonicamente, ndo se verificam contrastes muito acentuados entre as duas versdes
— alids, o mesmo pode ser dito a respeito da melodia. O que chama atengdo ¢ o acréscimo de
extensdes nos acordes, sobretudo, no acompanhamento ritmico-harmoénico realizado pelo
violonista Garoto — as décimas terceiras maior e menor, bem como a nona maior, sdo empregados

de modo extensivo nos acordes do tipo dominante (cf. exemplo 16).

Intro

9 T 33 — = —
Solo Violin fa——F

AN =3

L

. =
o~
o
e S

Accordion - = o — ;: . FFF.'_F_F =lr i

S e == F e i :r;r

e p— H

L 1

N Y S— -
uitar d u

i
| | B
111

Acoustic Bass

E

i
= M-
T

191



S.Vin.

Acc.

Gir.

AB.

S.VIn.

Acc.

Gir.

AB.

0 Voz
i - ——
oy ¥ . e 4
Py) = R iy
Seu garcon fa- cao fa- vor de me tra-zer de pre -
4
p . F T N
_é" b - ] ri i
s ’ __r £
D -

P

'\.II

D) r L

o _ — .

S== — I 2

)

/ . =1 S — |

e et e = —

Y T v e s = ® 9

- ssa u-ma bo-a mé-dia que niose - ja re - quen - tada um pdo bem

y == |

. |

==
3

{T

L]

Exemplo 16: Exposi¢do da Introdugéo e do inicio da se¢do A do samba “Conversa de Botequim™ na versdo do Trio
Surdina (Musidisc, 1953).

Ao contrario da interpretagdo de Noel Rosa e do seu conjunto regional, o Trio

Surdina mantém uma das caracteristicas principais do seu estilo interpretativo ao se preocupar

com a organizacdo das fungdes dos instrumentistas em cada se¢do da musica: na Introdugéo, por

exemplo, tem-se apenas o acordeon na condugdo da melodia principal, acompanhado por violdo e
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contrabaixo na base ritmica; na secdo A, Fafa Lemos assume a interpretagdo vocal, enquanto o
acordeon passa para o acompanhamento, executando-o por meio da sustentagdo de acordes e
eventuais arpejos, ao passo que o violdo permanece no apoio ritmico-harmonico entrecortado por
sincopes e o contrabaixo na condu¢do melddica (e ritmica) no registro grave; ao iniciar a se¢do B,
Chiquinho do Acordeon assume a melodia principal, interpretando-a de maneira razoavelmente
livre e improvisada, sendo secundado por intervengdes breves do violino, que emprega cordas
duplas em staccato em diversos momentos, sublinhando notas estruturais dos acordes subjacentes
— violdo, contrabaixo e percussdo permanecem na fun¢do de acompanhamento nesse instante.

Em suma, esse conjunto de procedimentos permite que o tecido sonoro e a dinamica
da performance apresentem variagdes significativas, criando bastante interesse através das
interacdes entre solistas e acompanhadores e das interpretagdes do tema principal, como que
compensando a exclusdo de duas das trés estrofes que compdem a letra da composi¢do. O
resultado final ¢ uma sonoridade mais “suave” e intimista, ainda que a espontaneidade e
naturalidade intrinsecas a versao original tenham sido mantidas.

Uma das principais consequéncias do novo tratamento musical apresentado pelo Trio
Surdina a partir da reinterpretacio de um samba da década de 1930 ¢ a relativizagdo da
hegemonia do conteudo poético em relagdo ao plano instrumental. Conforme se adiantou
anteriormente, a representagdo do malandro e da sua personalidade sui generis, bem como a do
botequim na sua pluralidade semantica constituem, na versdo do conjunto, elementos que
integram, entre outros, uma performance e uma sonoridade cuja énfase aponta para a linguagem
ndo verbal, isto é, para o material propriamente musical. E como se o distanciamento no tempo e
no espaco em relacdo ao contexto socio-histérico sedimentado - de modo transfigurado - em
“Conversa de botequim” tivesse permitido aos musicos do Trio Surdina alterar a “pessoa
gramatical” deste samba; em outras palavras, se o protagonista do episddio jocoso que se passa
no botequim € o malandro-narrador que fala em primeira pessoa, mostrando-se soberano na cena
em questdo, a gravagdo do conjunto, registrada em 1953, parece propor uma releitura em terceira
pessoa desse mesmo episddio. Nesta, as multiplas faces e a “bossa” tipica da personagem
retratada ¢ tolhida em favor das inter-relagdes e variagdes dindmicas estabelecidas pelos

instrumentistas no decorrer da performance.
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As escolhas estéticas do Trio Surdina parecem indicar transformagdes mais amplas
ocorridas no processo socio-historico. Isso porque ndo € apenas o conjunto que revela novas
concepgdes no ambito da musica popular brasileira, seja em relagdo ao passado musical nacional
ou a figura do malandro. Assim como na reinterpretacdo do samba “Conversa de botequim”, em
que a releitura do conjunto se d4 como que em terceira pessoa, uma cronica publicada na Revista
da Musica Popular, em 1955, sintetiza de modo ainda mais claro e contundente a ressignificagdo
da malandragem no contexto da década de 1950, mais especificamente, no contexto da zona sul
do Rio de Janeiro daquele periodo. Pela qualidade do texto e riqueza de detalhes, vale reproduzi-

lo quase que na sua totalidade:

Acho que ja vi esse sujeito. Paro um pouco na porta do bar a observa-lo. (...) Sem
davida, ja o vi, ndo sei onde. Mulato alto, desempenado, magro se bem que forte. O ar
um pouco de arrogdncia, um pouco de zombaria, um pouco de condescendéncia
superior. Terno largo, bamboleante, auténtico panama beige. (...) No seu passo
cadenciado e agil, aproximou-se da mesa, puxou uma cadeira com reveréncia. (...)
Aguardou, com um pequeno sorriso, 0 gargon que se aproximava e que se abaixou sobre
a mesa para tomar o pedido. Com voz pausada e muito bem audivel, o mulato pediu:
“um cafezinho e um copo d’agua bem gelada” (...). Pronto! Ja sei onde “vi” esse sujeito.
Foi no samba de Noel Rosa e Vadico. Néo tinha davida. Ali estava o personagem de
Noel com toda a sua folga. E, pela pinta, iria dar um espetaculo completo. (...) Depois do
cafezinho e da agua gelada, haviam de vir as mais incriveis exigéncias tais como palitos,
telefonemas para amigos de ambos os sexos, guardanapo, resultado do futebol, cigarro
inseticida, o diabo. E se o gar¢con cometesse a imprudéncia de ficar limpando a mesa,
numa atitude de flagrante insinuagfo, ele se levantaria, ofendido, e nfo pagaria a
despesa. Pois o garcon ndo fez outra coisa. Limpou a mesa, pachorrento, e disse (...):
“café s6 em pé”! Esta informagdo bruta e totalmente inesperada para o mulato deixou-o
apalermado, como se ndo tivesse compreendido direito. (...) SO entdo passou a estudar o
ambiente, disfarcadamente, enquanto acendia o cigarro. Mesas esquisitas equilibradas
milagrosamente sobre pés feitos de cano niquelado e com tampos de matéria plastica
colorida. Cadeiras do mesmo tipo, cada qual de uma cor. (...) Junto ao balcdo da copa,
varios banquinhos, parecidos com bancos de piano, porém, estupidamente altos e
também recobertos com o raio da matéria plastica colorida. Enfim, um bar que até agora
sO vira em cinema. Mancada! Na falta de outro gesto, pegou um carddpio da mesa ao
lado e passeou os olhos com falso interesse. Surpreendeu-se também com os nomes.
Puxa vida! Nem com um diciondrio trocaria aquilo em miudos. Ndo sabia como sair
daquela sinuca sem perder a classe, quando entdo entrou no bar um casal tipico da
regifio. O rapaz vistoso, queimado de praia, de sapatos esporte, cal¢a fininha, blusio
idem ¢ todo estampado escandalosamente, dculos artisticos e escuros e topete. Sim,
senhor, topete! (...) O casal encomendou coisas daquele cardapio que o mulato ndo
conseguira ler. (...) Para a moga veio um sorvete policrdmico servido numa jarra de
vidro. Para o rapaz veio um refresco de garrafa que ele passou a mamar, muito infantil,
por um canudo. O mulato estava derrotado. Via-se em sua cara que ele estava deslocado
naquele bar da zona sul. Sua bossa ndo podia funcionar naquele cenario. Mesmo assim,
ainda manteve sua velha classe. Meteu entre os labios um palito de foésforo, derrubou o
chapéu verde sobre os olhos e levantou-se ja, de novo, com alguma pose. Concedeu um
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olhar de cima para o gargon, fez uma meia volta aceitavel e gingou o passo para a rua.
Um 06nibus vinha chegando. Era exatamente o 104. Fez sinal. (...) Com uma corridinha
para tras, o mulato pegou-o em movimento, como convinha. E 14 se foi para Vila Isabel.
Ou melhor. voltou para a sua Vila Isabel.*** (Grifos nossos).

Pérsio de Moraes, o autor da cronica, era um dos editores-chefes da RMP. Seu texto vai ao
encontro de uma tendéncia verificada nas publicagdes do periodico durante o tempo em que
permaneceu em circulacido (1954-1956), a saber, a de homenagear, via critica, conto, cronica,
entrevista, artigo ou relato pessoal, algum expoente da chamada “Epoca de Ouro” da musica
popular brasileira. Todavia, a narrativa acima ultrapassa a inten¢do comemorativa ou
memorialistica, traduzindo em certa medida uma transformacdo social e historica por que
atravessou o pais naquele periodo, quando a vida sociocultural carioca ligada a musica popular,
em cujo cerne figuravam o samba, o morro e o suburbio, foi se deslocando dos bairros periféricos
e do centro velho em dire¢do a zona sul, locus por exceléncia das pequenas e sofisticadas boates e
dos grupos sociais pertencentes a classe média (e média alta), bem como do samba-cangdo, do
sambajazz e da futura bossa nova.

Nessa criagdo literaria, o narrador se posiciona enquanto observador externo da cena
que se passa na moderna “lanchonete” da zona sul, onde o “mulato” se vé “deslocado”, haja vista
a quantidade significativa de “informagdes” novas e desconhecidas que o ambiente, as pessoas, 0
“idioma” e os codigos do local lhes apresentavam. A narrativa em terceira pessoa sintetiza o
encontro entre o “arcaico” e o “moderno”, o “antigo” e o “novo”, bem como os conflitos e
contradigdes suscitados a partir desse choque de realidades e temporalidades distintas. A
novidade, no caso, fica por conta da posi¢do do malandro nesse episddio, pois, de forma irdnica e
um tanto quanto tragica, sua malicia, “bossa” e gingado tipicos, constituintes da sua
personalidade e comportamento - isto €, alguns dos tragos responsaveis por sua “fama” e
“autoridade” no universo do suburbio e do botequim -, ja ndo “podia funcionar naquele cenario”.
E como se, de repente, ele assumisse a condi¢do de um estrangeiro que ndo consegue se
comunicar e tampouco se fazer entender no contato com o “outro”. Dai o sentimento de derrota e

a necessidade de “voltar” para “a sua Vila Isabel”,

35 MORAES, Pérsio de. “Conversa de botequim™. In: Cole¢do Revista da Miisica Popular, Edigdo n.5, fevereiro de
1955. op. cit. 2006. p. 252-253.
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Onde cadeira e botequim quer dizer conforto. Onde o cafezinho da direito a informagdes
“comerciais” como o resultado do bicho, do futebol, das corridas de cavalos e de outros
animais. Onde o cafezinho da direito a “couvert” de agua gelada, palito, jornal e
guardanapo. Onde o garcon tem cuidado com a saude, encostando a porta por causa do
sol ou de um golpe de ar. Onde, além de tudo, o gerente é “seu” e ele pode pendurar a
conta com dignidade. (...) [Pois] La (na Vila) quem se sentiria ‘off-side’ era o casalzinho
cinematografico com suas roupas estranhas, seus sorvetes coloridos e refrescos de
crianga. Sim, porque 14 a turma era francamente do cafezinho com conforto.**®

Se a cronica “Conversa de botequim™ (1955) aponta o mesmo sentido histérico
verificado na reinterpretagdo do Trio Surdina (1953) para o samba de Noel Rosa e Vadico, isso
ndo significa que tenha havido uma “feliz coincidéncia” entre essas manifestagdes artisticas. Por
meio de linguagens diferentes, ambas as criagdes foram capazes de sublimar, até certo ponto,
uma mudanga social mais ampla, ligada ao recrudescimento da diferenciagdo entre grupos e
classes sociais @ medida que a modernizacdo e a urbanizacdo das grandes cidades avangaram
entre os anos 1930 e 1950, reforcando as desigualdades e a marginalizagdo de amplos
contingentes nas metropoles em formagdo e, em especial, no Rio de Janeiro. Para falar com

Benedito Nunes, mais do que simples coincidéncias,

Os paralelismos assinalados ndo decorrem de uma intengdo literaria por parte dos
musicos ou de uma intengcdo musical por parte dos poetas [e cronistas, poderiamos
acrescentar]. Aspectos ilustrativos do estilo, no sentido histérico de comum reservatdrio
de possibilidades expressivas gerais, sdo antes maneiras de sentir ¢ de pensar nas
condi¢des de experiéncia estética de uma época.’*’ (Grifo do original).

E impossivel ndo notar as semelhangas entre esse pensamento e a nogdo de estrutura de
sentimentos, de Raymond Williams. Afinal, o que o intelectual inglés buscava identificar eram os
s . . . ” .
significados e valores tal como s@o vividos e sentidos ativamente” num determinado momento
cox s 348 « - .
histérico,”™ bem como compreender o “pensamento tal como sentido e o sentimento tal como
pensado: a consciéncia pratica de um tipo presente, numa continuidade viva e inter-
25 349

relacionada”.”” Dai o papel decisivo desempenhado pelas obras de arte de um periodo histdrico e

espago social especificos, pois, em suas diferentes linguagens e estilos, elas sdo capazes de

346 Ibidem, p. 253.

347 NUNES, Benedito. “Musica, Filosofia e Literatura”. In: . Crivo de Papel. 2* edi¢do. Sdo Paulo:
Atica, 1998. p. 83.

¥ WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1979. p. 134.

3% Idem, ibidem.
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informar as “maneiras de sentir e pensar nas condi¢cdes de experiéncia estética de uma época”, ja
que partem de um “comum reservatorio de possibilidades expressivas gerais”.

Os indicios de que a producdo do Trio Surdina esta ligada a uma estrutura de
sentimentos particular se tornaram evidentes a partir das analises anteriores, haja vista as
afinidades entre a sua sonoridade e as expectativas e gostos de uma fra¢do de classe que fez da
zona sul carioca e, em especifico, das pequenas boates noturnas seu espago de convivio social,
lazer e entretenimento. A esta estrutura de sentimentos permanecem ligados determinados modos
de percepgdo estética e de pensamentos constituidos no ambito da musica popular e da industria
fonografica, que podem ser traduzidos em termos de um novo “ouvido social” que emerge entre
1940 e 1950, alinhado no caso aos padrdes de sonoridade introduzidos pelos pequenos conjuntos
instrumentais e pelos LPs, bem como aos ideais de modernidade e civilizagdo alimentados pelas
classes economicamente favorecidas.

Retomando a andlise de “Conversa de botequim”, conclui-se que a versdo do Trio
Surdina ndo ¢ uma simples reproducdo do samba de Noel Rosa e Vadico, um samba composto
em outra época e em outro espago social. No contexto da zona sul do Rio de Janeiro dos anos
1950, a releitura proposta pelo conjunto adquire sentidos distintos, pois, as escolhas estéticas dos
instrumentistas apontam para novas concepgdes e padrdes musicais - apontam, principalmente,
para um novo estilo interpretativo no ambito da musica popular brasileira e da industria
fonografica. Portanto, mais do que uma releitura, a performance do trio é uma reinterpretagido de
“Conversa de Botequim”, em que o material musical ¢ transformado, ¢ retrabalhado — letra,
harmonia, arranjo, instrumentacdo etc. Esse processo de reinterpretagdo e de recriagao revela uma
postura critica desses musicos em relagdo a uma composi¢do do passado; uma postura critica que
tem alcance estético e histérico.**’

Como se viu, entre 1940 e 1950, havia uma tendéncia no campo da musica popular
brasileira que visava a “recuperacdo” e “preservacdo” de géneros e estilos musicais do passado -

como o choro, a valsa e o samba, por exemplo. O radialista e produtor Almirante foi um dos

representantes dessa tendéncia, que culminou numa constru¢do simbolica que sobrevive até os

330 Baseamo-nos aqui no estudo de Santuza Cambraia Naves sobre a cangdo popular brasileira. Neste, a autora
propde as nog¢des de “critica textual”, relativa as mudangas operadas no plano estético, e “critica contextual”,
referente ao conteido poético ou linguistico diretamente ligado a um contexto socio-historico especifico. Ambas as
“criticas”, vale ressaltar, sdo passiveis de adquirir sentidos politicos mais amplos. NAVES, Santuza Cambraia.
Cangdo Popular no Brasil: a cango critica. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2010.
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dias atuais: a “Epoca de Ouro” da muisica popular brasileira, a qual pertenciam, entre outros, Noel
Rosa. O objetivo, no caso, era “resgatar” e reproduzir um conjunto de obras tal como eram
executadas nas décadas anteriores — executa-las “corretamente”, nos tempos “certos” e com 0s
musicos “certos”.”! Essa postura revela uma tentativa de “congelar”, de enrijecer determinadas
formas musicais. Em ualtima andlise, buscava-se também enrijecer certas formas de sociabilidade
do passado, das quais surgiram os géneros e estilos que formavam a “tradi¢do” da musica popular
brasileira — tentar recriar no ambito do radio e do disco (atitude problematica por si s6) o
ambiente do musico popular das primeiras décadas do século XX.

Atuando num sentido oposto, o Trio Surdina “recupera” uma composi¢do e um autor
da chamada “Epoca de Ouro” ndo para enrijecé-los, mas para reatualiza-los no contexto da zona
sul do Rio de Janeiro dos anos 1950, em que novas formas musicais e novas formas de
sociabilidade haviam se constituido. Considerando que as duas versdes sdo dotadas de
historicidade — a primeira informando um meio sociocultural carioca dos anos 1930, em que
samba, botequim e malandragem permaneciam intimamente ligados; a segunda, apontando para a
chamada “musica de boate” dos anos 1950, surgida numa regido elitizada e cosmopolita do Rio
de Janeiro, habitada por grupos da classe média -, pode-se dizer que o Trio Surdina ndo reproduz,
mas (re)historiciza a cang¢do de Noel, devolvendo-a ao tempo presente, conferindo-lhe novos
sentidos através de um tratamento musical especifico, pautado pela contencdo, economia de
elementos e pelo registro intimista. Ou seja, se a época e o meio social sdo diferentes nos dois
casos, os “filtros” estéticos, sociais e historicos pelos quais passaram as escolhas desses artistas
também o sdo. Dai a atitude critica do Trio Surdina diante do samba “Conversa de Botequim™:
reproduzi-lo numa €poca e num espaco social em que o samba e a malandragem dos anos 1930
pareciam “deslocados” j4 n3o fazia mais sentido. Foi preciso reatualiza-lo, reinseri-lo na
dindmica viva e pulsante da historia.

A exclusdo de duas estrofes, que corresponderiam a parte B, representam
metaforicamente a “auto-exclusdo” do malandro naquele bar “moderno” da zona sul, pois, ele se
viu obrigado a se retirar antes mesmo de poder desfilar toda a sua “bossa”, de poder “dar um

espetaculo completo”. Ninguém o “obrigou” a tomar essa atitude de forma direta e truculenta; foi

31 RANGEL, Licio. “Pixinguinha”. In: . op. cit. 2007. p. 94-95.
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o proprio clima de tensdo ali instaurado, de modo (in)visivel, que lhe pareceu insuportavel — esta
a forga das pressdes sociais.

Antes de concluir, é preciso ressaltar que, mesmo na primeira versdo desse samba,
ndo ¢ o malandro quem se pronuncia de fato, ou seja, trata-se também de uma representagdo, de
uma leitura especifica sobre essa personagem. A cronica de Pérsio de Moraes e a reinterpretagio
do Trio Surdina parecem apenas, vinte anos depois e num espago distante do suburbio, tornar
mais evidente um aspecto latente na composi¢do de Noel Rosa e Vadico: a visdo que o artista de
classe média desenvolve a partir de seu contato com o elemento ou com a cultura popular,
constituindo representagdes caricaturais, expressando-se sempre em “terceira pessoa”’, embora
consiga dissimular sua posi¢ao através de recursos de linguagem. Em outras palavras, ainda que a
dire¢do da sua leitura seja realizada, por vezes, “de dentro para fora”, seu movimento é, quase

sempre, “de cima para baixo”.

~ 2 ogr o . o e y e ,
3.3.2 Que horas sdo? *** ou a “dificil simplicidade” do choro “O relogio da vové”

Os fonogramas discutidos anteriormente mostram como o problema da modernizacdo
(ou renovagdo) dos estilos e linguagens musicais pautou a produgdo do Trio Surdina, cujas
interpretagdes partem essencialmente do repertorio em circulagdo nos campos fonografico e
radiofonico das décadas de 1940 e 1950, propondo, todavia, um tratamento predominantemente
voltado ao plano instrumental.

A fim de ilustrar a real dimensdo dessa busca, a qual ndo ficou restrita as praticas dos
instrumentistas do conjunto, orientando de modo igualmente significativo suas ideias e
pensamentos, vale citar uma breve entrevista do violonista Garoto, de 1946, em que o musico fala

a respeito de sua atuacdo em dois programas da Radio Nacional:

Apresentarei oportunamente na Radio Nacional o programa Senhor Violdo, contando
cada audigdo com musicas de um s6 autor. Exemplos: Musicas de [Francisco] Tarrega,
[Manuel] Ponce, Chopin, Bach, [Andrés] Segdévia, [Manuel de] Falla, Beethoven,
Radamés Gnattali, Villa Lobos, etc. Terei também oportunidade de apresentar musicas e
arranjos de minha autoria. Quanto ao Clube da Bossa, que se apresenta as tergas-feiras

332 Parafraseamos aqui o titulo do livro Que horas sdo?, de Roberto Schwarz. Ver: SCHWARZ, Roberto. op. cit.
1987.
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as 17h45min, oferecerd aos seus ouvintes uma série de arranjos modernos. Como se
sabe, os componentes do Clube da Bossa somos eu, Zimbres, Vidal, Sebastido, Bide,
Bonfa e, como crooner exclusivo, Licio Alves.*” (Grifo nosso).

Ouve-se neste excerto o violonista familiarizado com o repertorio de concerto instituido em
grande parte no século XIX; o compositor que se consagraria com uma série de obras que hoje
integram o repertorio “obrigatério” dos violonistas brasileiros, e que sdo executadas por musicos
de diversas partes do mundo; ouve-se, finalmente, o arranjador e lider de conjuntos populares
com pleno dominio da escrita musical, seguindo os passos, talvez, do maestro Radamés Gnattali,
seu amigo e “orientador” nesse ambito.

Simultaneamente, o discurso de Garoto revela uma representagdo que circulava no
“imaginario social” daquele contexto: o desejo de se distinguir como um musico “moderno”,
ainda que o repertorio fosse constituido especialmente por composi¢des antigas, de tradi¢do
erudita, ou que estavam em evidéncia no meio radiofonico e fonografico da época - isto é, ainda
que a mengdo ao signo “moderno” esteja antes relacionada ao tratamento dispensado as obras,
entdo supostamente equiparavel ao da musica de concerto. Ademais, ndo se deve negligenciar o
fato de que a autoidentificacdo com o que era tido como “moderno” representa, a0 mesmo tempo,
uma estratégia “comercial”, uma forma de criar expectativa e interesse no publico.

Informag¢des como essas auxiliam na interpretacdo da sonoridade do Trio Surdina, a
medida que iluminam os sentidos das escolhas dos instrumentistas em meio a tantos referenciais
estéticos. Afinal, o emprego de elementos e procedimentos como as escalas octatonica e de tons
inteiros, assim como de acordes formados por algumas de suas notas, as quais eram raramente
utilizadas naquele contexto e que resultavam em estruturas dissonantes; ou ainda, a “vestimenta”
que torna seus arranjos e performances “limpidos” e “emoldurados”, remetendo-os ao tratamento
“digno e elegante” comumente dispensado as composi¢des estrangeiras - leia-se, ao jazz - ou a
musica erudita, enfim, esses aspectos ndo informam apenas o habitus peculiar desses agentes,
entendido como um conjunto de habilidades e praticas aprendidas e interiorizadas em figuragoes
especificas no processo socio-historico. Esse mesmo habitus encerra, em outro nivel, uma

estrutura de sentimentos, ou ainda, as “maneiras de sentir e pensar nas condi¢des de experiéncia

333 7ARUR, Alziro. “Garoto ¢ o ‘Senhor Violdo™ - Coluna Rddio, Jornal A Noite, 09/11/1946. p- 7. Acervo
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Reproduzido parcialmente em: MELLO, Jorge. op. cit. 2012. p. 98.

200



rpt , 4
estética de uma época” 3

e, mais especificamente, de um meio sociocultural particular, langcando
luz sobre o processo criativo dos artistas por se traduzir nas obras musicais e se manifestar de
modo inter-relacionado nos valores, sentidos e significados erigidos em torno dos diversos signos
que pautaram os anos 1940 e 1950, como a prépria ideia de modernidade.

Outro caso paradigmatico dessa tentativa de conceber uma musica moderna e, ao
mesmo tempo, popular pode ser encontrado no LP de estreia do Trio Surdina (1953): o choro “O
relogio da vovo”, entdo assinado por todos os integrantes do conjunto. Esta ¢ uma das raras
composi¢des autorais registradas nos discos que contam com a formacgdo original do trio — isto &,
com Garoto, Fafa Lemos e Chiquinho do Acordeon.

O titulo curioso dessa musica ja indica a inspira¢do dos autores no momento de sua
cria¢do. Isso porque a melodia de “O relégio da vovd” se baseia no motivo inicial do ballet
“Danga das horas” (“Danza delle ore”, no original), que integra a dpera La Gioconda (1875), do
compositor italiano Amilcare Ponchielli. Alids, a Introdugdo elaborada pelo trio, aproveitada
parcialmente em diversos momentos da performance, também faz referéncia a Introdugdo da obra
italiana. Assim como a “Marcha finebre” de Chopin, citada anteriormente, o tema de “Danca das
horas” ganhou ampla repercussdo gragcas a industria cultural norte-americana e, mais
especificamente, a Walt Disney, que aproveitou o tema de Ponchielli num de seus filmes mais
famosos da década de 1940: Fantasia, uma das inimeras animacgdes estreladas pelo camundongo
Mickey.

Embora tenha sido classificada na ocasido como um choro, a composi¢do apresenta
uma estrutura bastante incomum para o género, a saber, A-A-B. Como lembra Mario Séve,355 a
forma mais usual no choro ¢ a A-A-B-B-A-C-C-A, uma forma rondé que predominou na historia
desse género até a década de 1950, entdo consolidada por compositores como Ernesto Nazaré,
Pixinguinha, Zequinha de Abreu, entre outros. Aos poucos, esse padrdo passou a coexistir com
formas binarias, a medida que novos compositores foram adotando estruturas do tipo A-B e
similares, como apontam varias musicas de Garoto, Jacob do Bandolim e Waldir Azevedo, por
exemplo. Alids, ¢ uma tendéncia moderna os choros diminuirem o numero de partes e

apresentarem modulagdes distantes, >>® conforme aponta “O reldgio da vové™. Seja como for,

** NUNES, Benedito. op. cit. 1998. p. 83.
3355 SEVE, Mario. Vocabuldrio do Choro. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 1999. p- 19.
3% [dem, ibidem.
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mesmo obras antigas e ja consagradas que contam com duas partes, como os choros “Lamentos”
(A-A-B-B-A) e “Ingénuo” (A-B-A), ambos de Pixinguinha, distanciam-se do modelo
apresentado nesse tema do Trio Surdina.

As modulagdes ocorridas entre as se¢des reforcam a singularidade dessa composi¢do
face aos padrdes mais recorrentes nos choros dos anos 1940 e 1950. Isso porque “O reldgio da
vovo” apresenta os centros tonais de F4 Maior (secdo A), La Maior e D6 Maior (ambos na se¢ao
B), ou seja, as mudancas estdo separadas por intervalos de tergas, portanto, distintas do que se
observa com maior frequéncia na histéria desse género, a saber, as modulagdes homonimas,

relativas ou vizinhas de quarta justa.””’

Vale ressaltar também o modo de transi¢cdo entre cada
tonalidade, especialmente entre as tonalidades de La Maior e D6 Maior, pois, neste caso, ndo €
realizado nenhum tipo de preparacdo para esse ultimo tom - o acorde de C (I) é precedido por E7
(V7), dominante de La Maior.

Em niveis harmoénicos, é recorrente o uso da progressao do tipo I - bIII° - [Im7 - V7,
presente em todas as se¢des, em que o acorde diminuto ndo cumpre a fun¢do de dominante, uma
vez que seu movimento € descendente — na tonalidade de Fa4 Maior, por exemplo, tem-se a
passagem Ab° - Gm7?.

Ainda que haja a predominancia de acordes compostos por notas estruturais de triades
e tétrades, algumas extensdes sdo empregadas em momentos especificos, sendo que as
dissonancias mais acentuadas aparecem sempre em acordes dominantes. Nesse sentido, ao longo
da performance, verifica-se que o violdo procura dialogar com os solistas por meio do acréscimo

de algumas dessas extensdes no acompanhamento ritmico-harmoénico, intervindo em certos

espagos da melodia principal (cf. o exemplo 17).

37 Idem, ibidem.
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Exemplo 17: Compassos 15 e 16 (se¢do A) de “O Reldgio da Vovo”. O violdo se encontra transcrito no pentagrama
inferior. A linha melddica do pentagrama superior € executada pelo violino.

Esse modo de interagir com o solista remete as praticas de acompanhamento dos
guitarristas de jazz, também conhecida como comping, que é uma forma menos restrita a padrdes
ritmicos e harmonicos regulares, em que se privilegia o registro médio-agudo do instrumento na
formagdo de pequenos blocos de acordes, sempre destacando as notas da ponta. Tais didlogos sdo
constituidos, em geral, no momento da performance, ou seja, raramente sdo escritos ou
combinados previamente entre os musicos.

Exemplos disso podem ser ouvidos por todo o disco Julie is her name 358 (Liberty
Records, 1955), em que a cantora Julie London é acompanhada pelo guitarrista Barney Kessel e
pelo contrabaixista Ray Leatherwood, e que se tornou referéncia para muitos musicos brasileiros
da época. Abaixo, segue um fragmento que se aproxima em muitos aspectos do caso anterior (cf.

o exemplo 18).

%% Como afirma Ruy Castro, esse disco causou grande impacto na jovem geragdo de violonistas dos anos de 1950.
Carlos Lyra e Roberto Menescal, que pouco depois se consagrariam como musicos da Bossa Nova, sdo alguns dos
instrumentistas que reconhecem a importancia desse LP, que ficou mais conhecido pela interpretacdo de Julie
London em “Cry me a river” (Arthur Hamilton). CASTRO, Ruy. op. cit. 1990. p. 128-130.
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Exemplo 18: Voicings utilizados por Barney Kessel na faixa “Can’t Help Lovin” That Man Of Mine”, localizado por

volta do minuto 0°42”. Os acordes da versdo original sio Abm7(9) e Db7(b9), mas foram transpostos neste caso para
facilitar o seu confronto com o exemplo 17.

Embora néo tenha se destacado em termos de mercado como o samba-can¢do “Duas
Contas” — a Unica faixa cantada do primeiro LP, vale lembrar -, o choro “O reldgio da vovd” era
bem conhecido entre a geracdo de musicos que anos depois protagonizariam a Bossa Nova, como
revela Ruy Castro ao se referir a uma das primeiras cria¢des dos parceiros Mario Castro Neves e

Ronaldo Boscoli:

Mario (...) deu a Ronaldo um tema complicado e dissonante, inspirado no “Reloginho do
Vovo”, de Garoto, e que permitiu a Ronaldo resumir numa letra o que se passava na
cabega de todos eles: “Reclamem com o papai/ Se eu nasci moderno assim/ Perguntem

pra mamde/ Se o dissonante mora em mim/ Tomei a mamadeira e fui ninado em atonal/

, . . 9
E 0 meu sonho é embalado por um ritmo infernal (...)”.*

“Mamadeira Atonal” era tocada frequentemente nos encontros realizados por esses
; 5360 B e .
jovens “modernos” no famoso apartamento de Nara Ledo.”” E significativo notar como a
estrutura harmoénica de “O relogio da vovd” se tornou um signo de modernidade para essa

N , . . . . . . N »

geracdo de musicos identificados com as linguagens e estilos musicais mais “avancados” da
época. Igualmente ilustrativo nesse caso € a associa¢do entre dissondncia e atonalismo, pois,
como se sabe, esses termos pertencem a dominios absolutamente distintos: o sistema atonal ¢ a
antitese do sistema tonal, sobre o qual se assenta quase toda a musica ocidental (erudita, popular

etc.) desde o século XVII até meados do século XX; dissondncia, por sua vez, ¢ o oposto de

consonancia, e ambos formam um par conceitual que sé faz sentido no ambito da musica tonal.

%9 CASTRO, Ruy. op. cit. 1990. p.136-137.

360 Além disso, o “Reloginho do Vovd™ é uma das faixas que integram o Lp Uma Noite no Plaza (Réadio, 1955),
langado pelo trio formado por Luiz Ega (piano), Paulo Ney (guitarra) e Ed Lincoln (contrabaixo), que registraram em
disco parte do repertorio que apresentavam na boate Plaza, em Copacabana. SARAIVA, Joana. op. cit. 2007. p. 26.
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Todavia, de acordo com Ruy Castro, “quando comegaram os primeiros shows oficiais
da Bossa Nova”, por volta de 1959, a composi¢do de Mario Castro Neves e Ronaldo Boscoli “ja
tinha sido esquecida, pois havia outra no mesmo estilo, s6 que melhor: ‘Desafinado’”,*®' uma das
obras paradigmaticas do estilo bossa novista. Coincidéncia ou ndo, a melodia inicial desse
classico de Tom Jobim e Newton Mendonga, que seria langado em 1958, possui praticamente a

mesma relacdo intervalar do motivo presente na segunda parte de “O reldgio da vovo” (cf. o

exemplo 19).

ATM B 7 B7(13)
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Exemplo 19: Confronto entre a melodia inicial de “Desafinado” (pentagrama superior) ¢ a primeira frase da secdo B
de “O relégio da vovo” (pentagrama inferior).

Ouvindo o fonograma “O reldgio da vovo”, percebe-se que houve uma organizagao
prévia no modo de exposi¢do do tema, embora os instrumentistas se mostrem razoavelmente “a
vontade” em suas performances. Essa constatacdo ¢ reforcada pela variedade de combinacdes
timbristicas verificadas em diferentes momentos da composi¢do: na primeira exposi¢do da se¢do
A, sobretudo nos oito primeiros compassos, o violino e o acordeon se encarregam da linha
melodica, mantendo a distancia de quinta justa entre si, enquanto o violdo e o contrabaixo
permanecem no acompanhamento; ja na segunda parte desta se¢do (nos oito compassos
restantes), o acordeon abandona a melodia e passa para o acompanhamento harmonico,
intervindo de forma bem econdmica e com intensidade baixa, privilegiando acordes de longa
duragdo no registro médio-agudo, permitindo que a atengdo do ouvinte se dirija ao instrumento de

corda friccionada, que atua de modo mais espontineo na interpretagdo da melodia (cf. o exemplo

%1 CASTRO, Ruy. op. cit. 1990. p. 137.
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20). Tal combinagdo ocorrera somente na ultima exposi¢do do tema - o fonograma apresenta trés
exposigoes, no total. Em suma, cotejando o inicio e o final de “O reldgio da vovo”, nota-se que
ha uma unidade e coeréncia na performance, o que permite inferir que foi elaborado um arranjo

para a composicdo, ainda que de modo informal (possivelmente ndo escrito, combinado apenas

verbalmente).
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Exemplo 20: Introdugéo e primeira exposi¢io da se¢do A de “O relogio da vovo™.

Outra caracteristica marcante dessa performance ¢ a interpretacio de cada
instrumentista nos momentos em que atuam como solistas. Isso ocorre, por exemplo, em toda a
segunda exposi¢cdo da composi¢do, em que o violino executa a melodia da se¢do A (primeira vez)
interpretando livremente a melodia principal, seja por meio de notas pertencentes aos acordes ou
a partir de suas respectivas escalas, pratica bastante comum no choro.

Esse carater improvisado das “variagdes sobre o tema” fica mais explicito quando a
linha de Fafa Lemos (cf. o exemplo 21) € cotejada com a interpretagio de Chiquinho do
Acordeon (cf. o exemplo 22), o qual assume a melodia principal logo na sequéncia, mantendo-se,

contudo, mais proximo da estrutura melddica da composigao.
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Exemplo 21: Inicio da segunda exposi¢do de “O relogio da vovo” (secdo A). A melodia principal ¢ interpretada pelo
violinista Fafa Lemos.
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Exemplo 22: Reexposicdo da secdo A de “O reldgio da vovo”. A melodia principal é interpretada por Chiquinho do
Acordeon.

Isso posto, resta observar mais atentamente dois momentos especificos do fonograma
“O reldgio da vovd”, a saber, os compassos finais de cada exposi¢cdo da secdo B que, a um s6
tempo, cumprem a fun¢do de assinalar o término da segunda parte e de preparar a retomada da
se¢do A.

Nesses instantes, cada instrumentista assume uma fun¢do determinada,
predominantemente melddica e ndo coincidentes entre si. No primeiro caso (cf. o exemplo 23),
localizado ao final da primeira exposi¢do do tema, o violino executa um pequeno motivo baseado
em duas notas (L4 e Do) situadas no contratempo dos compassos (no espago do primeiro tempo),
tecendo um caminho descendente, transposto em oitavas; o acordeon também apresenta um
padrdo melddico baseado em um par de notas (D6 e Sol), tocando-as, porém, de forma
simultanea (em oitavas) e por meio de uma figuracdo ritmica mais regular (colcheias),

deslocando apenas o momento inicial de cada intervencdo, o que gera a sensacdo de ruptura com
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os tempos fortes do compasso binario; a linha do violdo, por sua vez, assemelha-se a do
instrumento anterior, contudo, o motivo em ostinato que este sustenta se inicia na nota Sol, e ndo
em DO, mantendo a primeira na voz aguda, como nota pedal, durante todo o fragmento; o
contrabaixo, por fim, contrasta sensivelmente com os padrdes apresentados pelos demais

instrumentos ao construir uma linha ascendente que caminha, na maior parte do tempo, por graus

conjuntos.
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Exemplo 23: Compassos finais (se¢do B) da primeira exposi¢io de “O reldgio da vovd”.

Diante desse quadro, em que cada instrumento parece representar os fios de uma
trama complexa que sugere a ideia de movimento embora permaneca estavel; ou ainda, no qual
as diferentes funcgdes exercidas pelos integrantes do conjunto se apresentam como partes
constituintes de uma sonoridade mais ampla, diversa e integrada, que os musicos tencionaram
conceber, conclui-se que, na tentativa de remeter ao titulo da composic¢do, o Trio Surdina buscou
mimetizar, a exemplo da composi¢do de Ponchielli (“Danga das horas™), o funcionamento interno
de um reldgio, em que cada instrumento representa uma engrenagem, dotadas de tamanhos e
formatos distintos, mas cuja dindmica e eficiéncia se assenta justamente nas suas inter-relagdes e

interdependéncias. Em outras palavras, o conjunto tentou traduzir para a linguagem da musica
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instrumental o funcionamento de um objeto que pouco se presta a mimetizagdo na forma de
alturas, tal qual apresenta a performance de “O reldgio da vovd” — essa tarefa seria muito mais
simples se fosse realizada ou auxiliada por instrumentos de percussdo, como ocorre na
orquestragdo do compositor italiano.

Um efeito muito semelhante pode ser ouvido ao final da segunda exposicdo (se¢do B)

do tema (cf. o exemplo 24).
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Exemplo 24: Compassos finais (se¢do B) da segunda exposi¢do de “O relogio da vovo”.

Neste caso, entretanto, apenas o contrabaixo mantém a maior parte do padrio que havia
apresentado no exemplo anterior. Os demais instrumentos alteram significativamente suas linhas:
o violdo se limita a execugdo das notas Sol e D6 nos contratempos; o acordeon, por outro lado,
permanece nas cabecas de tempo dos compassos, tocando essas mesmas notas (Sol e D9) de
forma simultanea; o violino, finalmente, parece elaborar uma variagdo a partir do pequeno motivo
executado na primeira exposi¢do desse “tic-tac” intrincado mimetizado pelo conjunto.

Ao construir uma sonoridade que tenciona remeter ao funcionamento do objeto que
d4a nome a composic¢do, seguindo o exemplo do ballet “Danga das horas”, o Trio Surdina néo se

limitou a propor uma unica forma, apresentando possibilidades distintas, fato que corrobora o
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objetivo de traduzir musicalmente a “mecanica” do relogio. A articulagdo entre tempos fortes e
contratempos; a combinagdo entre notas-pedais e saltos intervalares; os deslocamentos dos inicios
de frase, enfim, todos esses procedimentos contribuiram para que o resultado sonoro fosse
eficiente.

E importante ressaltar que os quatro compassos dedicados a criagio desse efeito sui
generis integram a estrutura da composicao, isto €, ndo se trata de um interludio adicionado entre
cada exposi¢do do tema. Ao contrario, conforme se mencionou anteriormente, tais instantes estao
localizados ao final da se¢do B, logo apos a frase que aproxima “O relogio da vovo” da melodia
inicial de “Desafinado” (cf. o exemplo 19), can¢do que seria registrada em disco cinco anos apds
o lancamento da musica do Trio Surdina. Em vez de apresentar um eventual desenvolvimento do
motivo futuramente aproveitado e reelaborado por Tom Jobim e Newton Mendonga - sem
qualquer inten¢do de plagio, vale dizer -, o Trio Surdina o suspende e constrdi, sem efetuar
qualquer transi¢do, um tecido sonoro intrincado, no qual a melodia “principal” e a estrutura
harmoénica permanecem indefinidos, diluidos ou implicitos na malha sonora, demonstrando que
esses ndo passam de elementos entre outros que participam na criagdo de uma sonoridade mais

ampla, que mimetiza o funcionamento interno de um relégio — este o objetivo “principal”.

koK

Esses resultados mostram mais uma vez que a sonoridade do Trio Surdina ndo se
explica apenas pela instrumentacdo econdmica, que remete tanto aos conjuntos de boate quanto a
cangdo francesa - impressdo que, neste caso, atribui-se principalmente a presenca do acordeon.
Vale lembrar, outros nomes associados a musica “moderna” da década de 1950 empregaram
formagdes muito semelhantes em seus trabalhos como, por exemplo, o entdo jovem compositor e
arranjador Tom Jobim no samba-cancdo “Por Causa de Vocé” (1957), composto em parceria com
Dolores Duran, cujo acompanhamento inclui o acordeon, o violdo, o violino, o contrabaixo e a
percusseio.362

De acordo com as analises, ha elementos musicais constituintes do processo criativo e

da performance do Trio Surdina que caracterizam a sua sonoridade e a aproximam da musica

392 Esse samba-cang@o pode ser ouvido em: http://www.youtube.com/watch?v=p93jsq2uldw. Acesso em: 19 de
agosto de 2014.
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vista como sindnimo de modernidade naquele periodo, hipdtese que parece ser reforcada, por
exemplo, pela forma incomum do choro “O relogio da vovo”; pelas modulacdes relativamente
distantes; pelo uso de acordes acrescidos de extensdes; e, € claro, pela variedade significativa de
combinagdes timbristicas no decorrer da musica. Por outro lado, a composi¢do e a performance
do conjunto reiteram alguns procedimentos verificados com frequéncia no choro como, por
exemplo, as progressdes harmonicas centradas, em esséncia, no padrdo IIm — V7 — [; a melodia
sincopada; as variagdes/improvisa¢des sobre o tema; e, obviamente, os didlogos constantes entre
solistas e acompanhadores, para além das convengdes.

Sendo assim, cabe retomar uma discussdo apresentada no inicio deste capitulo,
quando se analisou os LPs enquanto produtos portadores, ao mesmo tempo, de projetos estético-
ideologicos. Na ocasido, destacou-se que alguns langamentos pioneiros da década de 1950
concentravam tanto o desejo de modernizar ou renovar as linguagens artisticas, conforme
expressavam muitas ilustracdes presentes nas capas dos discos de vinil, pautadas pela criacdo
artesanal e experimental, quanto a tentativa de se consolidar no campo do entretenimento da
época, alinhando-se para tanto as tendéncias em circulagdo nos meios radiofonico e fonografico,
ou seja, aquilo que se identificava com a chamada “cultura de massa”. Dai a busca pela “dificil
simplicidade” da forma redundar antes em “dificuldades de forma”, uma vez que os trabalhos
arrojados e coerentes com as estéticas mais avangadas no ramo das artes visuais muitas vezes nio
se harmonizavam com o conteido propriamente musical, que, em alguns casos, apenas
reproduzia os “sucessos” do momento dentro dos padrdes mais conhecidos e explorados pelos
artistas ja integrados a industria fonografica.

Ocorre que o choro “O relogio da vovo” se situa no cruzamento entre a tradicdo e a
modernidade, ou seja, entre duas referéncias temporais distintas. A partir de um género musical
popular e antigo (o choro), cuja forma e cujos materiais ja possuiam uma historia e pareciam bem
consolidados, o Trio Surdina apresenta uma série de elementos e procedimentos que,
contraditoriamente, acabam tensionando a historia desse género, abalando a sua “tradi¢do”. E o
principal deles, sem duavida, é a propria forma. Como se destacou anteriormente, além da
estrutura baseada em apenas duas partes e das modulagdes em tergas, a musica apresenta um final
peculiar, a medida que deixa em suspenso a ultima frase, sem apresentar seu possivel

desenvolvimento - conforme apresentariam, anos depois, Tom Jobim e Newton Mendonga em
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“Desafinado” (1958), ainda que de maneira ndo intencional. Ao contrario, os compositores de “O
relogio da vovd” inseriram, eximindo-se da tarefa de efetuar qualquer transi¢do, um fragmento
que procura mimetizar o funcionamento de um relogio, seguindo o exemplo da orquestracdo de
“Danga das horas”, sem explicitar, contudo, a melodia e a harmonia. Além disso, essa mimese sui
generis ndo assume um formato Unico, apresentando-se de modos distintos ao longo da
performance. Dizendo metaforicamente, ¢ como se, na tentativa de “acertar” os ponteiros do
relogio da tradicdo no presente, o Trio Surdina estivesse se deparando com a “dificuldade” de
conceber uma nova forma para o choro - com a “dificuldade”, em suma, de conciliar
temporalidades distintas no ambito da criagdo musical. Num sentido mais amplo, “O reldgio da
vovo” parece sublimar impasses estéticos que s@o, no fundo, impasses histdricos, iluminando
com forga contradigdes intrinsecas ao processo de modernizacdo da sociedade brasileira, ndo sem
apontar, porém, formalizagdes e ordenacdes estéticas novas que se consagrariam num futuro nao
muito distante no campo da musica popular.

Diante desses resultados, caberia propor a seguinte questdo: ndo seria esta uma
musica que, antes de se tornar uma forma artistica “autdbnoma”, constitui-se enquanto “forma de
percepedo ampliada”,*® isto &, ndo ordenada ou sedimentada num “molde” especifico? Nao seria
a “dificil simplicidade” da forma, ou ainda, a “dificuldade de forma” intrinseca ao choro “O
relogio da vovd” também dialética ao concentrar tanto as contradi¢des sécio-histdricas quanto o
impulso ludico, a experimentacdo e as novas possibilidades de experiéncia estética do sujeito
num determinado contexto? Afinal, no momento em que a forma do choro se encontrava em via
de enrijecimento, o Trio Surdina apresenta uma composi¢ao que tensiona em muitos sentidos os
esfor¢os conservadores, propondo em certa medida a ruptura com as formalizagdes e ordenagdes
existentes, bem como a ndo identificacdo com as experiéncias solidificadas em formas musicais e
em formas de sociabilidade antigas. Isso tudo por meio de experimentagdes novas € em um novo
contexto, onde os velhos padrdes, valores e dicotomias (antigo x moderno, nacional x
internacional, auténtico x comercial, erudito x popular) precisavam ser reavaliados e
reatualizados diante das transformagdes operadas nos planos da sensibilidade e do pensamento

humanos e, de maneira mais ampla, no plano das rela¢cdes sociais com o desenvolvimento e a

% GAGNEBIN, Jeanne Marie. “Atencdo e dispersdo: elementos para uma discussdo sobre arte contemporanea a
partir de Adorno e Benjamin”. In: . op. cit. 2014. p. 118.
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expansdo dos meios de comunicacdo, de producdo e reprodugdo de musica, principais
responsaveis por formar novos modos de escuta e novas sonoridades na década de 1950.

Igualmente significativo é o carater de parddia que “O reldgio da vovo™ assume em
relacdo ao ballet “Danga das horas”, de Ponchielli. Nao se trata, evidentemente, de uma parddia
no sentido da arte de vanguarda, que pressupde uma tomada de posi¢do do artista autoconsciente
num dado contexto, e do qual ele procura se distanciar a fim elaborar uma critica aos meios,
materiais e linguagens ja consagrados no seu campo de atuagdo. Em outras palavras, ao
aproveitar um material ligado ao repertorio de concerto, o Trio Surdina ndo tencionou propor
uma critica a instituicdo arte consolidada no século XIX em torno da arte europeia, e contra a
qual se posicionaram muitas das chamadas vanguardas historicas no inicio do século XX como,
por exemplo, o dadaismo, o surrealismo e o expressionismo alemdo.”** Pelo contrario, o contato
com a composicdo de Ponchielli se deu, muito provavelmente, via industria cultural norte-
americana e, neste caso em especifico, via cinema, uma vez que “Danc¢a das horas” integrava a
trilha sonora do filme Fantasia, de Walt Disney, que alcangou ampla repercussdo na década de
1940. Isso significa que a recepcdo e a escuta dos instrumentistas do Trio Surdina passaram por
uma série de “filtros”, sofreram uma série de mediagdes técnicas, as quais cumpriram a func¢io de
deslocar o obra de seu contexto de produgdo “original”, ressignificando-a, tornando-a mais um
“produto” ou “mercadoria” em circulagdo nos diferentes ramos do entretenimento, elidindo em
grande medida sua relagdo com o tempo e o espago — dissimulando, em suma, sua historicidade
ao transforma-la num icone kitsch, o que ndo deixa de ser, alias, uma forma peculiar de
(re)historiciza-la.

Todavia, conforme indicaram as analises anteriores, diante das rupturas formais
apresentadas pela composi¢do “O reldgio da vovo” em face dos padrdes consolidados na historia
do choro, fica evidente que a condi¢do de possibilidade da critica no ambito artistico ndo se
restringe as vanguardas ou a espacos situados a margem da industria cultural. Assim como nas
reinterpretagdes dos sambas de Noel Rosa e do samba-cangdo “Risque”, o Trio Surdina articula
materiais e estilos ja existentes e plenamente consagrados com elementos e procedimentos
raramente empregados na musica popular brasileira de ampla circulagdo na década de 1950,

apontando simultaneamente novas possibilidades interpretativas no ambito da cancdo ao elaborar

3% BURGER, Peter. op. cit. 2008.
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um tratamento estético pautado essencialmente na linguagem instrumental. Isso significa que,
mesmo na auséncia de um “programa” que concentra as diretrizes de uma postura critica ou de
uma tomada de posi¢do no interior de determinado campo, ainda é possivel se posicionar de
modo critico em relagdo ao material artistico nos diferentes ramos do entretenimento, embora os
espacos para esse tipo de atitude sejam quase sempre demasiado estreitos. Portanto, o que casos
como o do Trio Surdina revelam em relagdo as criagdes de vanguarda € que as posturas mais
conscientes ou autoconscientes ndo constituem a unica condi¢do de existéncia de uma critica
estética, independentemente de sua profundidade e alcance. Dai musicas como “O reldgio da

L9

vovo” se distinguirem das manifestagdes mais avant-garde, representando antes uma forma avant
la lettre, no sentido de “anterior ao seu inteiro desenvolvimento (...), ao seu estado deﬁnitivo”,3 63
na qual novas linguagens e estilos interpretativos permanecem latentes.

E ¢ por representar uma critica estética sem “programa” ou “manifesto”, isto é, uma
postura que ndo depende de uma agdo plenamente consciente, que o choro “O reldgio da vovo”
indica, a exemplo das reinterpretacdes discutidas nos itens anteriores — e aqui reside a sua forga e
relevancia historica -, a existéncia de uma estrutura de sentimentos operando “nos espagos mais
evanescentes ¢ menos tangiveis” °°° de determinadas praticas musicais ligadas ao meio
sociocultural do Rio de Janeiro nos anos 1950; uma estrutura de sentimentos que engloba tanto a
“modalidade de relagdes historicas e sociais que era ainda totalmente interior” as obras “e nao

dedutivel através de uma ordenagdo ou classificacdo externas” *®’

- ou seja, justamente o
conteudo que escapa aos padrdes, convengdes e conceitos ja consolidados num determinado
contexto -, quanto “as conexoes, as correspondéncias, e até mesmo as semelhancas de época que

. .. 368
mais saltam a vista”

- no caso do Trio Surdina, os aspectos estilisticos e interpretativos que
permitem identificar a sua sonoridade com a chamada musica de boate, segmento em formacao

mas plenamente reconhecivel naquele periodo.

3% Diciondrio da Lingua Portuguesa. Porto: Porto Editora, s/d.

366 WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1971 [1961]. p. 48 apud SARLO, Beatriz. op. cit. 1997. p. 90.

37 WILLIAMS, Raymond. op. cit. 1979b, p. 164 apud CEVASCO, Maria Elisa. op. cit. 2001. p. 152-153.

3% WILLIAMS, Raymond. Drama from Ibsen to Brecht. London: The Hogarth Press, 1968. p. 18-19 apud
CEVASCO, Maria Elisa. op. cit. 2001. p. 153.
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Consideracoes finais

Uma das motivagdes iniciais desta pesquisa foi a constatacdo da escassez de trabalhos
académicos sobre a musica popular brasileira situada entre as décadas de 1940 e 1950. Afinal,
qualquer pesquisador que se dedica a esse campo de estudos nota como a historiografia preteriu a
produgdo desse periodo em favor de momentos e manifestagdes musicais entdo vistos como mais
“importantes” ou “superiores” estética e historicamente, como a chamada “Epoca de Ouro”, a
Bossa Nova, a “cangdo de protesto”, o Tropicalismo, entre outros.*®

Ocorre que, longe de ser um processo natural, a sucessdo de escolhas operadas nos
ultimos decénios por pesquisadores e entusiastas da musica popular, que responde tanto pelo
conteudo esquecido quanto pelo consagrado (porque sempre rememorado), revela que tais
selecdes sdo historica e socialmente orientadas, portanto, sdo passiveis de critica e reavaliacdo
somente nesses niveis, de modo que os juizos de gosto e valores morais implicitos nas narrativas
e discursos sejam historicizados e desnaturalizados — caso contrario, incorrer-se-4 nos mesmos
erros de diagnostico e analise.

Ampliando o campo de visdo e observando as atividades artisticas afloradas durante o
interregno democratico que vai de 1946 a 1964 constata-se que a musica popular dita
industrializada ou comercial e, em especifico, as praticas musicais que precedem o surgimento da
Bossa Nova (1958) representam uma exce¢do na tradi¢do critica que se debrugou sobre a
produgdo cultural dessa fase. Muitos estudos apontam a efervescéncia criativa e a atmosfera
favoravel as experimentagdes estéticas nas obras literarias, nas artes visuais, na arquitetura e no
cinema dos anos 1950, por exemplo.””® No campo musical, entretanto, parece ter vigorado a

leitura e os juizos como os do jornalista e biografo Ruy Castro, que tentou depreciar o repertdrio

39 NAPOLITANO, Marcos. 2007. op. cit. p. 109 e ss.

370 Nessas 4reas, a bibliografia sobre a produgdo artistica localizada nos anos 1940 e 1950 ¢ extensa: SANT’ANNA,
Affonso Romano de. Musica Popular e Moderna Poesia Brasileira. Petropolis: Vozes Editora, 1977, ARRUDA,
Maria Arminda do Nascimento. “Metropole ¢ Cultura: o novo modernismo paulista em meados do século”. Tempo
Social, Rev. Sociol. USP, S&o Paulo, 9(5), p. 39-52, outubro de 1997; BOTELHO, André, BASTOS, Elide Rugai ¢
VILLAS BOAS, Glaucia (Orgs.). O moderno em questdo: a década de 1950 no Brasil. op. cit. 2008; COUTO, Maria
de Fatima Morethy. Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em busca de uma identidade artistica.
Campinas: Editora da Unicamp, 2004; MEDRANO, Leandro & RECAMAN, Luiz. Vilanova Artigas: habitagdo e
cidade na modernizacdo brasileira. Campinas: Editora da Unicamp, 2014; ORTIZ, Renato. 4 moderna tradi¢do
brasileira. op. cit. 1994.
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do samba-cang¢do, baido, bolero etc., géneros que alcangaram importante repercussdo na época,
associando-os as “quermesses” populares — como se, alids, uma quermesse também fosse algo

c 1371
desprezivel.

Atuando em direcdo oposta, o estudo da produc¢do do Trio Surdina apresentado neste
trabalho contradiz em muitos sentidos os discursos ideologicos generalizantes e carregados de
preconceitos de classe que corroboraram o esquecimento da musica popular brasileira da fase
“pré-Bossa Nova”; discursos que, portanto, acabaram relegando inumeras manifesta¢des

\

artisticas a “surdina” da histdria.
Seguindo a tendéncia das pequenas formagdes instrumentais que comecaram a figurar
no circuito musical da zona sul do Rio de Janeiro entre 1940 e 1950, entdo reconhecidos e
denominados como “conjuntos de boite”, a musica do Trio Surdina, avaliada em seus aspectos
intrinsecos, revela que, no interior da industria fonografica e do meio radiofonico — isto é, no
interior dos modernos meios de comunicagdo de massa -, novas linguagens musicais e
possibilidades expressivas vinham se manifestando, rompendo em partes os padrdes e
convengdes sedimentados em géneros e estilos ja consagrados ou identificados com uma
determinada tradi¢gdo — como nos casos do choro e do samba, por exemplo.

Enquanto conjunto de musica essencialmente instrumental, o Trio Surdina soube
explorar o potencial critico dessa linguagem artistica, langando mao de elementos e
procedimentos que, conforme apontaram as analises, contribuiriam para renovar a propria forma-
cangdo, sem duvida a forma hegemonica da musica popular brasileira do século XX. O mesmo
pode ser dito a respeito de seu estilo interpretativo, que € caraterizado pelo impulso ludico; pelos
tecidos sonoros variados e anticontrastantes; pela organizacdo das fun¢des de cada instrumentista
ao longo das exposi¢cdes dos temas; pela improvisagdo e interacdo constante entre solistas e
acompanhadores etc. Nao se trata, obviamente, de um potencial critico no sentido panfletario ou
politico-partidario, mas no sentido estético ou, para falar com Santuza Cambraia Naves, fextual:
uma critica concentrada na reelaboracdo do material musical a disposi¢do dos artistas num
determinado contexto sécio-historico.

Foi esse cenario culturalmente efervescente e esse tipo de producdo musical que

permaneceram “em surdina” ao longo dos ultimos decénios, a0 menos para muitos estudiosos da

37 CASTRO, Ruy. op. cit. 1990. p. 60-61.
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musica popular brasileira. Num momento em que a industria cultural se encontrava em via de
estruturacdo no pais, visto que era ainda incipiente a configura¢do de uma sociedade de consumo
nas décadas de 1940 e 1950, embora os diferentes ramos do entretenimento e de comunicacdo de
massa ja houvessem constituido relagdes mais organicas e integradas, constatou-se a existéncia
de um ambiente propicio a experimentagdo e a intersec¢do entre diferentes linguagens artisticas.
Isso pdde ser ilustrado de maneira mais sintética no item dedicado aos LPs produzidos na €poca,
por exemplo, cujos conteudos musicais, visuais e textuais revelaram a articulacdo da criagdo
estética artesanal com os novos formatos, recursos técnicos e equipamentos introduzidos no
campo da industria fonografica. Ou seja, tudo se deu no ambito da chamada “cultura de massa”,
produtora de “mercadorias” culturais; mas, talvez em fun¢do do estdgio pouco desenvolvido da
industria cultural brasileira, bem como do clima de modernizagdo instaurado na mentalidade de
amplos setores da sociedade, os espagos para a experimentagdo existiam e foram explorados por
alguns artistas, ainda que estes estivessem, por vezes, situados as margens do “grande” mercado.

Tensionando e escapando parcialmente a padronizagdo condicionada pelos meios
técnicos, os fonogramas do Trio Surdina investigados neste estudo revelaram que, nas condi¢des
materiais e sociais de produgdo existentes no Brasil dos anos 1950, certas obras foram capazes de
concentrar um potencial Iudico e criativo, indicando a possibilidade de elaboragdo de novas
experiéncias estéticas no interior da industria fonografica. Em outras palavras, suas composi¢des
e reinterpretagdes para musicas que alcangaram ampla repercussdo naquela fase transcendem em
muitos aspectos os limites preconizados pelos padrdes e convengdes de certos estilos, bem como
os parametros e modelos conceituais pretensamente irredutiveis que pautaram os debates
simbdlicos do periodo.

E preciso ressaltar, contudo, que essas tentativas de ruptura ndo representam o traco
dominante da producdo do conjunto. Na verdade, os fonogramas indicam antes a articulagdo entre
diferentes referenciais, ligados tanto ao passado da musica popular brasileira (samba e choro) e a
tradi¢do musical europeia, quanto aos géneros em evidéncia no plano da chamada “cultura de
massa”, como o bolero, o fox-trot, o baido, o samba-can¢do, entre outros. Foi a partir desse
conjunto de materiais que o Trio Surdina pode conceber uma linguagem potencialmente nova,

centrada no plano instrumental; uma experiéncia musical que, a um s6 tempo, dialoga e rompe

219



com as dicotomias estético-ideologicas que balizavam as cria¢des artisticas na década de 1950
(nacional x internacional, auténtico x comercial, tradi¢do x modernidade etc.).

Todos esses dados, tornados evidentes a medida que as obras musicais foram sendo
submetidas a uma critica que procurou partir de suas estruturas internas para s6 entdo depreender
o conteudo sécio-histérico nelas sublimado, apontaram o cardter ambivalente intrinseco a
producdo do Trio Surdina. Isso porque a sua musica aponta para a “dificil simplicidade”
resultante de uma formalizag¢do estética que conjuga materiais e experiéncias socio-historicas
dispares, concentrando e deixando em suspenso contradi¢des que marcaram um periodo-chave do
processo civilizatorio deste pais. E como se naquelas condigdes sociais e historicas as sinteses
propostas pelo Trio Surdina fossem capazes de tornar mais aparentes as teses e antiteses da
“dificil” modernizagdo da sociedade brasileira.

No entanto, para além dos impasses que respondem pela “dificil simplicidade” de
determinadas formas artisticas, ou ainda, pelas “dificuldades de forma”, a musica do conjunto
traz em estado de laténcia formalizagdes e ordenagdes estéticas ndo identificadas com as
experiéncias solidificadas em formas musicais consagradas. Dai o impulso ludico, o carater de
jogo e a experimentagdo inerentes ao seu estilo interpretativo sinalizarem antes para “formas de
percepcdo ampliada” que para sinteses plenamente ordenadas e “formalizadas” em moldes
especificos.

O papel de instrumentos como o violdo, o acordeon, o violino e o contrabaixo, por
exemplo, parece ter sido fundamental nesse processo de racionalizacdo®”” de técnicas e
procedimentos no ambito da musica popular comercial (ou industrializada), contribuindo para
elaboragdo de novas possibilidades expressivas em matéria de arranjo, composi¢do,
improvisagdo... Muasicos como Garoto, Chiquinho do Acordeon, Fafa Lemos e Pedro Vidal foram
alguns dos protagonistas desse processo mais amplo de transformagdo das linguagens e estilos

ocorrido na historia da musica popular brasileira ao longo do século XX.

372 Sobre o processo de racionalizagdo na muisica ocidental, que se projeta nos materiais, instrumentos e meios
expressivos, ver: WEBER, Max. Os fundamentos racionais e socioldgicos da musica. Sdo Paulo: Edusp, 1995.
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